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POUR UNE NEO-METAPHYSIQUE DU CORPS
TOWARDS A (NEO)METAPHYSICS OF BODY

PER UNA (NEO)METAFISICA DEL CORPO

Narcis ZARNESCU*

Résumé

Le retour & Platon et Aristote devrait étre presqueimpératif kantien, une
regle et une stratégie quand on inaugure un pregatntifique. Le discours sur la crise
profonde de la mondialisation, par exemple, I'exilyetre étude propose une solution
hypothétique et utopique — la (néo)métaphysiqufin-diéquilibrer la dé-construction
axiologique contemporaine. “Un coup de des n'almljamais le hasard”, mais un
“coup” de la (néo)métaphysique in potentia pourrenirquer la premiere phase de la
dé-mondialisation, nécessaire pour que l'identitdividuelle n'arrive pas au point de
non-retour sous la pression des crises et posesris

Mots-clé: falsifiabilité, (néo)métaphysique, dé-miatisation, post-crise

Abstract

A return to Plato and Aristotle is required periodlly. Moreover, the crisis of
globalization requires a (new)metaphysics to baéatite axiological deconstruction.
“A roll of the dice will never abolish chance” bat “roll” of a (neo) metaphysics in
potentia could inaugurate the first phase of a tt&hglization needed so that individual
identity does not disappear through the crisis aodt-crisis.

Keywords: falsifiability, (new)metaphysics, de-glbbation, post-crisis

Riassunto

Un ritorno a Platone e Aristotele &€ necessario pditamente. Inoltre, la crisi
della globalizzazione richiede una nuova metafigiea bilanciare la decostruzione
assiologica. "Un tiro di dadi mai abolira il casofa un "rotolo" di un (neo) metafisica
in potentia potrebbe inaugurare la prima fase di derglobalizzazione necessario in
modo che l'identita individuale non scompare counrlai e post-crisi.

Parole chiave: falsificabilita, (nuovo) metafisiade-globalizzazione, post-crisi

Parfois une ‘nouvelle’ science, une théorie altéveaou une
direction néo-moderniste se constitue autour d'mostalgie, un retour
bien documenténpstos gr. = retour, d’habitude, éternel!) a I'’Antiquité
d’'une «réverie du promeneur solitaire» ou d’unggmtion utopique (du
latin projectumou projicere «jeter quelque chose vers l'avant»). D'autre

! narciss.zarnescu@gmail.comcademie Roumaine,University of Sheffield (ISFP)

Grande Bretagne
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part, reconquérir idéatiqguement implique aussi cnge axiologique et,
finalement, undalsification des conjecturés

Une assertion telle que «la mélancolie est la ni&sigue du
corps¥ pourrait devenir un commentaire laconique a unavige
durerienne ou inaugurer un discours ouvertblatk ou bien unwhite
hole® une fusion ou une fission sémio(n)tique. En «téali la
mélancolie n’est gu'une des dimensions de la mésghe du corps, a
cOté des «passions» (AristotBeri psyches Alexandre d’Aphrodise;
Descartes,Les Passions de lI'amg et des sentiments traditionnels,
romanesques et lyriques, tels que I'amour et lmehade l'univers
asymétrique (kantien, bergsonien, schleiermacherieeideggérien,
gadamerien etc.) de lintuition, ou bien de litiggtnce intellectuelle et
de l'intelligence émotionnelfe

Au Moyen-Age, dans soBausae et curgeHildegarde de Bingen
avait fait le lien entre le péché et l'apparitioa k& mélancolie dans la
semence de I'homnte.Jadis, le corps, en tant qu’hypostase et
«hypothése» poiétique de I'étre platonicien-aridicen avait été un
générateur de séries métaphysiques. Les ‘substagicks ‘essences’,
les Idées et les Formes participaient a la construa’'une ontologie
unique qui allait s’avérer étre plus tard, chez mhe d’Aquin ou
Heidegger, une métaphysique subtile et obscuregepesre totalement
décodifiée.

Drailleurs, comme [laffirmait Paul Ricoeur dans cesurs
professé a I'Université de Strasbourg (1953-1954): l'opjas Platon
vs Aristote « se réduit a celle d'une philosoplas tessences" et d'une
philosophie des "substances", étant supposé ee qui le centre de

! Popper, K. R.The Logic of Scientific DiscoverjNew York: Basic Books, 1959;
Idem,Conjectures et réfutationka croissance du savoir scientifiguRaris, Payot,
1985; Lakatos, 1.The methodology of scientific research programnt@ambridge,
Cambridge University Press, 1978.

2 zarnescu, Narcid,es cultures de la mélancolie. Essai sur la métajgiue du corps
Bucarest, 2013 (a paraitre), p. 11, 412, sqqg.

® Thorne, Kip S., Black Holes and Time Warps. Norid/. W. & Company, Inc, 1994:
Retter, A. et Heller, S.,The revival of white holes as Small Bang®ew
Astronomy 17 (2), 2012, 73-75.

* Salovey, P., Mayer, J. D., « Emotional intelliger inlmagination, Cognition, and
Personality 9, 1990, 185-211; Goleman, Daniglintelligence émotionnelle: Comment
transformer ses émotions en intelligentaris, R. Laffont, 1997

® Hildegarde de Bingen, Chants et Lettres (choisdduit du latin, présenté et annoté
par L. Mouninier, 2006Voix de femmes au Moyen Age. Savoir, mystique,igpoés
amour, sorcellerie Xlle-X¥siécle dir. D. Régnier-Bohler, Paris, R. Laffont, 199z,
77-124.
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gravité de la philosophie aristotélicienne s'appellsia- mot dérivé du
participe substantivéo on I'étre : c'est donc son indice ontologique, Si
I'on peut dire, qui est tout de suite désigné; lds, e qui fait "I'étance"
de cet "étant” (pour traduire immédiatement le gre'est sa forme, son
eidos ce méme mot, que nous traduisons malheureusgraeidée chez
Platon et par Forme chez Aristote, doit cacher failaune continuité et
une opposition plus subtiles que celles qui appseait d'abord entre
Platon et Aristote. Ce n'est pas le plus importanti I'ontologie
platonicienne ni l'ontologie aristotélicienne neréduisent a une théorie
des Idées ou des Formes ; les clés de "lI'esseniglliplatonicien et du
"substantivisme" aristotélicien sont & cherches pain..."*

La définition de la néo-métaphysique couvre la pbésé et le
Global Consciousness Projécexpérience post-parapsychologique dont
I'objectif est de mesurer les émotions collectivess d'événements
mondiaux, émotions décodifiées par leurs effateo(nalia lat., vouaiia,
gr.) sur la génération de nombres aléatoires. SEHOBCP, quand la
conscience humaine devient cohérente et synchmrs&omportement
des systémes aléatoires peut changer. Mais quamptama événement
synchronise les sentiments de millions de persohegséseaux de RNG
deviennent subtilement structurés. Les preuves &esegy I'émergence
d’'une nouvelle noospheére, ou l'unification du chardp la conscience,
décrit par les initiés de toutes les cultures.

L’hypothése d’'une néo-métaphysique, necéssaire patigr la
clotre ou l'ouverture d’'un cycle idéatique, esatmuement disseminé
dans le mental scientifique, ainsi que dans ce&rmaculaire. Outre
'ouvrage de syntheése de R. Klibansky, E. Pano&tly. SaxlSaturne et
la Mélancolie on peut citer FreudDeuil et mélancolig I'étude de
Romano Guardinilje la mélancoligsur Kierkegaard et Je&tarobinski
(Histoire du traitement de la mélancolie des origiree 1900; André

! Ricoeur, PaulEtre, essence et substance chez Platon et Arisiexee vérifié et
annoté par Jean-Louis Schlegel, P@EDES, 1982, pp. 87-89. Voir aussi
http://www.lechatsurmonepaule.com/article-paul-eigeetre-essence-et-substance-
chez-platon-et-aristote-88768956.html

2 de Chardin, Pierre Teilhartle phénoméne humaifaris, Editions du Seuil, 1955;
Idem.,Les directions de l'aveniParis, Editions du Seuil, 1973.

¥ R. D. Nelson, H. Boesch, E. Boller, Y. H. DobydsHoutkooper, A. Lettieri, D. I.
Radin, L. Russek, G. Schwartz, J. Wesch, “GlobakdRance of Consciousness:
Princess Diana and Mother Teresa” in The Electroddwrnal for Anomalous
Phenomena, 98.1, 1998; R. D. NelsGathering of Global Mind. Chapter prepared for
Subtle Energies and the Uncharted Realms of MBwbrge Leonard, ed. Press, 2000.
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Chastel Fables, formes, figur@sHubertus TellenbachH_.& Mélancoli
et Hans-Jurgen SchingMé¢lancholie und Aufklarung Jackie Pigeaud
(La Maladie de I'amg et Maxime PréaudMélancolie3; les articles de
Y. Hersant, J. Starobinski, M. Fumaroli, K. Pomidans la revud.e
Débat Marie-Claude LambotteEsthétigue de la mélancolieet Julia
Kristeva Soleil noir. Dépression et mélancliée dossier «Littérature et
mélancolie» duMagazine littéraire le volumeL’Homme de génie et la
mélancolie (préface de J. Pigeaud) et Jean Starobihskini{élancolie au
miroir. Trois lectures de BaudelayeOn pourrait y ajouter les travaux
de Yves Hersant («Hippocratesyr le rire et la folig¢, ceux d’Olivier Pot
sur le XVle siécle, ceux de Screech sur Montaigreejx de Patrick
Dandrey sur le XVlle siécle en France, et de R.nitexs sur le XIXe
siécle. Les ouvrages de Louis Van Delfitterature et Anthropologie
Thorsten Valk fMelancholie im Werk Goethes. Genese — Symptomatik —
Therapig, Jean Clair Nlélancolie, génie et folie en occidgmu Denis
Bellemare («Mélancolie et cinémab).

Le bindme platonicien Rhédon et aristotélicien Pe I'amé
corps-esprit deviendra, au XXe siécle, une question centralelade
philosophie de I'espritMind-body problenf Au dix-septiéme siécle,

! Klibansky, R., Panofsky, E., Saxl, FSaturne et la MélancolieParis, Gallimard,
1989; Freud, S.Peuil et mélancolieParis, Payot, 1917; Guardini, Romarize la
mélancolie trad. de l'all., Paris, Points-Seuil, 1953; Stanski, JeanHistoire du
traitement de la mélancolie des origines a 19D0R. Geigy S.A., Béle, Suisse, 1960;
Chastel, André,Fables, formes, figuresParis, Flammarion, 1978; Tellenbach,
Hubertus, La Mélancolie trad. de l'all. Paris, PUF, 1979; Schings, Hainsgzén,
Melancholie und AufklarungStuttgart, Metzler, 1977; Pigeaud, Jackia,Maladie de
'ame, Paris, Les Belles Lettres, 1981; Préaud, Maximélancolies Paris, Herscher,
1982; Le Débat n° 29 mars 1984; Lambotte, Marie-Claudesthétique de la
mélancolie Paris, Aubier, 1984; Kristeva, Juli@pleil noir. Dépression et mélancolie,
Paris, Gallimard, 1987; «Littérature et mélancoliesMagazine littéraire juillet-aodt
1987; «Aristote»L’Homme de génie et la mélancolieréface de J. Pigeaud. Paris,
Bibliotheque Rivages, 1988; Starobinski, Jdammélancolie au miroir. Trois lectures
de Baudelaire Paris, Julliard, 1989; Hersant, Yvedlippocrate », Sur le rire et la
folie, Paris, Rivages (traductions de textes et intrbdns d’éditions critiques), 1989;
Van Delft, Louis, Littérature et AnthropologieParis, PUF, 1993; Valk, Thorsten,
Melancholie im Werk GoetheSenese — Symptomatik — Theragiébingen, Niemeyer,
Thorsten; Clair, Jean éélancolie, génie et folie en occidePiaris, Gallimard, 2005;
Bellemare, Denis, «Mélancolie et cinéma» iGinémas : revue d'études
cinématographiquesCinémas: Journal of Film Studiegol. 8, n° 1-2, 1997, pp. 147-
166.

2 McGinn, Colin, "Can We Solve the Mind-Body Prob®mMind, New Series, Vol.
98, No. 391, July 1989, pp. 349-366; M. Young, Rob&he mind-body problem" in
RC Olby, GN Cantor, JR Christie, MJS Hodges, eHaylor et Francis, 1996. pp. 702-
711.
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selon Descartes, le corps et I'ame sont deubstances«distinctes»
(Principes de la philosophjel, 60), mais I'dame est une substance
pensante Spinoza Ethique IV, Prop. 48 et 49) fait une critique du
dualisme «psychophysique» cartésteet invente aussi un concept - le
conatus— qui jouera un réle fondamental dans sa thé@gealfects (le
désir, la joie et la tristesse). lanatusest l'effort par lequel «chaque
chose, autant qu'il est en elle, s'efforce de péreé dans son étre»
(Ethiquelll, Prop 6). Cet effort «n'est rien en dehord'dssence actuelle
de cette chose»Ethique Ill, Prop. 7). La néo-métaphysique se
construiraitdans la profondeuet nonau-dela Il s’agirait platét d'une
intra-physique ou d’'une anti-métaphysique. Spinmaxient a passer du
dualismecartésien a Uinité du corps et de I'esprit. N'étant plus des
propriétés que I'on pourrait distinguer de la Sabsg, les Attributsont
«la Substance elle-méme (la Nature), mais concws sa certain
aspect (Misrahi)> De ce nombre infini d’Attributs, 'homme n’en
connait que deux: Etendueet laPenséeou corps et esprit. Autrement
dit: «Ce n'est pas le corps qui est le lieu defsscience du corps, c'est la
conscience elle-méme. En termes spinozistes &sgirit et non le Corps
qui est le lieu de la connaissance du Corps paprite’ Dans une
perspective post-spinoziste, la néo-métaphysiquedésiait comme un
étantgénéré par le corps, mais aussi comme un instiuépstémique
dedéconstruirde corps. La conscience et «dieu» feront ainsiga la
production métaphysiquedu corps. Si la série déductive continue,
l'inconscient collectif serait défini comme uatantgénéré par le corps
collectif de I'histoire de 'humanité.

Un siecle plus tard, LeibnizaMonadologie paragraphe 46), qui
fait la critique de Descartes, sera plus obscsubtil: «Il y a aussi deux
sortes de veérités, celles de Raisonnement et delleait. Les vérités de
Raisonnement sont nécessaires et leur opposé assible, et celles de
Fait sont contingentes et leur opposé est possilend une vérité est
nécessaire, on en peut trouver la raison par kaealla résolvant en
idées et en vérités plus simples, jusqu’a ce quienne aux primitives».
(Monadologie paragraphe 33). Les «vérités de Raisonnement»
pourraient — semble-t-il - étre intégrées dans dseau de la néo-
métaphysique.

! Changeux, J.-P.1.’homme neuronalParis, Fayard, 1983, p. 14.

2 Misrahi, R.,Le corps et I'esprit dans la philosophie de Spino3gnthélabo, les
Empécheurs de penser en rond, 1992, p. 48.

% Misrahi, R., op. cit., p. 71.
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La révolution cognitiviste ou révolution cognitiveGardner,
Baars}, & la fin des années 1950, allait donner naissangesciences
cognitive: de la neuropsychologie a la psycholagignitive, I'imagerie
cérébrale ou la modélisatidrCependant, le XXI-éme siécle, obsédé et
accablé par la mondialisation, semble avoir la alge de la
meétaphysique ne flt-ce que pour équilibreddaonstruction axiologique
et retrouver la Parole de la sagesse antitgre.coup de dés jamais
n'abolira le hasar¢f mais le “coup” d’'une (néo)métaphysignepotentia
pourrait inaugurer la premiere étape d’'uhéglobalisationnécessaire,
afin que l'identité individuelle ne disparaisseravers la crise au pluriel
et les post-crises, et que la triade essentidligos, Pathos, Ethosf(t
de nouveau possible. Udubito dramatique, moins cartésien et plutot
pascalien, refuse de devenwogita C’est la faute a Platon: «Et quant a
'acquisition de la science, le corps est-il untabke, ou ne l'est-il pas,
guand on l'associe [65b] a cette recherche?»; «@udonc, reprit
Socrate, I'ame trouve-t-elle la vérité? Car pendarglle la cherche avec
le corps, nous voyons clairement que ce corpsolape et I'induit en
erreur.®; «[66b]... tant que nous aurons notre corps et que notre ame
sera enchainée dans cette corruption, jamais ropesséderons I'objet
de nos désirs, c’'est-a-dire la vérité; en effetcdeps nous entoure de
mille génes par la nécessité ou nous sommes [660] prendre soin
(...).> Il nous remplit d’'amours, de désirs, de craintesmille chiméres,
de mille sottises, de maniére qu’en vérité il nasiaisse pas, comnoa
dit, une heure de sagesSefwix raisonnements et awoutes de Socrate
allait répondre Tertullien plusieurs siecles pluegdt Au-dela des

! Gardner, HowardThe Mind's New Science: A History of the CognifRevolution
New York, Basic Books, 1985; trad. fiistoire de la révolution cognitive. La nouvelle
science de l'espritParis: Payot, 1993; Baars, Bernafdie Cognitive Revolution in
PsychologyNew York, Guilford, 1986.

2 Tiberghien, Guy, Jeannerod, Marc, “La métaphomnitive est-elle scientifiquement
fondée?” inRevue Internationale de Psychopatholedi@95, 18: 173-203.

3 Mallarmé,Un Coup de Dés jamais n'abolira le Hasaf@aris, Gallimard, Pléiade, I,
1998, p. 387.

* Garelli, Marie-Héléne, Visa-Ondarguhu, Valérier.fjd Corps en jeu— Corps en jeu
Rennes: Presses universitaires de Rennes, 20H3pBriLuc, Macé, Arnaud) mundo

e 0s corpos», Platdo: Leiturgsecueil) 2011, 101-112. Trad. brésilienne de ‘mende

et les corps”, Lire Platon (recueil) 2006, 109-122.

®John, Dillon «How does the soul direct the bodteraéll? Traces of a dispute on mid-
body relations in the Old Academy», Inner life aadil (congrés) 2011, 85-9Trad. en
anglais de «Come fa I'anima a dirigere il corpd?acce di una disputa sulla relazione
corpo-anima nell'Antica Accademia», Interioritargnaa (congres) 2007, 51-57.

® Platon, Oeuvres, trad. Victor Cousin, Paris : Boge Fréres, Pichon et Didier, Rey et
Gravier, 1822-1840, 13 vol.; Phedon, t. I.
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«certitudes» chrétiennes, on déchiffre en palimpsatans le texte du
fondateur de la théologie latine, I'ombre du Gramaquisiteur
dostoievskien, mais aussi le sourire cynique duné&r#nquisiteur
imaginé par Peter Sloterdijk dans@atique de la raison cynique«Car
sentir, n’est-ce pas comprendre? Et comprendrsi-n& pas sentir? Ou
bien, que sera le sentiment, sinon la compréhermg@diobjet senti? Que
sera la compréhension, sinon le sentiment de katgenpris? Pourquoi
tant de fatigues pour torturer la simplicité etotfier la vérité? Qui me
montrera un sens ne comprenant pas ce qu’il semt0ntellect qui ne
sent pas ce qu’il comprend, afin de me prouver lgague I'un peut
subsister sans l'autre®H ne nous reste maintenant qualsifier les
conjectures afin de confirmer ou non que «la mélancolie est |
métaphysique du corps».
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2 Tertullien, Euvres compléted.ouis Vivés, 1852De I'Ame trad. Antoine-Eugéne
Genoud, t. 2, pp. 1-115.
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LE CORPS FANTASTIQUE A L'CEUVRE

REPRESENTATIONS OF THE FEMALE BODY AND ITS ROLE IN
THE EMBODIMENT OF THE FANTASTIC STORY

RAPPRESENTAZIONI DEL CORPO FEMMINILE E IL SUO
RUOLO NELLA NOVELLA FANTASTICA

Adriana APOSTOL?

Résumeé

La représentation du corps dans le récit fantastiginscrit dans le double
mouvement de construction et de brouillage d'ursvqui définit la poétique du
fantastique. Le corps féminin, imaginé, révé, famé, « réélisé » est intimement lié
tant a une thématique fantastique de I'excés ('ansexuel sous ses formes excessives)
gu’'a une rhétorique du subodoré et dehblscenusmise au service de la séduction au
surnaturel manifestée dans le corps méme du tedtre démarche suppose
implicitement un processus de « sémiotisatidulw corps, considéré comme signe dont
la valeur indicielle fait partie intégrante du pedjde brouillage des limites si cher au
fantastique. L’'ambiguité du corps de Biondetta, fewhomme, femme-diable ddres
Diable amourewde Cazotte ou le corps morcelé ddrss Chevelurede Maupassant
forment lecorpusde notre analyse.

Mots-clé: prendrecorps, fantastique, ambiguité, morceau, contiguité

Abstract

The representation of the body in the fantasticysie part of the twofold
process that defines the poetics of the fantasticyswhich assumes the shape of a
process of construction and deconstruction of #a.rThe female body, whether it is
imaged, dreamt of, fantasied or “made real”, isimately related both to a recurrent
theme of the fantastic fiction, i.e. the excessdggsive forms of sexuality), and to a
rhetoric of suggestion and afbscenuswhich is endowed with the seduction of the
supernatural and manifests itself in the body eftéxt itself. Our approach is implicitly
based on an effort of ‘semiotization’ of the bodgose indexical value is directly
related to the breaking of the limits, a procesattbharacterizes the fantastic genre.
Our analysis takes into consideration the ambigaityhe female body in Cazotte’s “Le
Diable Amoureux” and the fragmented body in Maupass “La Chevelure”.

Key words embodiment, fantastic story, ambiguity, fragmeantiguity

! adriana.apostol@upit.rtJniversité de Pitesti, Roumanie

2 Costantini, M., « Comptes rendus », Jean-JacqueseNsini (dir.), Souillure et
pureté. Le corps et son environnement culfurdDynamiques du sens Maisonneuve
& Larose, Paris, 200 ouveaux Actes Sémiotiques ligne], 2007. Disponible sur :
http://revues.unilim.fr/nas/document.php?id=1&26nsulté le 3/10/2012).
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Riassunto

La rappresentazione del corpo nella novella fantaste integrata ad un
processo doppio di costruzione e di distruziondadedalta, il che definisce la poetica
del fantastico. Il corpo femminile, immaginato, satp, fantasmagorico, “reso reale”,
e intimamente collegato sia ad una tematica fartaddell’eccesso (le forme eccessive
dell'amore sensuale) che ad una retorica del subattoe dell’ obscenusja quale
viene messa al servizio della seduzione al soptaiakg, manifestata nel corpo stesso
del testo. La nostra analisi suppone, implicitanegntno sforzo di “semiotizzazione”
del corpo, il quale viene letto come segno, la suge indicalita avendo un ruolo
importante nel progetto di “brouillage” dei limitdi qualsiasi tipo. llcorpusdi questa
relazione & basato sull'ambiguita del corpo di Bietta, uomo-donna, donna-uomo,
donna-diavolo nella novella di Cazotte, “Le Diablmoureux”, come anche sul
frammento del corpo femminile nella “Chevelure”Maupassant.

Parole chiaveprendere corppfantastico,ambiguita, frammento, contiguita

En tant que scene des mutations de toutes sodes,
transformations, des surgissements, des apparitoes ruptures, des
fissures, des écarts, des figures et des fantadmegcit fantastique
propose autant de reconstructions de mondes. L@schiumain
n'échappe pas a cette « rhétorique de la (dé)aanisn » propre au
fantastique.

Le corps féminin, imaginé, réve, fantasmé deviamfois vecteur
de fantastique, tout en exercant une sorte d’emphsessionnelle sur
le protagoniste de la « chose » fantastique. lindishement lié tant a une
thématique fantastique facilement induite, notammntiamour sexuel en
tant que forme de I'exces (ou de I'écart par rappda normalité), et a
une poétique du dire en sourdine qui s’accommodm lavec la
séduction au surnaturel manifestée dans la lettiige(le corps) méme
du texte.

! Double movement qui traverse le récit fantastiquamment la destruction et la
reconstruction d’univers, thése d’l. Bessiere, goes avons reprise et développée dans
une perspective triple : une onomastique (histdiranot et de ses dénominations), un
historique (émergence du fantastique comme geiéraire et son identité, une
guestion d’histoire littéraire comparée) et unetohigue du fantastique (poétique du
fantastique).

(Dé)construction en tant que poétique du fantastigqolus la construction de la réalité
est solide, plus son brouillage devient inquiétafautant plus qu’il coincide avec la
(re)construction d'un surnaturel qui se fait voierdblée ou se laisse deviner petit a
petit.

Apostol, S.A. Le fantastique littéraire en France et en Rouma@Qieelques aspects au
XIX® siécle: une rhétorigue de la (dé)construction) Bditions universitaires
européennes, Sarrebruck, 2012.
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L'un des premiers contes « Vvéritablement » faigiass, Le
Diable amoureuxde Cazotte, représentait le corps féminin (Biotaget
Biondetto) sous le signe du double, source d’anitiéguui déclenche
chez Alvare un fort désir a double objet: désikxusd et désir de
connaitre. Les deux sont intimement liés car I'imdg Biondetta est a la
fois liee a une quéte magique, au deésir de pénéaas un monde
occulte, de connaitre plus que le réel n'en lassercevoir, et a une
guéte érotique. Biondetta, thablesse serait, a ses dires, une Sylphide,
qui a choisi dgrendre corpsie femme pour pouvoir aimer et étre aimée.
Le corps de Biondetta, a apparence humaine, capaldeuffrir (elle est
blessée), surprend par un air d’innocence a teitppi’Alvare se laisse
attendrir :

L'homme fut un assemblage d'un peu de boue et deau
Pourquoi une femme ne serait-elle pas faite de goste vapeurs
terrestres et de rayons de lumiére, des débris darn-en-ciel
condensés ? Ou est le possible ?... Ou est l'iniplesz

Le fantastique joue de la nature double du cogpsrfin, a la fois
beauté divine et diabolique, innocente et interditese plait a prendre a
la lettre ces métaphores et a les fictionnalisemsspour autant
entierement effacer les traces du figuré. Biondettaen égale mesure
cette « téte de chameau », articulant a voix deewa I'effroyableChe
vuoi qu’Alvare sent «dans lagrotte», et qui «tireune langue
démesurée (autant de connotations sexuéljes

« L'inquiétante étrangeté » si chere au fantastique résiderait
alors, comme le note Max Milner que dans l'unité cgs deux désirs
gu’éprouve Alvare:

[...] le fait que le désir de connaitre, de pénétrer darfend
secret des choses et de tirer de cette connaissanpeuvoir magique,
une extension démesurée des limites du moi, neeppé&s étre dissocié
du désir sexuel — et que réciproquement il y aitdia sexualité, telle
qgue l'incarne une figure féminine sous-traite awontradictions du
réel, une promesse de connaissance contre lagsell@obilisent tous

les interdits3

! Cazotte, J.I.e Diable amoureuwGarnier-Flammarion, Paris, 1979, p. 93.

2 Voir I'analyse de Max Milner et le renvoi a I'étdde Karen Horney sur le recul
devant I'acte sexuel dans I'« Introduction » Riable amoureuxGarnier-Flammarion,
Paris, 1979, pp. 38-41.

3 Milner, M., «Introduction », inLe Diable amoureuxGarnier-Flammarion, Paris,
1979, p.41.
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L'approche interdisciplinaire de Max Milrfesur le fantastique,
ou mieux dit, « le retour a Freud » qu'il entregtean questionnant le
fonctionnement du désir manifesté de facon plumoins biaisée par un
inventaire de dispositifs optiques, touche de paeproblématique du
texte en tant que « machine a faire voir » et palidrement du texte
fantastique qui révele « des anomalies ou se darite plus fortement
le désir dont le texte est porteuf.»Sans nous appliquer & une critique
d’inspiration psychanalytique, qui dépasseraitiarosp de notre analyse,
nous voulons seulement souligner la présence, dajes Le Diable
amoureux du théme sexuel sous ses formes excessives oforess
relevant d’'un certain écart par rapport a la « reosm L'apparition
hideuse (surnaturelle) lors de l'invocation surrgimes de Portici ouvre
la voie de [linterprétation vers le doubldemme-diable et,
conséguemment, vers une portée religieuse du coetéautre coté, les
premieres perceptions-descriptions de Biondettarjbisur une autre
ambiguité, homme-femme mais également femme-homme une
homosexualité a I'ceuvre qui reléve d’'une dimensoniale du texte,
d'un «étrange social $ (ou « étrange » est & lire en rapport avec les
deux autres catégories du surnaturel, le merveilielule fantastique,
selon Tz. Todorov).

Derriére le voile de Fiorentina et derriere sestdrféminins,
Alvare découvre I'homme Biondetto, « le fripon anmume il I'appelle,
bien que les formes de son corps soient mieux nmasedvidence par
I'habit de femme plutbt que par celui d’homme.

La cantatrice m'adressait les expressions tendesah récit
et de son chant. Le feu de ses regards peécadvers le voilg il était
d’un pénétrant, d’'une douceur inconcevable ; casxy®e m'étaient pas
inconnus. Enfin, en assemblant les traits telslgumile me les laissait
apercevoir,je reconnus dans Fiorentina le fripon de Biondettanais
I'élégance, I'avantage de la taille se faisaient beaucoup plus

remarquersous l'ajustement de femme que sous I'habit de pége

L'identification femme-homme est faite ensuite ebaurs et le
« il » devient une « elle » ; derriere I'hnomme, &g devine la femme.

! Milner, M., La fantasmagoriePUF, Paris, 1982.

2 |bidem p. 7.

% Todorov, Tz./ntroduction a la littérature fantastiquéEditions du Seuil, 1970), rééd.,
Collection Points, Editions du Seuil, Paris, 197.6138.

* Cazotte, J. e Diable amoureuxGarnier-Flammarion, Paris, 1979, p. 64.
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Je cherchai des yeuxon page Il était assis tout vétu, a la
réserve de son pourpoint, sur un petit tabourdt avait étalé ses
cheveuxqui tombaient jusqu’a terre, en couvrantbaucles flottantes
et naturelles son dosetses épaulgset méme entiérement son visage.

Ne pouvant faire mieux| démélait sa chevelure avec ses
doigts. Jamais peigne d’'un plus bel ivoire ne sengna dansine plus
épaisse forét de cheveux blonds cendrdsur finesse était égale a
toutes les autres perfectionsun petit mouvement que javais fait
ayant annoncé mon révedlle écarte avec ses doigts les boucles qui lui
ombrageaient le visage. Figurez-vous l'aurore ating@mps, sortant
d’entre les vapeurs du matin avec sa rosée, séshiears et tous ses
parfums.

« Biondetta lui dis-je, prenez un peigne ; il y en a dans le

o 1
tiroir de ce bureau. »

La femminité du page est inscrite, avant que kage en soit
découvert, dans la description des cheveux, dadsdix des épithétes a
trait /+féminin/, de la variante féminine et plusétiqgue du lexeme
« cheveux », notamment « boucles », des tournugsriatives souvent
associées a une beauté féminine, idéalelloucles flottantes et
naturelles», une <«épaisseforét de cheveux blonds cendrés », «leur
finessedtait égale a toutes les autpesfections».

La femminité de Biondetta « prend corsdans la lettre méme
du texte. La transformation procéde par changensmt régime
pronominal il — elle pour déboucher sur une représentation
hypotyposique du spectacle de LA femme, une vrase 1sous les yeux,
introduite par la formule injonctive « figurez-vous(«Figurez-vous
'aurore au printemps, sortant d’entre les vapeursnatin avec sa rosée,
ses fraicheurs et tous ses parfums »).

Ou est le possiblg Ou est I'impossibl@ Il semble que le corps
ne soit plus contrait aux limites matérielles e¢ gonobscénitésa mise
a nuob-scenusdevant la scéne, la ou I'on exhibe ce qui dewvester
cacher, soit un lieu commun du fantastiqueohscénité du corps
fantastique est a comprendre comme exhibition, ratnation »,
dévoilement des choses cachées, car I'apparition dorps féminin sur
la scene fantastique entraine souvent un questioemtesur la limite
entre le possible et I'impossible.

! Cazotte, J.I.e Diable amoureuGarnier-Flammarion, Paris, 1979, p. 70.

2 On renvoie a son double diégétique, notamment frfaule répétée par Alvare :
“Esprit qui ne t'es li€ a un corps que pour moi,petur moi seul, jaccepte ton
vassalage et t'accorde ma protectionCazotte, J.Le Diable amoureuxGarnier-
Flammarion, Paris, 1979, p. 73.
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Au niveau de la diégese, si I'on oublie pour ustant que le
discours de Biondetta est un discours trompeur, aniservice de la
séduction méphistophélique, elle prend corps hum@minin, pour
pouvoir aimer et étre aimée. Au niveau textuel, tlavail de
« corporéisation »procéde par description et insistance sur uniepdu
corps, les cheveux — inscription immédiate de Eass féminine, mais
également « forét » et « voile » qui cachent, msuite mieux dévoiler,
« le visage ».

Outre I'ambiguité homme-femme, étre humain-étrenaurel,
ange-démon, que nous avons prise en considératos Leé Diable
amoureux pour relever, entre autres, d’'une transgressiogieeke et
sociale dont se charge la composante morale de clenCazotte (publié
en 1772), nous examinerons un autre cas de figueenous considérons
comme particulierement définitoire pour la repréagon du corps dans
le récit fantastique et, surtout, pour l'usage Icgni fait.

Lorsque le corps féminin est représenté sous umrenef
fragmentaire, il devient le plus souvent sourcdaggastique puisqu’une
« parcelle $du corps réclame son unité, ce tout dont ell@ést un tout
dont la recréation suppose la transgression déedirantologiques, telle
la transgression temporelle qui sous-tend la tr&assgonvie-mort (ou
plutét mort-vie dansLa Chevelurale Maupassant.

Parmi tout un ensemble de meubles ou d’objetseascbbjets de
désir dans l'univers du protagoniste, I'objet-cogst celui qui en fait,
pour la société, un «fou obscéne », atteint rel’tolie érotique et
macabre », une folie « pour ainsi dpalpable». Et a nous d’ajouter
ceci : une folie par trois fois « palpable » ouibgk : 1. a travers I'objet-
corps ou, appelons-le, fragment de corps, lieusdiiption du sensible ;
2. a travers un objet métalittéraire (le journa8) a travers la chevelure,
en tant que fragment de corps, dans les mainsmatear premier.

La « merveilleuse chevelure de femme » découveaies da
cachette d'un tiroir du meuble ancien, nouvelssessiondu
personnage, joue le rble central dans la sémantdjuetexte. La
contiguité physique a la base de tant d’animatsunmaturelles chez
Gautier, par exemple, établit ici des liens indedtbles avec un passé
lointain et surtout avec un (re)vécu de ce passétdht que signe,

! Costantini, M., « Comptes rendus Jean-Jacques Vincensini (dir.), Souillure et
pureté. Le corps et son environnement culturelyrdhiques du sens », Maisonneuve
& Larose, Paris, 2003Nouveaux Actes Sémiotiques [en ligne], 2007. Disble sur :
http://revues.unilim.fr/nas/document.php?id=1&26nsulté le 3/10/2012).

2 Maupassant, Guy dd,a Chevelure in Contes fantastiques complet&ditions
Marabout, 2005, p. 189.
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puisque la prise en considération du corps dangex¢e littéraire
comporte implicitement la recherche d’'une sémidiqglu corps, cette
partie de corps qu’est la chevelure pourrait reev@u corps unifié par
un triple rapport: par un rapport de similarit¢ et de ressemblance
('icéne), par un rapport de contiguité contexteelbu connexion
physique (I'indice) et par un rapport conventionml arbitraire (le
symbole). C’est la dimension indicielle de la cHaxe qui marque
'orientation fantastique de la nouvelle de Maupasspuisqu’en tant
gu’objet-corps, partie du corps d’'une femme d'doisg la chevelure
conserve en elle les traces du vécu et réclamauliess parties du corps
unifié. Le personnage golte « deges intimesde lapossessiow des
objets anciens qu’il se procure. Il se réjouit duelle joie intime au
toucher du meuble dans la cachette duquel il painéetrouver («en
enfoncant une lame dans une fente de la boisé)iksecret :

Une plache glissa et j'apergus, étalée sur un fdedvelours
noir, une merveilleuse chevelure de femme

Oui, une chevelure, une énorme natte de cheveuxd§lo
presque roux, qui avaient dii étre coupés contigelau, et liés par une

corde d’or.2

Les comparaisons animées de la chevelure témdigdiem
fonctionnement a la fois métonymique (contiguitéysiue) et
synecdochique (partie-tout). Le morcellement esbeigé a la nécrophilie
et le personnage, cette « sorte de nécrophile syme I'appelle le
docteur, voit dans la chevelure non seulement ujetolzdnique
(« presque religieusement »), mais surtout undepdrt corps, la seule
qui ait résisté a la destruction. Le terme « rdaiguqu'utilise le
personnage dans son journal souligne ce rappodcdpchique de la
partie, visible, palpable, a un tout qui pour lennemt reste invisible :

«On le caresse de I'ceil et de la mammme s'il était de
chair » ;

1 On se sert de la théorie de la trichotomie duesige Peirce, notamment la seconde
trichotomie : « suivant que la relation de ce sigrsmn objet consiste en ce que le signe
a quelque chose en lui-méme, ou en relation existlenavec cet objet, ou en relation
avec son interprétant Nlémenclature and Divisons of Triadic Relations asas they
are determinegd

Pierce, Ch. S.Ecrits sur le signe Rassemblés, traduits et commentés par Gérard
Deledalle Editions du Seuil, Paris, 1978, p. 138.

2 Maupassant, Guy dd,a Chevelure in Contes fantastiques complet&ditions
Marabout, 2005, p. 186.
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« un parfum presque insensib$ vieux qu’il semblaitame
d’'une odeuy s’envolait de ce tiroir mystérieux et de cettepsenante
relique» ;

« je la gardai longtemps, longtemps en mes mauns, il me
semblaqu’elle s’agitait,comme si quelque chose tiégme fiit resté
caché dedans ;

« Je tournais la clef de I'armoire avee frémissement qu’on
a en ouvrant la porte de la bien-aimé&ar javais aux mains et au cceur
un besoin confus, singulier, continu, sensuel éenper mes doigts
dans ce ruisseau charmant de cheveux morts » ;

« je la sentais la toujourspmme si elle eQt été un étre vivant,
caché, prisonniem’.

La chevelure est un relais vers 'au-dela et lafession que fait
le personnage dans son journal, «I'amour est warutrouver d’une
incroyable maniere », est a prendre a la lettregl@stion a apparence
rhétorique : « Les morts reviennent-ils ? Les baisent je la réchauffais
me faisaient défaillir de bonheur ; et je 'empodans mon lit, et je me
couchai, en la pressant sur mes levoesnme une maitresse qu’'on va
posséder’ est une questiowraie, qui recoit une réponse affirmative au
niveau de la fiction :

Les morts reviennent ! Elle est venue. Oui, jé\lae, je l'ai
tenue,telle qu'elle était vivante autrefojgrande, blonde, grasse, les
seins froids, la hanche en forme de lyreet jai parcouru de mes
caresses cette ligne ondulante et divine qui viadmrge aux pieds en
suivant toutes les courbes de la chair.

Oui, je l'ai eue, tous les jours, toutes les nulEdle est revenue, la
Morte, la belle Morte, I'Adorable, la Mystérieusdnconnue, toutes

les nuits.

Mon bonheur fut si grand, que je ne I'ai pu cach&éprouvais pres

d’elle un ravissement surhumain, la joie profondeexplicable de

posséder I'Insaisissable, I'lnvisible, la Morte UNamant ne go(ta des
jouissances plus ardentes, plus terriblés

Le discours hyper figuré est I'expression de I'éomosupréme et
monstration (la majuscule) de lincroyable («l'amoest venu me
trouver d'une incroyable maniére »). La séparatiproduit de
'égarement mental, des acces de fureur, car useytoon lui enléve la
chevelure, ce fragment de corps, on détruit laeot@n physique du
tout, du corps entier de cette Adorable, Mystégees Inconnue. A ce

!bid., pp. 188-191.

2 Maupassant, Guy dd,a Chevelure in Contes fantastiques complet&ditions
Marabout, 2005, p. 191.

¥ Maupassant, Guy dep.cit, p. 191.
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moment de haute tension, on assiste a un morceiteamecorps du texte,
de la phrase, laquelle devient haletante, intertemmle plus en plus
courte, jusqu’a la disparition compléte, ou il nt&ste que des points de
suspension, et des cris épouvantables de « desipéré ».

La chevelure, ce « fragment humain spparait pourtant dans la
situation finale, lorsqu’on revient au récit premiee docteur fait voir au
narrateur la chevelure et celui-ci la touche :

Je frémis en sentant sur mes mains son touchessame et
Iéger. Et je restai le coeur battarde dégodtet d’envie, de dégodt
commeau contact des objets trainés dans les crird&nvie comme
devant la tentation d’'une chose infame et mystéeeu

Le médecin reprit en haussant les épaules :

« L’esprit de ’lhomme est capable de tofit.»

La fin de la nouvelle est quelque peu troublang. le
commentaire du docteur venait tout simplement comame conclusion
de I'histoire lue dans le journal, il renverrait seul cas du journal. Mais
la prise de parole du narrateur premier et la rovtatie ses propres
sensations et pensées au contact de la cheveloveigat moins au
pouvoir imaginatif de l'esprit humain qu’a un pouvox presque
magique » de ce morceau humain. L’'épanode est éeuld'un
parallélisme en hypozeuxe ou la premiere strua@nedogique (« comme
au contact des objets trainés dans les crimesmoie au crime, au
« péché » presque nécrophile du personnage duajouaiors que la
seconde structure correspondante (« comme devatgntationd’'une
chose infame et mystérieuse ») suggere la pos8ibilune réfiguration
engendrée par I'objet méme qui agit sur le narrat@&inarrateur ressent
au niveau de son propre corps le «toucher carestadeger » de la
chevelure. C’est la réalité physique qui a plus peds que toute
ressemblance ou symbolique. La chevelure est sémtielle déclenche
un désir d’ordre sexuel; la chevelure, partie dupsod’'une femme
d’antari, renvoie a un tout, la femme elle-méme. La cheeetlevient,
par synecdoque, non pas le subtitut de la femnags la femme-méme.
ELLE, la SUBODOREE, 'ATTENDUE.

! Miklés, B., « Fragment et fantastique au XBiécle : & la recherche de I'absolu » in
Verbum Analecta Neolatindll/2, pp. 468 — 474, DOI : 10.1556/Verb. 12. 2107,
disponible en lignevww.verbum-analectaneolatina.hu/pdf/12-2-17 (df.10. 2012).

2 Maupassant, Guy dep.cit, p. 192.

% « Mais ou sont les neiges d’antan ? » Au contadaedte « parcelle du corps » qu’est
la chevelure devinée et découverte dans le titoimduble ancien, le « Fou » évoque
les vers de Villon qui lui « montérent alévres ainsi qu'y monte usanglot». [dem
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Voila donc le corps fantastique a I'ceuvre : instion du double,
inscription de I'ambiguité, inscription du sentaensible, inscription du
lien entre la VIE et la MORT, entre 'amour sex(xekette petite mort »)
et la mort, inscription des « écarts » dont se nitoler fantastique. Mais,
il faut encore y lire un corps féminin qoiend corpsdans la lettre méme
du texte, dans une rhétorique du subodoré ebtsdenus
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LE CORPS HUMAIN ENTRE LE BEAU ET LE LAID
THE HUMAN BODY BETWEEN BEAUTY AND UGLINESS

EL CUERPO HUMANO ENTRE HERMOSURA'Y FEALDAD

Crina-Magdalena ZARNESCU*

Résumeé

Le Beau et le Laid en tant que reperes valorisapsthétiques et
philosophiques ont engendré des systémes de ré&mu n'ont cessé, le long de
I'histoire, de changer de significations. Aristotians sa « Poétique » parle d'une
possible représentation du Beau par I'imitation faéte de ce qui est dégodtant, tandis
gue Plutarque soutient que le laid reste le mémesdia représentation artistique, mais,
en échange, il se charge des réverbérations du Befarce d'étre exécuté avec une
grande maitrise. Il va de soi que c’est le corpshin qui articule ce systéme binaire
de représentation figurale et discursive qui reevaiune relation encore plus profonde,
celle de 'dme et du corps. Il s’ensuit que notterrage centré sur le corps humain,
évoque les rapports que le Moyen Age et la Renaissanvisagent entre le beau et le
laid comme concepts éthiques et spirituels censégatuer la perspective sur I’homme
dans ses corrélations avec la divinité et la s@ciét

Mots clefs : corps, ame, beau, laid, Moyen Age aiReance, présent

Abstract

The Beautiful and the Ugly as aesthetic and phpbstal landmarks have
given birth to certain reference systems that hsigaificantly changed their content
throughout history. In his Poetics, Aristotle talkdout the possibility of representing
the beautiful by masterfully imitating what is régive, while Plutarch claims that the
artistic representation of the imitated ugly remsias such, but it is charged with
reverberations of beauty through the artist's mastét goes without saying that it is
only the human body that is able to articulate tigmamic connection which comes
under a much deeper relation, namely the relatietween the body and the soul, as it
appears in the figural and discursive depictionBu3, centred on the human body, our
work evokes the relation set by the Middle AgesRadaissance between the Beautiful
and the Ugly, which are aesthetic and spiritual cepts meant to reassess the human
being’s perspective on his/her relations with dityirand the contemporary society.

Keywords: body, soul, beautiful, ugly, the Middlpea, Renaissance, present.

Resumen
Lo Hermoso y lo Feo, como marcas estéticas ydfilcas, engendraron
sistemas referenciales que no dejaron de cambiarosiienido a lo largo del tiempo.

! crina_zarnescu@yahoq.fdniversité de Pitesti, Roumanie
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Aristételes, en su Poética, habla de una posiblgresentacién de lo Hermoso por
medio de la imitacién acabada de lo que es repugmanientras que Plutarco sostiene
que lo Feo imitado queda lo mismo en la represedtnartistica, pero, en cambio, él
se enriquece con las reverberaciones de lo Hermdsbido al ingenio del artista. Es
obvio que solamente el cuerpo humano puede arti@sgie sistema binario y dinamico
que incorpora una relacién mas honda, la entre @krpo y el alma, tal como esa
aparece en las representaciones figurales y discass

Por consiguiente, nuestra ponencia, centrada ecuelpo humano, evoca las
correlaciones establecidas por la Edad Media y eh&imiento entre lo Hermoso y lo
Feo como conceptos estéticos y espirituales dekima reevaluar la perspectiva sobre
el hombre en sus relaciones con la divinidad yoleiedad.

Palabras clave: cuerpo, alma, hermoso, feo, Edaddite Renacimiento,
presente.

Entre I'Antiquité qui glorifie le corps et la Resaance qui le
considére comme siege de la divinité, le Moyen Agdui octroie que
des perspectives symboliques qui diminuent les a@ations sensualistes
attachées a I'imaginaire profane, en faveur desifggtions religieuses
et morales. Les personnages nus et musclés ddidjaratif antique ou
renaissant sont remplacés par des figures ascgticgdrmaciées qui
remplissent plutét le réle des déictiques d’'un neosgirituel. Et quand
ils apparaissent dans les iconographies, on distiig bon chrétien du
pécheur par les traits physiques: l'un est beaundatle, I'autre
désagréable et grotesque. Le corps est regardé tour comme sujet au
péché et a la dégradation ou comme une image eisiel 'ame qui
prévaut contre les raisons matérielles. Cetteioglat double sens entre
le corps et I'ame ouvre des voies différentes depréhension de la
place que le corps occupe au Moyen Age. L’hommtaenhque réunion
d’'un corps et d'une ame mene son existence en dantu permanent
remember. le moment de sa naissance quand I'ame a ingigfl@ vie a
un corps autrement inerte et ieemento morguand 'ame quitte son
enveloppe terrestre. Dans une miniature du XVeesiecLe pelerinage
de I'ame », le peintre imagine la séparation dypscet de I'ame au
moment de la mort par la représentation d’un petiant qui sort de la
bouche du mourant. La mort est comparée donc acuauahement
inversé quand I'ame-enfant n’entre pas dans lescongis s'en échappe.
Le corps dans sa matérialité parvient a incarrespkit, a donner forme
et voix a toute une histoire divine depuis la Genggsqu'a la
Rédemption qui ne saurait étre autrement comdrs@ature dialectique

! L’ame sortant du corps lors de la mort, miniameeRemiet, Leyde, Bibliothéque
Universitaire, BPL 74, fol. 92, Pélerinage de '4rael400-1410.
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de cette relation (corps - ame) aide a comprerign@drtance du corps
et son exil comme une tentative distitutio in integrumde I’homme

humain et divin a la fois qui doit accomplir sa &bon dans cette
existence. C’est I'Eglise qui dicte au long du Moy&ge cette relation
dynamique et on remarque que I'histoire des débétslogiques rythme
la prééminence de I'un en faveur de l'autre potabié a la fin du Xllle

siécle un équilibre entre les deux. Il faut suiles plus importantes
étapes de cette évolution, souvent paradoxale, atfpscmaculé et
immonde au corps comme image reflétée de Dieu, pourprendre
comment les représentations figurales et discussor@ exprimé les
disputes de celui-ci avec I'ame.

La spiritualité meédiévale est fortement influenc@ar Ila
conception manichéiste préchrétienne et crée desitgs tels le charnel
et le spirituel, le sacré et le physiologique, éegalis et I'enfer. Sous le
signe de l'antagonisme entre le sacré et le phygigle, le corps
biologique est considéré longtemps comme un signéhdmiliation de
Dieu ce qui fait qu’il soit regardé come une prisda I'ame, un
ergastulum qui signifiait une gedle pour les esclaves. Le adg¢g
s’amplifie quand le corps est associé au sexeattaint I'apogée quand
il s’agit des femmes considérées étre plus proahesdiable que
’lhomme.

En dépit des fortes tendances qui aux Xlle et X/lsiecles
rangent le corpus dual dans une représentatiomitercorpus /soma
anima/ psychéet spiritus/peumala pensée théologique acquiesce avec
Thomas d’Aquin a un systeme bipolaire ou I'ame ¥®wn espace
approprié dans le corps. La conception de Sainustilg qui assimilait le
péché originaire a I'acte sexuel a influencé lestadéés au Xlle siécle
surtout, excepté Abélard et ses disciples, powtaeper au Xllle siécle
guand cette relation dynamique est reconsidérées dtnfluence
d’Aristote. Hildegarde de Bingen résout sous ummémétaphorique ce
conflit qui s’Taugmentait dans une certaine périadec Boéce, Grégoire
le Grand ou Saint Augustin. Sa vision est domestijutendre tandis que
la tonalité trahit la douceur et le désir d’harnsamni un conflit
apparemment irréconciliable :

Le vent vivant qu'est I'ame entre dans I'embryon),(le
fortifie et se répand en toutes ses parties, commeer qui tisse sa
soie : il s’y installe et s'y enferme comme dane amaison. (...) il
emplit de son souffle tout cet assemblage, de nggrome maison
tout entiére est illuminée par le feu qu'on y faif) ; I'ame garde la
chair, grace au flux du sang, dans une humiditén@erente, de
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méme que les aliments, grace au feu, cuisent dansalmite ; elle
fortifie les os et les fixe dans les chairs, deofaque ces chairs ne
s'effondrent pas : tout comme un homme bétit sasomaiavec du

bois pour qu’elle ne soit pas détruite

Sous la pression de la société, I'Eglise changeetapective sur
I'artificielle antinomie de I'ame et du corps. Dalaspensée thomiste |l
n'y a pas de coupure entre corps et ame, mais ahiténditionnement
réciprogue, puisque le corps assure la plénitudeétte humain par la
perfection de I'ame elle-méme qui serait incapattlaccomplir ses
facultés cognitives en dehors de celui-ci. Thoméait afaire une
affirmation catégorique et unique a ce moment guaescette union du
corps et de 'ame assure la pleine ressemblanceliee?

Cette nouvelle conception qui fait jour et s'impatans la conception
dogmatique de I'époque ayant un fort impact supdasée artistique et
littéraire est trés bien synthétisée par Marie-Duquie Chenu:

Contre tout dualisme, I’'homme est constitué d’ual ggre,
ou la matiére et I'esprit sont les principes corsalntiels d’'une
totalité déterminée, sans solution de continuitér [gur mutuelle
inhérence : non pas deux choses, non pas une aamt @y corps ou
mouvant un corps, mais une ame-incarnée et un eampaé, de telle
sorte que I'ame est déterminée, comme « forme corhs, jusqu’au
plus intime d’elle-méme, a ce point que sans coilphji serait

impossible de prendre conscience d’elle-raém

L’homme est omniprésent dans toutes les représamgat
figurales et littéraires médiévalésiccréditant ainsi I'idée que toute la
création divine a pour but 'homme, 'homme dans sspports avec le
monde, avec l'univers et la divinité, 'homme comnua repere
incontournable dans la compréhension de I'histbitdiqgue depuis la
Genése. La cathédrale gothique construite sousefode croix qui

! Bingen, Hildegarde dé,es causes et les remégderad. P. Monat, Millon, Paris, 1997,
pp. 81-82

2 «Pour la plénitude de son activité intellectivegal besoin d’'exercer des opérations
sensitives au moyen du corps », Edouard-HemB¥#, La personne humaine au Xllle
siécle Paris, Vrin, 1991, p152

3, Chenu M.D,Saint Thomas d’Aquin et la théologkaris, Seuil, 1959. p.122

* Rappelons l'importance de 'homme dans la relighmeidentale par opposition a la
spiritualité orientale ou il semble disséminé dams monde métamorphique a
prédominance végétale et zoomorphe
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rappelle la forme humaine, les sculptures qui dri@mtrée dans la
Jérusalem céleste en tant qu’'espace sacré et spinisel, la présence
des saints autant que des gens ordinaires suritiegixv attestent la
revalorisation du corps qui a partir du Xllle sgcle sera plus objet de
mépris et de blame, mais «le lieu de réalisationdiiin »* Cette
nouvelle attitude correspond a I'adoption du dogied’Incarnation ce
qui fait que le corps matériel est I'image du cospgituel et I'hnomme
devient ainsi I'image de Dieunago Dei Se pose alors la question de la
beauté du corps qui participe dans la logique s@déique de tout un
réseau de correspondances entre spirituel et @rgont I'ame assure
son ascension. La Vierge Marie qui occupe dansathédrale une
position centrale est l'incarnation de la beaut&itsplle de la Mére
Virginale et répand ainsi sur toutes les femmes damegistre sacré les
vertus qui font du corps matériel un reflet d’urexfpction spirituelle.
L'amour que le chevalier ressent pour sa Dame eefjlés qualités
d’'une adoration pour un étre surnaturel, hypostelexée par la position
supérieure, d’autorité, qu’elle occupe en sociB&ppelons que Tristan
ou Lancelot aiment les épouses d'un roi ce qui $end lidée
d’inaccessibilité, entre autres, comme une condigjo’'on leur pose pour
devenir meilleurs. La courtoisie permet la créatoes types ideéals,
femmes et hommes, qui estompent la réalité profania femme n’était
pas du tout vénérée, bien au contraire, tandis ngu’partie de la
littérature manifestait une certaine misogynie, ogactributaire aux
croyances « fondamentalistes ». La vénération tedaité comme signe
de perfection spirituelle est minée par I'angoideda mort qui trahit, au
fait, la méme conception du corps comme envelopesitoire soumise
a la vieillesse et a la mort. Le corps pourri etaté par les vers est une
image obsessive du Moyen Age, mais le plus souvest la femme qui
est vue ainsi. Dans son livre « Le Déclin du Moyge » Huizinga parle
a ce propos d'un tableau qui se trouvait avant éxdRition dans le
couvent des Célestins a Avignon ou I'on voyait ésgnter un corps de
femme tres belle dont les entrailles sont rongéegeds.

Une fois fus sur toute femme belle
Mais par la mort suis devenue telle.

Ma chair estait tres belle, fraische et tendre;
Or est-elle toute tournée en cendre.
Mon corps estoit trés plaisant et trés gent,
Je me souloye souvent vertir de soye;

! Schmitt, Jean-Claude,es revenants. Les vivants et les morts dans laétgoc
médiévaleParis, Gallimard, 1994, p. 164
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Or en droict fault que toute nue soye.
Fourrée estoit de gris et menu vdr..] !

Il semble que cette image en soit une obsessive Ipsypoetes
meédiévaux qui voient assez souvent le corps fémiaintravers
'impitoyable vision de la destruction de sa beadtisi, Olivier de la
Marche ou Francois Villon plaignent les charmesésgaents d’une belle
femme que la mort corrompt.

Ces doulx regards, ces yeulx faiz pour plaisance,
Pensez y bien, ilz perdront leur clarté,
Nez et sourcilz, la bouche d'éloquence

Se pourriront...

Se vous vivez le droit cours de nature
Dont LX ans est pour ung bien grant nombre,
Vostre beaulté changera en laydure,
Vostre santé en maladie obscure,

Et ne ferez en ce monde qu’encombre.
Se fille avez, vous luy serez ung umbre,
Celle sera requise et demandée.

Et de chascun la mére habandonfée

Qu’est devenu ce front poly,
Ces cheveulx blons, sourcils voultiz
Dont prenoie les plus soubtilz;
Ce beau nez droit, grant ne petiz,
Ces petites joinctes oreilles,

Menton fourchu, cler vis traitiz
Et ces belles lévres vermeilles?

Le front ridé, les cheveux gris,
. 3
Les surcilz cheuz, les yeuls estains...

Le spectre de la vieillesse qui assombrit la bedliée jeune
fille altiere (. « Sonnet pour Hélene ») change la visée dhamento
mori comme aptitude chrétienne dans earpe diemcomme le seul
moyen de jouir des plaisirs de la vie terrestre.c@ange de perspective,
on change dépoque! La Renaissance vient s’attagaex

L ¢f. J. Huizingale déclin du Moyen Ag@ayot, Paris, 1967, pp. 141-155

2 Olivier de la Marchel.e Parement et triumphe des damPsris, Michel Le Noir,
1520, in Huizingaloc.cit.

3 Villon Fr., Euvres Classiques Garnier, coll. « Textes littérairesvthyen Age »,
Paris, 2010, p. 39
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représentations dégradantes du corps humain auresselon le modéle
antique la beauté physique comme signe d’élévapaituelle. La nudité
dans la peinture annonce une nouvelle hypostas€éhdmme dans
'horizon de la connaissance qui établit des retwi différentes par
rapport au Moyen Age, avec lui-méme, avec le moeidavec Dieu.
L’humanisme provoque les forces latentes trop lemgis réprimées qui
font lindividu triompher des contraintes artifiliement imposées. |l
recodifie le systéme symbolique et redonne cohérehmtelligibilité au
concept de beauté qui devient maintenant le reflete perfection idéale
et d’'une harmonie divine. La preuve en est lessch&kuvre des artistes
de la Renaissance.

L’insistance morbide sur les détails de la décontiosdu corps
au Moyen Age fait partie d’une stratégie « arguratve » qui poursuit a
convaincre l'individu de 'importance de se rachétebas tant qu’'on est
pourvu d’'un corps matériel censé l'aider expier péshés. Au réalisme
macabre du Moyen Age s’oppose le naturalisme deelaaissance qui
refuse les euphémismes et les litotes quand iitsdegl’homme concret
aimant vivre et connaitre tout ce qui a trait a egistence. L'imaginaire
médiéval centré sur I'horreur de vivre se plaitaaréprésenter par la
pourriture et la vermine. Le présent en tant qupisgce chronologique
ou se déroule la vie dans un ici-maintenant n’exists bien qu'il ait ses
corrélations textuelles ; il se dissout a la rem@rdes autres axes
temporels, le passé et le futur, le passé du reddatfutur de I'extinction,
de la mort terrestre, ou bien dans un temps indé&fams reperes
chronologique : « il y avait une fois... » !

La beauté du corps humain, surtout féminin, ne guoe pas
'admiration ou I'enthousiasme comme devant uneveile divine de
perfection, mais évoque l'angoisse et la terrewade I'image de la
décomposition. Villon n’écrit pas une poésie d’am@u proprement
parler ou il évoque la beauté féminine, méme eséampgar la distance,
ou bien supposée ou révée, comme chez Charlesédi@l il n'y pense
pas non plus comme a un refuge entre deux pendaisarfemme dans
sa fameuse « Ballade des dames du temps jadisib @mumeére des
femmes célebres soit par leur beauté, soit pailéejoué dans I'histoire,
n'est qu'un prétexte pour rappeler la vanité d'wnxéstence vouée au
dérisoire et au transitoire. Le « Dites-moi, outsan » I'ancre dans une
tradition qui va de la Bible a Apollinaire et évaeglaffreux : « Ubi sunt
qui ante nos in hoc mundo fuere ? »

La royne Blanche comme lis,
Qui chantoit a voix de seraine;
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Berte au grant pié, Bietris, Allis;
Haremburgis qui tint le Maine,
Et Jehanne, la bonne Lorraine,
QU’Englois brulerent a Rouan;

Ou sont elles, Vierge souvraine?

L . 1
Mais ou sont les neiges dantan

La méme angoisse, des réactions différentes ! testes de la
Renaissance rattachent I'existence humaine a tengés du monde dans
le sens que la naissance de chaque homme réiteagskance du monde
tandis que sa mort vue comme un drame final ineuin du monde.
Définir 'homme c’est définir le monde en raison sdeelations
réciproques qui unissent le micro au macrocosmeis&d pense a
lamour comme a la seule échappatoire et évoqudrdgilité de
I'existence a travers la fragilité de la femme a@mé

Le temps s’en va, le temps s’en va, ma dame ;
Las ! le temps, non, mais nous nous en allons,
Et t6t serons étendus sous la lame ;

Et des amours desquelles nous parlons,
Quand seront morts, n’en sera plus nouvelle.

Pour c’aimez-moi cependant qu’étes be%le

Quand Odon de Cluny parle de la beauté féminin@iil une
dissection imaginaire du corps pour démontrer cemlgile est illusoire
et que la seule réalité est la pourriture :

La beauté du corps est tout entiere dans la peaitell. En
effet, si les hommes voyaient ce qui est sousda,mpués comme les
lynx de Béotie d'intérieure pénétration visuelle, Yue seule des
femmes leur serait nauséabonde : cette grace famim'est que
saburre, sang, humeur, fiel. Considérez ce qui aehe dans les
narines, dans la gorge, dans le ventre : saletésop& ... Et nous qui
répugnons a toucher méme du bout du doigt de laissome ou du
fumier, comment donc pouvons-nous désirer de sdars nos bras le
sac d’excréments lui-méfie

Villon Fr., op.cit, p. 207

2 Ronsard P (Euvres complétedN.R.F., Gallimard, Pléiade, Paris, 1993, p.565

3 Cluny Odon deCollationum lib. Ill, Migne, t. cxxxm, p. 556. Le théme etrso
développement ont comme modele Jean Chrysost8meles femmes et la beauté
Opera éd. B. de Montfaucon, Paris, 1735, t. XII, p. 523
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Position extréme, c’est vrai, mais dans ces ter@nésgonistes et
sans nuances se pose le probleme du corps en rapgtonymique avec
la mort et le salut. Pour ceux qui regardent lpsaomme sujet a la
concupiscence et a la dégradation, I'expressiostdfuméme impudique
dans les détails de leur vision grotesque du compdeur semblent
aucunement vulgaire ou impropre. Les sculptureMddel-Ange qui
laissent voir les muscles et I'entrelacement demegea travers la
transparence du marbre parlent du miracle du daupsain, hiéroglyphe
de la perfection divine, idée et force de l'univel&attitude misogyne
gue certains médiévaux justifiaient par la tentatlmbligue d’Adam
s’atténue, sinon elle disparait dans cette nouytspective embrassée
par la Renaissance. Hommes et femmes, personnagieslogiques ou
bibliques, gens ordinaires réaffirment la beautécdips humain méme
soumise au passage du temps.

Nous avons parlé plus tét d’'un présent évanesaerdsy propre a
la mentalité médiévale pour laquelle la vie estswubérée dans la
perspective de la mort. Pour la pensée de la Remais le présent
devient « inclusif » du fait que la perspective de la mort exhorte @ un
intensité de vivre qui condense au présent cetniravenir nébuleux,
hanté par le spectre de la mort. Voila comment onéne situation
existentielle engendre deux attitudes différentBslir les poétes et les
artistes de la Renaissance la mort ne leur rappeakele temps de leur
existence est bref et qu'ils doivent se réjouimatju’ils le peuvent dans
ce court délai.

Vous aviez d’'une infante encore la contenance,

La parole et les pas ; votre bouche étadlle,
Votre front et vos mains dignes d’'une immortelle,
Et votre ceil, qui me fait trépasser quand j'y pense

Amour, qui ce jour-la si grandeautésvit,
Dans un marbre, en mon coeur, d’un trait les écrivit
Et si pour le jour d’hui vobeautéssi parfaites

Ne sont comme autrefois, je n’en suis moins ravi,
Car je n'ai pas égard a cela que vous étes,

Mais au doux souvenites beautégue je vis

! Imbs Paull’emploi des temps verbaux dans le francais modeasai de grammaire
descriptive Librairie C.Klincksieck, Paris, 1960, p.34
2 Ronsard P.gp.cit, p. 603
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Ce poeme dédié par Ronsard a une belle inconnuet déc
concept fondamental de la Renaissance, la beawterémeté quatre fois
dans les vers ci-dessus), a travers ce portrdigrdene esquissé dont les
guelques détails physiques, la bouche, le frord, neins, les yeux,
transmettent par métonymie le souvenir d’'une passioblimée. Le
présent hybridé ou le passé (I'imparfait) rencon&eutur et met en
perspective un fait accompli, redonne au moment téate la charge
affective qui le dilate aux dépens d'un avenir nee. Par cette
alternance passé —présent soutenue aussi par itgguls « ce jour-
la »// « le jour d’hui »// « autrefois » qui ampdifit I'intensité du moment
présent —«je vis au doux souvenir des beautés..ons&d évoque
métaphoriquement « le carpe diem » emblématique |@opensée des
artistes de la Renaissance. Toujours au nom d'ésept qui doit étre
intensément vécu le poéte punit la fiere HélenEadeir repousseé et lui
rappelle la caducité de la jeunesse par I'image uhie vieille accroupie//
Assise aupres du feu, dévidant et filant». L'imdgda vieille femme fait
partie d’'une thématique classiquétuperatiq qui s’épanouit entre le
Moyen Age et le Baroque. Cette représentation dfameme enlaidie par
la vieillesse trahit une méchanceté intérieureoet gouvoir néfaste de
séduction. Il est vrai que toutes ces évocatiosspietraits de femmes
dégoltantes qu’on retrouve depuis I'antiquité (lder&Catulle, Martiale,
etc.) jusqgu’au XVllle siecle (Renaissance et Bam)que sont pas
dépourvues d’'une certaine teinte misogyne, mags edbnt une réplique
des canons religieux qui identifiaient la laideur la dégradation
physiques au péché et a la décadence morale. kmsartistes et les
écrivains font-ils ressortir la beauté et la pertet physiques comme
emblémes de la pureté et de la supériorité splietu®n sait bien la
tendance de la Renaissance a «jouer » dans Istreegiurlesque les
themes et les motifs qui avaient constitué poysdgue antérieure les
articulations d’'un corpus dogmatique d’enseignesieribans cette
nouvelle vision la laideur et I'imperfection physe deviennent les
signes d’'une attraction souvent fatale.

Ces bhindmes beauté-laideur, perfection-imperfectipareté-
souillure, sublime-grotesque avec toutes les mudaliesthétiques
d'approche qu’ils engagent décrivent, au fait, lepports du corps a
I'ame qui, le long de I'histoire, ont provoqué dkxhats dont I'enjeu était
soit I'un soit 'autre. La beauté physique en tqué valeur esthétique et

1 ¢f. Bettela Patrizia,The Ugly Womarm ransgressive Aesthetic Models in Italian
Poetry from the Middle Ages to the BarogUmiversity of Toronto Press, 2005.
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philosophique a changé de sens le long de I'histeir a entrainé la
laideur dans une aventure qui a renversé a champgué un systeme de
valeurs apparemment bien établi et immuable. Jacglee Vitry au
Moyen Age, Voltaire, Hegel dans son « Esthétiqudietzsche dans «Le
crépuscule des Dieux » parlaient tous de la réfétdes visions sur ces
deux concepts qui ne peuvent exister I'un en deldmsl'autre et
I'évolution de 'un décide de I'évolution de l'aetr Finissons par cette
exclamation des sorcieres du premier acte de leepidacbeth : « Le
beau est laid et le laid est beau ! »
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LA REPRESENTATION DU CORPS HYBRIDE DANS
LE ROMAN DE PERCEFOREST

REPRESENTATION OF HYBRID BODIES IN
LE ROMAN DE PERCEFOREST

LA REPRESENTACION DEL CUERPO HIBRIDO EN
LE ROMAN DE PERCEFOREST

Andréa RANDO-MARTIN !

Résumé

Les arts rhétoriques antiques, qui servent de forad a la tradition
médiévale, affirment I'impossibilité de représentes étres hybrides, marqués par une
contradiction essentielle et une profonde laideBourtant I'examen des portraits
consacrés par le Roman de Perceforest a trois éiguthybrides permet de déterminer
les conditions et les limites de cette représemtatll s'agit ici d’observer la maniere
dont le roman médiéval négocie I'impasse de laatigtie antique et donne, dans le
texte, sens et existence au corps hybride.

Mots-clés: médiéval, hybride, corps, portrait

Abstract

Rhetorical arts from Antiquity, on which the medievadition is based, assert
the impossible representation of hybrid beingsutid to be marked by an essential
contradiction and an unspeakable deformity. Yetdwhg portraits of three hybrids
found in Le Roman de Perceforest allows us to frhoth the conditions and the limits
of this representation. This study aims to descliber a medieval novel reworks this
problem of the antique rhetoric and gives existeziog meaning, in the text, to hybrid
bodies.

Key-words: medieval, hybrid, body, portrait

Resumen
Los artes retoricos antiguos, que son los fundaoseute la tradicion medieval,

afirmen la imposibilidad de la representaciéon des Ibibridos, marcados por una
contradiccion esencial y una profunda fealdad. irbargo el examen de tres retratos
en el Roman de Perceforest permite la determinag@los condiciones y de las limites
de esta representacion. Hay que observar como kelaomedieval considera el
problema de la retorica antigua y da, en el textoa significaciéon y una existencia al
cuerpo hibrido.

Palabras-clave : medieval, hibrido, cuerpo, retrato

! andrea.rando.martin@gmail.com, Université Grendbl&rance
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L'art du portrait occupe une place particulieremanportante
dans les traités d’art poétique médiévauxeffictio’surtout est soumise
a des régles plus précises que niatatic. L'ordre utilisé pour la
demonstratiddu corps obéit en effet & la régle énoncée, entres; par
Bernard dan®e 'Ensemble du mondda Nature, soumise a I'impulsion
divine, commenca I'homme par la téte et le ternpaa les pieds La
normalisation du portrait dans les traités médigvae traduit par la
création de types physiques et moraux qu’il esteibié d’apprendre par
cceur. Ces types montrent que les traités poétiméesdvaux définissent
€également ce qu’est la Beauté en dessinant uneeichagorps. Quelques
portraits tracés par Matthieu de Vend8ne¢ consacrés a des femmes
laidespermettent de donner aussi une définition de tielai. Il apparait
gu’elle se définitpar rapport a la Beauté : elle est le contrairelade
Beauté ou elle est un défaut physique, c’est-a-diremanque ou un
exces. Dans le roman de Chrétien de Trdyex et Enidg1160-1170)
Erec, présenté comme un chevalier a la beautéitgarfancontre un
chevalier géant, Mabonagrain. Celui-ci serait lespbel homme du
monde si n'était sa trop grande tafll€’est ce détail qui fait basculer le
portrait. Son importance est soulignée par l'iggise lexicale granzest
répété trois fois, et associé avec des élémentsgtié$ commea enui
Ce premier terme dhui amorce le basculement de la beauté Vars
laideur, basculement qui s’opere véritablement &epposition de cette
comparaison conventionnelle de la description dédauté :soz ciel
n’'edst plus bel de lujui est une comparaison, avees il estoit un pié
plus granzqui annule cette comparaison en opposant la &ibessive a
la beauté parfaite. C’est ici I'excés qui est samncte, le chevalier étant
d’'une taille surnaturelle puisque elle est umerveille,terme médiéval
qui désigne une chose extraordinaire, qui frappgodhement. Alice

'Faral, EdmondLes Arts poétiques du Xlle et du Xllle sié€laris : Champion, 1924.

2 Représentation physique du suijet.

% Représentation morale.

* Description.

® « Physis... hominem format et a capite incipiemsniratim operando opus suum in
pedibus consummat. » Bernardde universitate mundi sive Megacosmus et
MicrocosmusCité paribid p.81.

® Matthieu de Vendéme, poéte lui-méme, aurait commmArs Versificatoriaavant
1175.

" Qui était extraordinairement grand, / et s'il réitwpas été aussi facheusement grand,/
on n'aurait pu trouver plus bel homme que lui sleusiel. /Mais aux dires des témoins,
il était plus grand d’un pied / que tous les chievalconnus.

Traduit d’aprés « Erec et Enide ». Chretien de &soPeuvres Completegéd. D.
Poirion]. Paris : Gallimard, 1994, v.5896-5901.
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Colby!, qui interroge la notion de Beau dans les romanXlide siécle,
établit trois niveaux d’intensité de la beautéestallaideur : (niveau 1) la
gualification du sujet par un adverbe d'intensit@iveau 2) la
comparaison de supériorité avec la beauté/laidaum dutre groupe,
(niveau 3) la beauté/laideur indicible.

Cependant, qu’en est-il d’'un portrait qui représem hybride ?
Si I'on s’en tient & une définition de dictionnaicemme leRobert
'hybride est « un composé de deux éléments deraatifférente
anormalement réunis ». Cette définition souligneusiglurs faits
importants et d’abord la nature composite de I'iddor il s’agit d’'un étre
non seulement multiple mais aussi hétérogene etekncontraire a la
norme. Les parties qui composent I'hybride ne gumad uniquement
étranges ou anormalement proportionnées, mais sties de nature
différente. Leur réunion en un Tout n'est donc paohérente mais
impensable. A cette difficulté de représenter lepsode I'hybride
s’ajoute un autre probleme : n’ayant pas une naiorgue, I'hybride ne
correspond pas aux types énoncés dans les traitgs mbétique
meédiévaux. Il faut alors s’interroger sur la posiéd de qualifier
I'hybride d’étre beau ou laid. Son incohérence pmitiamener a penser
I’hybride comme un étre fondamentalement laid, ce germettra de
vérifier I'étude de trois portraits issus Beman de Perceforest.

Immense roman en moyen francais divisé en sixdi\te plus
long roman médiéval qui nous soit parvenu), protraeint commencé
apres 1313 et terminé entre 1337 et 13Xekceforestraconte, apres la
traduction d’'une partie deHistoria regum Brittaniaede Geoffroy de
Monmouth? la maniére donAlexandre le Grand arrive en Bretagne et
partage le territoire entre deux freres : Gadifgn, devient roi d’Ecosse
et Béthis, qui devient roi d’Angleterre. Le secamhquiert alors la forét
Darnant, tenue par un enchanteur du méme nomgeiesicle surnom de
Perceforest pour commeémorer cet exploit. Les ligrggants décriront la
progression de la civilisation et du monothéisme I$le de Bretagne,
progression qui posent les fondements du royaurtteirsen dont le
roman prétend raconter les origines. Dans ce mendere sauvage et
paien, les chevaliers rencontrent desrveilles gu’ils affrontent ou
observentmerveillesdont les hybrides font partie et I'auteur accorde
particulierement d’importance a ceux que nous awbmssis d’étudier :
La Béte Glatissant, Ourseau et Zéphir.

! Colby, Alice.The portrait in 12th century of French literatur@enéve : Droz, 1965.
2 Geoffroy de Monmouttistoria regum BrittaniaeHalle : Edouard Anton, 1854.
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La Béte Glatissant, la beauté mortelle

Lorsque Nestor, le chevalier Doré, découvre la Befaissant,
celle-ci est sortie de sa caverne et s’expose il smus le regard
fasciné d’'une foule d’animaux. Une longue desaiptiui est alors
consacrée dans laquelle on reconnait parfaitement la déimi de
I’hybride : son corps n’est pas simplement comgarBautres animaux,
il est composé de parties du corps de différeriteaux :ceste beste tant
merveilleuse avoit corps de liepard, piez de carisse et queue de lyon,
et quant elle avoit faim, elle crioit comme ung dwat glatissant.
L’assemblée des animaux qui entoure la Béte, faisiaécho a la
contradiction des différentes natures qui la ceunestit puisqu’ils sont
désignés comme des bétemtraires les unes aux autréS’est la raison
pour laquelle I'étonnement du Chevalier Doré emdgant est associé a
I'étonnement provoqué par la vue des animaux euntgurent: le Tout
gue forment la Béte et les animaux est aussi adictcare que le Tout
formé par la Béte elle-méme. Mais la plus grandetrediction que
souligne ce portrait, c’est celle entre I'aspectribte de la Béte et la
beauté de son cou. Les parties du corps de I'arsoral énumérées tres
brievement, tandis que I'auteur @erceforestdéveloppe la description
du cou de la Béte.

La beauté exceptionnelle de ce cou est soulignéapépétition
de termes commemerveilleux, delictable, singulier plaisir, ravis,
plaisant regard A la contradiction des parties du corps s’oppose
’harmonie des couleurs du cou qui somtdonneement assises et
compassest qui se mélangeaient parfaitemengng’femesloyentandis
gque les autres parties du corps forment un Toutérbgéne.
L’hétérogénéité étant I'un des critéres principade la laideur dans
l'esthétique médiévalece contraste entre le cou et le corps renforce la
laideur de la Béte. Ce motif du monstre horribleaune partie de son
corps se distinguant par sa beauté est présentiartses récits comme
dans laVie de MahomefXléme siecle, Embricon de Mayenag)i met
en scene Mahomet élevant un taureau monstrueux doaisle poitrail
est absolument splenditle

! Perceforest. Troisiéme partie, tome [éd. G. Roussineau]. Genéve : Droz, 1991,
p.215.

Toutes les autres citations issues du roman sdaitets a partir de I'édition de G.
Roussineau, sauf indication contraire. .

2 pastoureau, MicheUne histoire symbolique du Moyen Age occiderRatis : Seuil,
2004.

% Si on le regardait, on pouvait & peine croire gééait un taureau ;/ On aurait eu de la
peine a dire : « c’est le compagnon du diable !n»éffet I'aspect de ce nouveau
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Si cet exemple semble étre trés proche de celuladBéte
Glatissant, la description du corps de cette degnige dit pas
explicitement sa laideur tandis que la laideur dgos du taureau est
clairement exprimée. En fait le corps de la Béta presque pas
d'importance dans ce portrait, comme en témoignériaveté avec
laquelle il y est traité. Tout le portrait est angae autour de son cou,
tandis que celui du taureau n'accorde pas une i@poe particuliere a
son poitrail. Le cou de la Béte Glatissant ne rex&@@as sa laideur, au
contraire : la beauté du cou I'annihile en dissantile reste du corps, au
point que la Béte devient invisible derriere lemi@res qu’elle projette :
« celle reverberacion, qui aloit reluisant du cella beste, estoit aucunes
fois sy grande que la beste en estoit comme mucee éa veoit on
point -

La Béte Glatissant n’est pas un hybride laid charme et la
beauté de son cou surpassent la contradiction fgg'bAssemblage des
parties de son corps. Il est remarquable que, uerse Chevalier Doré
recouvre ses esprits et voit la Béte apparaitramdui toute entiére puis
s’enfuir, il la poursuive non seulement pour lartogais surtout pour
profiter encore du spectacle de son cou. Cettaepdet son corps est
aussi la caractéristique principale de la Bétejuigpermet de I'identifier
et de signaler sa nature mortifere

Ourseau, I'hybridité parfaite ?
Né sous une mauvaise étoile, Ourseau, fils detrale la reine
d’Ecosse est confié aux soins d’une nourrice darierét. Une troupe de

monstre/N’était pas celui d'un taureau mais il tttmmplétement différent/Et il ne
devait ressembler en rien a un boeuf./Ses corrésnéteffrayantes, plus redoutables
que celles d'un rhinocéros,/L’éclat flamboyant és geux était la terreur du peuple,/
Le contour de ses paupieres était comme hérisggnd® ;/ Aucune béte n'avait des
naseaux pareils aux siens./ Son souffle était égpaable quand il ouvrait largement la
gueule/ Et cette gueule béante laissait appanaftigouffre noir./ Le sommet de sa téte
était surmonté d’'une créte et d’'une criniere conueke d'un cheval,/ Son cou était
magnifique et horrible a voir/ Et se tenait au-dissd’'un poitrail sublime tout orné de
muscles.

Traduit d’aprés Embricon de Mayencka Vie de Mahomet[éd. G. Cambier].
Bruxelles : Latomus, 1961, v.369-386.

! Cette réverbération, qui brillait le long du cceild béte, était si intense que la béte en
était comme cachée et qu’on ne la voyait pas.

Traduit d’apresPerceforestLivre Ill, tome 2, p.215

2 sur le motif de la téte maléfique voir Menard, lippie. « La Téte maléfique dans la
Littérature médiévale»Rewards And Punishments In The Arthurian Romances A
Lyric Poetry Of Medieval Francérthurian Studies XV}11987, p. 89-99.
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chevaliers romains, désireux de rentrer chez eemcantre I'étrange
jeune homme en traversant la fdrét

Dans ce portraif Ourseau posséde toutes les caractéristiques du
beau jeune homme. La beauté de ses membres, sigraléles adverbes
d’intensité, correspond au premier niveau de betitgu’il est défini
par A. Colby (la qualification du sujet par un adhee d’intensité.
Cependant, immédiatement apres que les chevalierd identifié
comme unjennencel d’eagela conjonctionmais vient introduire une
opposition a cette premiere identificatiormais il estoit mervilleux a
regarder. Et c’est finalement par les éléments de descriptipm
I'éloignent dujennencelque son portrait commence, soulignant d’abord
sa sauvagerie : sa nudité s’oppose aux armureshdealiers, et son
planchon de chesnaux épées et aux écus des Romains. C’est ensuite
gu’'apparait la révélation de sa particularité pipysi (révélation clé du
portrait, soulignée paat sachiés qyequi I'éloigne de la nature humaine
qui lui avait été d’abord attribuéetout son corps estoit aussi pelu
comme un ourd.a comparaison avec l'ours vient alors méler adture
humaine du jeune homme une nature animale et &foiarement son
hybridité, comme l'explique Frédérique Lenan dana article sur le
velu sauvage :

La pilosité abondante est suspecte. Certains esfaatssent
velus et la réaction a I'entour est immédiatemé&vese, dépréciative et
apeurée. Marqué dans son intégrité physique paraussi « facheuse
anomalie » I'enfant a toutes les apparences derdgéniture animale,
car chez I'homme, contrairement a la béte la ptéosést d’abord «
minimale [Elle] s’accroif

! Alors qu'ils chevauchaient au milieu d’une fongist étrange & proximité de la mer, ils
se trouvérent dans un marécage ou il y avait undgteoupeau qui broutait dans un
paturage. Alors ils regardérent et virent un jedrmamme, mais extraordinaire a
regarder, car il était entierement nu, sans audtement, et il avait en main une
branche de chéne énorme et pesante. Sachez quioabrps était aussi poilu qu’'un
ours, mais son poil était jaune et brillant comingeut été de I'or fin et bruni.

Des que les douze chevaliers eurent vu le jeunartenu et poilu comme un ours, au
poil clair et brillant comme de l'or fin et sa cledure tombant sur ses épaules, avec
encore peu de barbe, car il n'avait pas encoret\ang — certes il était membru et il
semblait trés fort et puissant pour son age, ceefint agréablement leur attention —
ils décidérent de I'approcher tous a cheval. Quigngtune homme vit les chevaliers
approcher, il en fut émerveillé, car il n’en ajaitais vu.

Traduit d’apreserceforestLivre IV, tome 1, p.527.

2 Qui rappelle dailleurs la rencontre entre le jeen naif Perceval et des chevaliers au
début duConte du Graal.

% Le Nan, Frédérique. « Le velu sauvage dans queltpxtes francais du Xlléme au
XIVéeme siécles »Recherches sur I'lmaginair@005, Cahier 31, p.37-56.
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La pilosité du jeune homme n’est pas une pilositgndine
puisque selon Evrart de Conty (cité par FrédériggeNan): «a la
naissance, les poils sont concentrés sur la té@@vécx, cils, sourcils),
puis a mesure que 'homme devient plus chaud etsseccorps s'orne
de poils nouveaux a la poitrine, aux ‘cuissesp@d pubien) et au visage
(la barbe) Problémes d’AristotelV, 4).»" Or on a une opposition entre
la pilosité animale du jeune homme et celle, humagui est absente et
gui permet d’évaluer son agenais il avoit aincoires pou de barbe, car il
ne passoit point aincoires I'eage de vingt a@&lui qui était d’abord
présenté comme un jeune homme et qui posséde enmat pilosité
animale considérée comme « suspecte » pourraitdéttet comme un
monstre hybride et hideux a voir. Mais une secoogposition est
introduite apres cette comparaison avec l'ounsais tant estoit le poil
gu’il avoit sus lui jausne et de couleur reluisaahsy comme se c’eust
esté fin or bruntyCette opposition vient alors renverser completere
début du portrait et conférer a la pilosité du gurmomme-ours une
grande beauté. En effet, sa description réutiisdétorique du Beau : la
comparaison avec l'ofifi or brunty, fin o), I'insistance sur la clarté et la
brillance du poil rappellent les termes employéarpecrire une belle
cheveluré L'utilisation de la rhétorique du Beau dans letmt d’un
hybride, amorcée dans le portrait de la Béte Glati§ est ici pleinement
utilisée avec Ourseau. L’hybride n’est donc paséorent laid. Dans
certains textes, comme dans Mé&tamorphosed’Ovide, I'hybride peut
étre un bel hybride comme c’est le cas pour leazgrtCyllaré

! bid. p. 39

2 Cf le portrait d’Héléne fait par Matthieu de Vemd® dans WArs versificatoria I, 57.
Texte cité par Faral, Edmonithid. p.130.

% Elle ne put te sauver du combat, Cyllare, ta A& du moins nous accordons la
beauté a cette nature./ Sa barbe était naissanteuleur de sa barbe était d'or, d'or sa
chevelure qui se répandait/ Depuis ses épaulesi'asgmilieu de ses flancs,/ La
vigueur de ses traits était charmante, et son sesi,épaules, ses mains/ Et son torse
pourraient étre ceux de statues admirables fa#esiipabiles artistes./ Chacun de ces
membres étaient ceux d’'un homme. La beauté du thqua était sous I'homme,
n'avait pas de défaut/ Et ne lui était pas inféeeuwonnez-lui un cou et une téte,/ Il
aurait été digne de Castor : avec son dos puissatmassis sur sa base/ Et son torse
tendu de muscles. Son corps tout entier étaitmmirsque la poix noire/ Seules sa queue
et ses jambes étaient de couleur blanche.

Traduit d’apres OvideLes Métamorphosegéd. E. Gros]. Clermont-Ferrand : Paleo,
2008, XIlI, 390-403.
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La encore on retrouve le méme ordre canonique dans
développement du portrait qui commence par lagéte termine par la
teinte desjambes. Sa beauté humainferinam, gratus, laudafjsest
associée a sa jeunesse puisque, comme Ourseaa,ptasque pas de
barbe barba erat incipienget la aussi son début de barbe et ses cheveux
ont la couleur de l'ori{arbae color aureus, aurea coad.a description
de la partie équine du corps souligne sa foteésé toris)et la beauté du
cheval (notamment par la comparaison avec le cheealCastor,
surnommeé entre autres ddilbade « le dompteur de chevaux »). Ainsi
le poete décrit la beauté du centaure en traitégrtnativement la partie
humaine et la partie équine. Ourseau lui aussigueskes caractéristiques
du bel ours et du bel homme : aprés la descrigt®ison poil, c’est sa
jeunesse (avec l'absence de barbe) puis la rolzestis ses membres
humains qui sont mises en avant. Cependant, laipigsc du centaure
et celle d’Ourseau sont tres différentes ; en effans le poéme latin,
I'hybride est décrit en deux parties : d’abord Hinoe, puis le cheval. La
beauté des parties est donc soulignée mais n¢ gaffia faire la beauté
du Tout. Si le début du portrait affirme la bead&Cyllare {ua formg
le second vers vient introduire une nuance esslentisi modo naturae
formam concedimus illiLa méme nuance est exprimée dans la
description du cheval : il correspondrait au parttia beau cheval si ce
portrait était completda colla caputque, /Castore dignus prites deux
parties réunies ne peuvent former un ensemble béamation que I'on
retrouve au début d&rt poétiqued’Horacé

La poésie doit donc, selon Horace, éviter les écule ces sujets
complexes et multiples pour se tourner vers desriggi®ns homogenes :
denique sit quidvis simplex dumtaxat et uAuRourtant Ourseau est a la
fois bel homme et bel ours : le poil ursin et lawlure humaine, par
exemple, sont mis sur le méme plan, et les traitsotéristiques de I'ours
sont ainsi parfaitement mélés au portrait du jdumame :le poil cler et
luisant comme fin or et la chevelure qui lui repbsar les espaules

La particularité de ce portrait est donc que labd®unature de ce
jeune homme n’en fait pas un étre laid, bien autraoe, et surtout
gu’elle nest pas exprimée sur le mode de la cditti@n. Lors de son

1 Si un peintre veut unir & une téte humaine/ L'émeod’un cheval, et appliquer des
plumes multicolores/ Sur des membres pris de tdtéscsi bien qu’'une femme belle en
haut/ Se terminerait hideusement en un noir poisgamis comme spectateur de ces
oeuvres, vous retiendriez-vous de rire les amis ?

Horace Epitres, Art Poétiqudéd. F. Villeneuve]. Paris : Belles Lettres, 19¢11-5.

2 Enfin quelque sujet que vous traitiez, qu'il saiple et uni.

Horace.lbid. v.23.
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arrivée a Rome, il est présenté au gouverneur Gpiugige qu'il était
tant plaisant a regarder et que bien lui affrecat geluet§ «trés agréable
a regarder et que sa pilosité lui seyait bienses: deux natures sont donc
parfaitement mélées et participent toutes deux hBekuté d’Ourseau.
Cependant, sa nature hybride cache peut-étre, copone la Béte
Glatissant, un danger latent : lorsqu’il apprendrénison de son amie,
Ourseau en colére veut se venger en la frapp@®. comportement
discourtois, étonnant de la part d'un chevalier ldelignée du roi
d’Ecosse, trahit le caractere ursin du jeune horetmsa double nature
gue le portrait signale.

Si ces deux premiers portraits correspondergféidtio d’'un étre
beau, cette beauté physique ne semble pas avoortespondant moral.
Cela est particulierement frappant en ce qui coreckx Beste Glatissant,
plus ténu avec Ourseau, mais la comparaison des #traits permet
de souligner le danger que représenterait I'hytéridu chevalier ours.

Zéphir ou le probleme de la représentation d’'un éte sans
corps

Zéphir, I'un des plus importants personnages duargma la fois
lutin et ange déchu, se prend d’affection pourhlevalier Estonné, cible
privilégiée de ses farces, puis devient le proteate I'Ecosse et de toute
I'lle de Bretagne. De génie local il devient progec des deux royaumes
contre I'envahisseur romain et surtout c’est gradeai que naitront les
nouveaux chevaliers, ancétres des héros du cyttlerimn (Estonné est
par exemple le fondateur de la lignée qui donnarssance a Merlin) et
restaurateurs des royaumes détruits. La partie@lda Zéphir est de se
métamorphoser a volonté, don qui lui permet d’égatede tromper de
nombreux chevaliers. Si Zéphir tient un réle despdm plus important
dans le roman, ses transformations deviennent dmsmen moins
fréquentes et variées. Il est certes intéressantidier I'évolution de ces
transformations, mais le cadre restreint d’'un krtice permet pas de
présenter toutes les métamorphoses de Zéphirt dependant possible
de sélectionner trois portraits représentatifsfdenes prises par le lutin,

! Quant Ourseau oy ce, il fut moult courroucié etilvsa femme deshonnourer du
corps.

Traduction : Quand Ourseau entendit cela, il edénas une colére noire et voulut battre
sa femme

Traduit d’apréderceforestlivre IV, tome 2, p.1098.
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'une animalé, I'autre humainget la derniére indétermin&d_e portrait

de la vieille dame reprend a peu pres le méme atans I'énumeération
des parties du visage (le teint, les joues, lesefgvle nez) et leurs
descriptions correspondent a I'exact inverse dbeauté : le teint par
exemple n’est pas blanc mais jaune, il n’est pas el lisse maigaitié,

vieil et crepi On retrouve bien cette définition de la Laideamme ce

qui est opposé a la Beauté. La description de aetbie visage se clot
sur l'utilisation d’'une comparaison de supériorgai correspond au
deuxiéme niveau de laideuplus laide chose ne vey mais homme ne plus
contrefaicte Dans celle du cheval sous I'orme on retrouve riamper
niveau d’intensité (de la beauté cette fois) avetilibation d’adverbes
d’intensité (e plus beaule plus fort, si biensi roide si puissant et le
deuxiéme niveau avec la comparaison de supéripiitg avoit le plus
beau cheval qu’'il eust oncques veu, et si estditesi aourné de frain et
de selle que se ce fust pour le roy Alexarglrenieulx valoit que telz
Alll. que le sien estoitCes deux portraits correspondent donc a ceux que

! Quand Estonné entendit ceci, il regarda devanviuiormeau, et distingua | le plus
beau cheval qu’il e(t jamais vu, le plus fort, dnimors et la selle étaient aussi bien
apprétés que s'il avait été pour le roi Alexandge. le voyant ainsi il se dit que
laventure était heureuse car il valait plus quatopichevaux comme le sien. Alors il
descendit de son cheval et I'attacha a I'arbres puonta sur I'autre qu'il voyait devant
lui. Quand il le sentit si nerveux et si puissa@mijqua des étriers...

Traduit d’apréderceforestLivre Il, tome |, p.71.

2 Alors il s'avanga, les bras tendus, chaud et esghrpour embrasser la demoiselle.
Mais alors qu'il allait I'enlacer, il regarda adtarté de la lune son visage, qu’elle avait
jaune et fripé, vieux et décrépit, avec les joumsdantes, les levres retroussées et le nez
camus. Jamais homme ne vit une chose plus laidiesidifforme.

Traduit d’'apresPerceforestLivre II, tome I, f.284.

% Quand il eut terminé sa chanson, il entendit Uiitgux ricanement d’'une béte,
semblable a celui d’un ane, qui courrouca Estornnglas haut point car il lui semblait
bien que c’était un rire moqueur. [...]JIl n'eut paschevaucher bien loin quand il vit
devant lui une béte qui avait quelque ressemblanee un ours. Mais pour mieux le
voir, il brocha son cheval pour approcher la béae,il était entre chien et loup.

Dés qu'il fut assez pres, il vit que c’était uneebgéemblable a ours. Alors il souleva la
poignée de son glaive et crut le frapper. Maissatpril abaissait son coup, il ne vit pas
la béte et le coup tomba a terre avec une tellespoce que le glaive se rompit en deux
morceaux. Quand Estonné vit cela, il entra danscolére noire et dit qu'il aurait I'air
ridicule si plus tard un chevalier I'appelait §date. Alors qu'il parlait ainsi, il regarda
a travers la prairie et vit la béte qui s’en allait ruant des pattes arrieres. Quand
Estonné le vit, il brocha son cheval pour s’élaray@es lui, tira son épée et dit que ce
coup le vengerait. Mais quand la béte le sentiiryefie se mit a courir et Estonné la
suivit autant qu'il le pouvait. La béte s’enfuitrdaun clos et Estonné ne vit pas que son
cheval entrait dans une fondriére.

Traduit d’apréderceforestLivre Il, tome I, .280-281.
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'on peut rencontrer dans des descriptions du Xikedu Xllle siecle
mais le dernier portrait, celui de la béte qui cdmme un ane et
ressemble a un ours, pose probleme. Si jusqu’désrscomparaisons
avaient servi a remplacer les simples descriptqunshe suffisaient plus
a représenter la laideur ou la beauté du sujetrigie nous dit pas si la
béte est laide ou belle, on cherche a [lidentifie€’est sur des
comparaisons que se construit le portrait de la.ld2&ns cette tentative
d’esquisse d'un portrdittrois comparaisonsa(maniere d’'un asnede
facon en maniere d’un oursn maniere d’'un oujsndiquent la tentative
d’identification de I'animal : si Estonné fait awar son cheval, c’est
bien pour mieulx le veoirMais ces comparaisons sont imprécises et, Si
l'obscurité de la nuit participe a cette difficultBidentification ¢art
estoit ainsi que entre chien et )eul semblerait que ce soit la nature
méme de lanimal qui en soit la cause. En effetangu Estonné
s’approche suffisamment pour la voir et pour pouadfirmer ce qu’elle
est €’estoit beste en maniere d'un olr$identification n’est pas
définitive et repose encore sur une comparaisonfarcette tentative
d’identification échoue puisqu’alors méme qu’ells éésignée par un
ours et non plus par un ane, la béte s’en vegibant des pieds’est-a-
dire « en ruant ». Elle est alors a nouveau assenglun ane. On ne peut
donc pas étre convaincu par cette identificatione¢téchec est souligné
par l'utilisation a la fin de I'extrait du termees vague ddéestequi
continue a la désigner comme une créature a laenatdéterminée.

Ce dernier portrait est, plus que les deux aupest-étre,
révélateur de la nature hybride de Zéphir et deybfide en
général puisqu’il est celui dont la définition esicertaine. Cette
incertitude quant a l'identité de Zéphir est d’'antitplus grande chez ce
personnage qu’il est un métamorphe. La transfoonathn un autre étre
est limitée dans le temps et confere ainsi uneeansaiture a I'étre
transformé pendant un temps déterminé. Cependantiétamorphose
constante de Zéphir conduit a s’interroger sur édtable nature. Le
relevé de ses différentes apparitions permet deuwmieomprendre
l'intérét de ses métamorphoses et leur évolutiande livre I, le lutin
se livre a une véritable démonstration de métanusgdy passant d’'une
apparence animale, a une lumiére, une vieille fenvoiee un son. Mais
la fréquence et le résultat de ses métamorphosaseéy au fur et a
mesure du roman. Elles deviennent de plus en paguémment des

! Et il sagit bien ici de portrait puisqu’on cheecla représenter I'animal, & le rendre
reconnaissable en trouvant des animaux qui luierebgent, ce qui corresporalix
définitions qu’on a données deffictio.
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transformations humaines (la moitié de ses formuesaines sont dans le
livre IV) et le lutin délaisse, au contraire, deuplen plus la forme
animale (il prend, dans le livre Il la forme de fygaanimaux contre un
pour le livre 1V). Que signifie cette évolution € peu a peu le lutin
renonce a ses déguisements pour montrer sa vériggdgarence, une
apparence humaine.

Pourtant plusieurs problemes empéchent de sousarioette
interprétation. D’abord la figure de Zéphir n'apgiarpas lorsqu’il est
transformé en homme, elle reste dissimulée demigeecapuche

Zéphir ne forme ainsi jamais un humain complet :b@en son
visage est entierement dissimulé derriére la capuagefil porte, ou bien
seule sa téte ou sa figure apparait. Pourtantqudksse montre en
animal, il est complétement cet animal. Dans lespgs ou il apparait a
Estonné sous les traits d’une horrible vieille feepro’est son visage,
frappé par la lumiére de la lune, qui est décriget n'est donc pas
dissimulé. De plus, lorsqu’il est déguisé en veeitmme, il se fait passer
pour elle, tandis que quand il se montre sous s@elil se présente
comme étant Zéphir. En fait, lorsqu’il se nommay'dpparait que sous
deux formes : celle de 'homme a la capuche ndireebe du mauvais
esprit. Cette seconde forme n’est décrite qu'airpde la description
d’autres mauvais esprits

Cette seconde apparence n’en est donc pas véniabieune :
n'ayant ni corps ni «igure » ni méme aucune former(seigng Zéphir
n'est ici que de l'air et n'est qu'un esprit paraiiautres. Comment
décider alors qu’elle est la véritable forme de ldgpentre celle qui est
incompléte et celle qui n’en est pas une ? On gan$ doute répondre a
cette question a partir d’'une explication qu’il dera Estonné, a savoir la
révolte de Lucifer et des anges, et la punitionsgmsuit.

! Mais en faisant cela, il leur arriva une curieasenture, car elles ne se méfiaient pas
jusqu'a ce qu’elles vissent dans la chambre, it &&rmée, un homme vétu d’un habit
gros et rude et d’'un chaperon qui dissimulait shlson visage qu’on ne pouvait pas en
distinguer le moindre trait.

Traduit d’apréderceforestLivre IV, tome 1, p. 161.

2 Alors il commenca & regarder en lair et vit umargle quantité de tourbillons sans
autre forme ni silhouette, qui furent en un instamiour de lui en menant un terrible et
épouvantable vacarme.

Traduit d’apreserceforestLivre lll, tome 1, p.151

% _ Fais le maintenant, beau Zéphir, dit Estonnés rfas-le de telle maniére que je
retrouve mon épée, car je suis certain que tu aevolée. — Je ne suis pas beau, dit
Zéphir, comme je I'ai été, car je fus jadis si bgataucun mortel ne me pt regarder ne
serait-ce que le petit doigt. Maintenant je me swisipletement contraire. C’est pour
cela que je dois prendre une autre forme, pourrgoma laideur quand je veux étre
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Sa beauté angélique passée s’est transformée dntabopposé
(suy du tout au contraije: une laideur aussi extréme que I'était sa
beauté. Tout comme sa beauté dont un mortel neagoweir la plus
petite partie, sa laideur ne peut étre vue paramnhe. C’est pourquoi sa
vraie forme pourrait étre celle de I'esprit aéregpn n'a pas ddigure ou
bien celle de 'homme a la chape noire qui ne lantm pas.
L'invisibilité dans un cas (quand il est parmi lesprits aériens il est
désigné par sa voix et jamais décrit), la dissittedans I'autre cachent
la laideur de cet ange déchu et repenti. L'idemt@é&éphir est donc sans
cesse cachée, détournée, empruntée et seuleear lagd certaine.

Conclusion

L’hybride n’est pas forcément un étre laid : Outsetla Béte se
caractérisent I'un et l'autre par leur extréme héa@uant a Zéphir, sa
forme sans cesse changeante ne permet pas de liiequa
esthétiqguement. S’il dit lui-méme qu'il est laidEatonné, il n’est jamais
décrit lorsqu’il est sous ses formes d'esprit agéred d’ermite. La
description de son corps n’est faite que lors detisasformations, il est
donc impossible de décider de la beauté ou de itleda du lutin
métamorphosé. Cette difficulté a classer Zéphirorseles normes
esthétiques médiévales montre une chose importaatedela de la
simple représentation de I'hybride, le portrait é&t pour montrer
'hybridité du sujet qu’il décrit et pour signalem élément anormal.
L’incohérence de I'hybride souligne un probleme, @lément qui doit
conduire le lecteur ou le spectateur a se méfiess€dant plusieurs
natures, I'hybride n’est pas un étre stable: disgte derriere la
brillance de son cou, la Béte fascine et dévore gelise laissent abuser
par ses illusions. Beau chevalier, Ourseau laisadanement éclater sa
colere avec violence et, par-la, sa nature animé&le. constante
métamorphose, Zéphir ne peut étre identifié paletdeur ou par sa
victime et peut donc a sa guise mystifier les passgui croisent son
chemin. Au-dela de son aspect descriptif, le por&radonc un réle de
signifiant, il vient signaler cette incohérence lttg/bride et la met en
évidence.
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IMAGES DU BAS CORPOREL ET
« PLUS HAULT SENS » DE RABELAIS —
“LEMENTS POUR UNE REEVALUATION HERMENEUTIQUE
DE LA TOPOLOGIE BAKHTINIENNE

IMAGES OF BODILY LOWER AND
RABELAISIAN « PLUS HAULT SENS » —
ELEMENTS FOR A HERMENEUTICAL REASSESSMENT
OF BAKHTINE’S TOPOLOGY

IMMAGINI DEL BASSO CORPOREO E
«PLUS HAULT SENS » DI RABELAIS —
ELEMENTI PER UNA RIVALUTAZIONE ERMENEUTICA
DELLA TOPOLOGIA BACHTINIANA

Yoann DUMEL?

Résumeé

La topologie corporelle de l'inversion du « hauebdu « bas » que Bakhtine
repére et met au jour chez Rabelais, se voit inétée par le théoricien et critique
comme une promotion par Rabelais de la culture fpmu En cela, Bakhtine donne
une interprétation qu'on peut dire univoque d'ursmbsitif qu'il reconnait pourtant
reposer sur I'ambivalence et qui s’apparente a cdkil'analogie. Cette ambivalence
se Voit envisagée ici a nouveaux frais, a partis demarques de Bakhtine portant sur
les rapports entre corps, image et sens chez Rabeln reconnaissance de I'image
comme objet privilégié d'une pratique de linversid’enjeu serait d’autoriser une
lecture « a plus hault sens » des images rabelaigs de I'obscénité.

Mots clés : Rabelais, Bakhtine, corps, sens, imagegrsion

Abstract

As Bakhtin identifies and exposes the Rabelaisteparal topology reversing
higher and lower, it comes to mean an enhancemipbpular culture by Rabelais.
One could consider this is merely a univocal intetgtion of an apparatus Bakhtine
himself defines as ambivalent, and that seemsmegh akin to the conceptual field of
analogy. This ambivalence is here reconsideredpbysing on Bakhtine's observations
relevant to the connections between body, imagena@ahing: Recognising image as
the focal point of Rabelais’s practice of inversidine key issue would be to allow an
« a plus hault sens » reading of his images of ehisg.

Key words Rabelais, Bakhtin, body, image, meaning, inversio

! yoanndv@gmail.com, Université Lyon IIl, France

48



Riassunto

La topologia corporea dell'inversione dell’alto eeld basso che Bachtin
incontra in Rabelais, viene interpretata dallo shgb come una promozione della
cultura popolare de la parti Rabelais. Bachtin, da’interpretazione che possiamo
definire « univoca » di un dispositivo che si pogartanto su un principio di
ambivalenza e che assomiglia a quello dell’analogiesta ambivalenza viene qui
riletta partendo dalle osservazioni di Bachtin stbrpo, I'immagine e il senso:
riconoscendo l'immagine come oggetto privilegiatellel pratiche d'inversione di
Rabelais, la sfida risiede nell’autorizzare unatleh « & plus hault sens » delle
immagini rabelaisiane dell’oscenita.

Parole chiave : Rabelais, Bachtin, corpo, immag#enso, inversio

Parmi les auteurs majeurs qui ont su proposereaaiark a la fois
pertinente, rénovatrice et globale des romans delRis, Bakhtine porte
certainement plus que tout autre son investigation les images et
limaginaire rabelaisiens du corps. Dans son intobidn aL’ceuvre de
Francois Rabelais., le savant russe écrit :

« Nombreux sont ceux que Rabelais a rebutés et rebute encore.
L’immense majorité d’entre eux ne le comprend pas. Aujourd’hui encore, en
fait, les images de Rabelais demeurent toujours dans une large mesure
énigmatiques »*.

Cette part qui demeure réservée &nigme ne saurait
certainement par quiconque, et n’en déplaise admaire de Bakhtine,
jamais étre comblée. N’est-ce-t-elle qui a « souvoee et veine
perpétuelle % suscite et renouvelle toujours linterrogatiom, $oif
inextinguible de tout lecteur tant soit p@antagruélisan®? Et dans
guelle mesure peut-on envisager les images de &sbebmme lieu
propre de I'’énigme ? Ce caractere énigmatiqueicdetait alors, si I'on
suit Bakhtine, avec ce qui pourrait «rebuter » sddes images de
Rabelais soit, tres certainement, I'obscénité caiactérise chez lui
l'imaginaire du corp$ Si I'énigme toujours demeurela répugnance

! Bakhtine, M., L'oeuvre de Francois Rabelais etutiure populaire au Moyen Age et

sous la Renaissance (Gallimard, Paris, 1982), p. 11

2 Tiers livre Prologue,in (Euvres complétesGallimard, Paris, 1994, p. 351 (Nous
citons toujours Rabelais dans I'édition de Mireiltuchon et désignerons, aprés
premiere mention, le titre de chaque livre parisitiales).

3 Au sens d’une impudeur de nature sexuelle ou @ndyrconformément au sens (déja)
en vigueur du temps de Rabelais du latiscoenuspuis du francais « obscéne » (Dans
sonDictionnaire historique..(Le Robert, Paris, 2006), Alain Rey donne 1534 cemm
premiére occurrence du mot en frangais). Si le®reis et surtout la « tolérance » a
I'égard de I'obscénité ne sont certainement plasié€mes de nos jours, le mot semble
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critique a I'égard de I'obscénité rabelaisienne Isembien en phase
d’étre sereinement dépasseée, pour autoriser unecEp proprement
scientifique du problémteA partir d'une lecture & nouveaux frais de la
topologie que Bakhtine met au jour, I'approche tltge de ce type
d'image nous retiendra particulierement. Nous wveralans quelle
mesure une dimension énigmatique pourrait apperadu sein de
imaginaire rabelaisien du corps et du dispogif ses images, comme
corrélativede 'obsceéniteé.

Pour Bakhtine, en quéte d’'une clé explicative @mdemble de
'ceuvre, «le seul moyen de déchiffrer ces énigines les images de
Rabelais), c’'est de se livrer a une étude appridode ses sources
populaires % Cette investigation seule autoriserait 'accésensde ce
qui, autrement, ne pouvait qu'étre jugé obscéne (dbnc)
incompréhensible. En effet, a proprement parlemrpBakhtine, le
caractére énigmatique pas plus que I'obscénit@viernent en propre a
Rabelais et ses images. lls sont, en revancheysxement imputés a
une défaillance de la réception critique, et aiasilement « expliqués » :
ce sont la avant tout les signes du caractere dogroient inadapté des
criteres d’appréciation et de compréhension quivagehnt « depuis
I'avénement de la classe bourgeoiSe €'est bien en vertu de cette
opposition de classes que les «sources popubaires voient, en
contrepartie, investies chez Bakhtine des pleinspios d’explication du
sens des images. Pour autant, 'on ne peut dird’guieur se livre en
conséguence a une investigatapprofondiedes sources folkloriques qui
autoriserait, dans un second temps, une explmitatie Rabelafs Il

bien déja présenter une valeur du jugement morakttétique ¢f. Rigolot, F.,Les
langages de RabelaiBroz, Geneve, 1996, pp. 111-3).

Ainsi Jacques Berchtold, dans son étud®detagrue) chap. XV, prend-il la mesure
de ce que « kordure » participe a part entiere au projet littéraire et méme guscite
un scintillement d'associations incroyablement eieh(Berchtold, J., « Les mouches et
les mousses aux orifices du corps. Les niveaux edes glans le chapitre XV du
Pantagruebs, Etudes Rabelaisiennes XLIX, Droz, Genéve, 2011, p. 59). Voir aussi,
notamment, Loskoutoff, Y., « Un étron dans la cemupie: la valeur évangélique de la
scatologie dans I'oeuvre de Rabelais et de Marguee Navarre » (Revue d’histoire
littéraire de la France ®5, Paris, 1995, pp. 906-932) et Cambefort, YUyxcosson né
d’'une féve blanche » Comment comprendre I'énigmeSdepe-Minaux ?» E. R, t.
g(L, Droz, Geneve, 2001, pp. 165-185).

Ibid..

% L'obscénité prend alors le sens secondaire deuceujrepasse et choque la morale
établie et I'esthétique, le canon qui lui correghon

* Un retour interprétatif a Rabelais est toutefoamE par Bakhtine, en son dernier
chapitre €f. infra). Le programme bakhtinien — du moins en son é@dbdmnulation qui
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serait bien plus juste de considérer qu'il recantet ce principalement
a partir de Rabelais, un systéeme associant représentateins
significations qu’ilreconnaiten tant que « culture populaire » — notion
que Bakhtine entend bien valoriser et redéfirie risque principal que
nous parait alors comporter le geste bakhtinieren¢\a cela que, si la
« culture populaire » permet a Bakhtine, dans weréaine mesure, de
comprendre et dexpliqguer les images de Rabelaissiabien ces
dernieres lui permettent-elles trés certainementdedtifier les
caractéristiques formelles de cette méme « culpmgulaire $. Dans
cette investigation épistémologiqguement des plusblpmatiques,
Bakhtine élude un approfondissement des sources, mais dugée et
développe, dans le méme temps, une « topologie kiiqoermet ddire

les images de RabeldisC'est la pertinence herméneutique de ce
dispositif que nous nous emploierons ici a réévalue

voit dans I'approfondissement desurces populaireda clé de€nigmesle Rabelais —
ne trouvera pas tant chez l'auteur sa pleine &ais, que dans les travaux du fort
regretté Claude Gaignebet. Ce dernier, tout encppdissant les sources populaires de
Rabelais a un degré inégalé, accorde un role clé aotion dénigme dans une
continuité de sens qui va du procédé ludique dielanette, aux allusions ésotériques
les plus complexes et requérant les plus minutieiseestigations portées sur I'ceuvre
compléte. Le caractére « énigmatique » des imageRabelais n'est essentiellement
pour Bakhtine qu'un mirage did a la domination sidée, agonisante de I'esthétique
bourgeoise et classique : Il ne peut que se dissips qu’entre en scéne le carnaval
bakhtinien fort de son rire, sa langue et ses @igugrotesques. L'écart de Gaignebet
n'est ici pas moindre, qui ferait pour sa part Beéhigme » le modeéle méme de la
parole pantagruéliqgue, comme de son accointandelldare. Gaignebet aurait-il alors
accomplia la lettre et a I'enverde programme bakhtinien, n'empruntant rien ou
presque de ses méthodes au profit d’'un véritalbbeireux sources ? Disons seulement
gue son apport aux études rabelaisiennes n'estim@nment pas encore rendu a sa juste
mesure... Cette reconnaissance, pourtant nécessatéra peut-étre du « Temps ».
(Voir Gaignebet, CA Plus Hault Sens,..2 t., Maisonneuve et Larose, Paris, 1986, t. |,
Postface — « @ TEMPS », pp. 457-73).

1A certains égards au détriment de I'étude du romharRabelais (pour) lui-méme,
notamment quand Bakhtine peut écrire, assez raptethent qu’dl est superflu de
suivre chapitre par chapitre I'évolution des imaggsi nous intéressent. Nous nous
contenterons de citer les exemples les plus fragspap. cit, p.329).

2 Reconnaissons que le critique convoque aussi, anaisdegré quantitatif et qualitatif
moindre, diverses autremurcesqui lui permettent de caractériser cette cultires(
navigations de Saint Brendalesmirabilia des Indes, laomedia dell’arteetc).

3 Richard M. Berrong, dans sa critique de Bakhtineréévalue la place de la « culture
populaire » chez Rabelais, ne manque pas de rearargdVhat, one might/should ask,
are Bakhtin’s sources, his basis for so extensivé @laborate description of popular
culture ? One will have to keep on asking, I'm a&fraBakhtine indicates very few
primary sourcesand one often has the impression that hiedieval and Renaissance
popular culturg is largely an amalgamation of Goethe’s notes aneighteen-century
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Rappelons que le modéle topologique que Bakhtinendnrepérer chez
Rabelais s’identifie en propre auréalisme grotesque en tant que
« systéme d'images de la culture populaireGe systéme nous parait
essentiellement reposer sur deux principes ouresite D’'une part, le
caractére « absolu » du « haut » et du « bas »e®tsignifications qui
leurs sont assignéesD’autre part, I'« ambivalence » constitutive du
principe dynamique déterminant le rapport entre dmsx podles, et qui
n'est autre que ihversion le renversement En vertu de ce double
principe, Bakhtine pose I'ambivalence selon lagu#dl « rabaissement »
du « haut » edbujours dans le méme temps, une élévation du « bas », et
vice versa Sur les principes topologiques du haut et dueiade leur
renversement, viennent alors se greffer un ensembla@éclinaisons

Venitian carnival andBakhtin’'s own Marxist preconception of what thatpptar
culture should have been (Berrong, R. M., « The presence and exclusioRagular
Culture in Pantagrueland Gargantua (or, Bakhtin’s Rabelais Revisited ) &, R, t.
XVIII, Droz, Genéve, 1985, pp. 19-56, ici p. 22 @sosoulignons)). Dans un rapport
problématique avec le modéle marxien, c’'est préuwisé cette topologie qui, au
premier chef en vertu de sa fonction et vocatiairementexplicative, vient en quelque
sortese substituepour Bakhtine aux dites « sources » invoquées unemouvement
qui ne nous parait pas dénué d'un singulier espaibstraction... Par ailleurs, c’est
volontairement que nous n’entrons pas ici dansréblpme des sources de Rabelais,
c'est-a-dire de bppositionentre culture savante et populaire, pas plus tpuées les
critiques qu’on peut porter a I'égard du traitemeguvent peu convainquant, voire
embarassé que Bakhtine réserve au sérieux éru@abelais. Il nous importe en effet
d’envisager le probléme au niveau spécifique qeistjanne lgpertinence pratiquele

la topologie de Bakhtine. Rappelons toutefois C&lozburg pour qui ¥ceuvre de
Rabelais ne devient compréhensible que si I'ort tempte de ce contrasfentre les
deux cultures) (...)ll y aurait donc dichotomie culturelle, mais ausSthanges
circulaires et influences réciproques(Ginzburg, C.Le fromage et les verd\ubier,
Paris, 1980, p. 11). Aussi importe-t-il de ne ledtidguer — toujours artificiellement et
jamais absolument — que pour mieux comprendre comrobez Rabelaiges sources
fonctionnent ensembhled’autant que I'on peut aller jusqu'a considérare g«les
frontieres entre le bas et le burlesque, le trivdalle populaire, d'une part, et, d'autre
part, le savant bagage des références antiques esusténes sacrées des récits
religieux, ces frontieres n'ont a la Renaissanaacun caractére d’étanchéité »
(Berchtold, J.pp. cit, p. 73, nous soulignons).

! op. cit, p. 28. La notion de « carnavalesque » I'englme en portant peut-étre plus
spécifiqguement sur la féte et des jeux: nous ogteren priorité ici le «réalisme
grotesque » parce qu'il s'applique directementiawages.

Z «Le «haut » et le « bas » ont ici une signiftratabsolument et rigoureusement
topographique (...) C’est avec ces significationsoaless que fonctionne le réalisme
grotesque » (ibid., p. 30).

% « le trait marquant du réalisme grotesque estbhaissement » (ibid., p. 29).

* « (Le rabaissement) n'a pas seulement une valestruttive, négative, mais encore
positive, régénératrice : il est ambivalent » (ipm 30).
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paradigmatiques porteuses de significations : Eig®sent en premier
lieu sur l'assimilation réciproque daosmoset du corps. Le haut
topologique c’est ainsi aussi bien le « ciel » gue téte », et le bas n'est
autre essentiellement que la « terfeep tout ce qui a trait au « bas-
corporel 3. En mettant ainsi l'accent sur laspoi de I'maginaire
rabelaisien que sont les motifs du renvoi a leetetra ses profondeurs,
de méme que tout ce qui ressortit a I'exhibitiotaetibre expression du
bas-corporel, Bakhtine nous parait tres justemepérer chez Rabelais
une pratique de l'inversion portée sur les imagesatique dont nous
aurons a réenvisager les implications en termeygali@ designification
Lorsque Rabelais ne représente pas pour lui unlsivivger d’exemples
typiques de la culture populafreBakhtine considére la présence du
« réalisme grotesque » dans son ceuvre en quelgte ao second
degré, lui assignant par 1a une signification spécifigReur Bakhtine, la
mise en avant dbas corporelchez Rabelafsen vient alors & prendre le
sens géneéral d’'undéfense et illustratiomabelaisienne de la « culture
populaire » elle-méme et de ses valeurs. A ce moaxede pensée, qui
ne va passtricto sensude soi, devons-nous accorder une attention
particuliére : c’est bien en cela que les proposs#ide Bakhtine sont
porteuses d’unsignification c’est-a-dire, au point de vue critique, d’'une
explicationde Rabelais. Cette interprétation métonymigepose aussi
bien sur I'identification analogique du « bas »pauple et du « haut » a
la classe dominante... Le renversement participams ae la révolution
politique, du moins l'anticipant. La chute et |dasssementomiques|a

« mise a bas » drdre symboliquesont alors finalement ramenés au sens
selon lequel «la tache essentielle de Rabelaisistait a détruire le

1 On aurait & vrai dire bien du mal & distinguerpzapre ce trait fondamental du
«réalisme grotesque » de la fameuse analogie duacrocosme » et du
« microcosme », diffuse dans l'ensemble de la $écidu Moyen-age et de la
Renaissance, notamment quand Bakhtine précide :corps grotesque est cosmique et
universe] (...) les éléments, qui y sont soulignés, sont commutienaemble du
cosmos ; terre, eau, feu, air ; il est directemifitau soleil et aux astres, et renferme
les signes du Zodiaque, reflete la hiérarchie cosm# (ibid., pp. 316-7).

2 « La terre est le principe de I'absorption (la kenle ventre) en méme temps que celui
de la naissance et de la résurrection (le seinrmelje» (ibid., p. 30).

3 «le haut, c'est la face (la téte) ; le bas, leggmes génitaux, le ventre et le derriére »
(ibid.).

*(Cf. supra n.1, p.4.)

® Qui est celui de la littérature, et de la Renaiss&f. ibid., p. 41).

® Egalement la reconnaissance du caractére noureicieaternel de la « terre »

" Ou la présence d’éléments typiques de la cultoprifaire dans ses romasignifie la
promotion de ce vaste ensemble par Rabelais.
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tableau officiel de I'époque et de ses événeméntervue de révéler
(de cette époque) «le sens véritable pour le peugbissant et
immortel». En cela, Bakhtine fait finalement tourner une luién plus
historiqgue que folklorique et/ou herméneutiquegaelque sorte dans la
lignée d’'un Abel Lefranc, mais s’inscrivant surtemt profondeur dans la
perspective du matérialisme historiguet le renversement du pouvoir
officiel et l'avénement du peuple représenteragnrimoins que
'accomplissement du destin (historique) de ce igernTout en
s’inscrivant clairement elle-méme dans le paradigo@ologique du
« réalisme grotesque », cettirection prend valeur d’unsens quasi
absolu qui tend, dans l'investigation de Bakhti&aesurplomber tous les
autres champs de signification (notamment toutd@maire analogique
du corps et du cosmos), pour s'appliquer en derra@alyse aussi bien
aux images du «réalisme grotesque » chez Rabejaiaux images
« sources » elles-mémes (ressortissant a la cuyypalaireau premier
degré. Ce sens restitugrétea un certain niveau interprétatif (historique
et socio-politique), qui plus est dans une direciaéologique exclusive
('avénement de la classe populaire), le travails d#geclinaisons
analogiques par lequel semble bien procéder lemystque Bakhtine
identifie jusqu’a [linterprétation qu’il en donne En ce qui nous
concerne, et toute part de vérité qu’il puisse atffement recéler,
imposition surplombante de ce sens détermineosititine interprétation
univoquedes rapports topologiques d’inversion du « haett gu « bas »
en jeu dans les images de Rabelais. Cette uniyaeritéant que telle, ne
saurait s'accorder & la profonde et puissante aafsice rabelaisienfie
pas plus qu’a la dimension tialité qu’implique chez l'auteur le travail
simultané et permanent desntraires. Qui plus est, l'univocité de
linterprétation générale que donne Bakhtine, enquo&lle revient a
imposer restriction au principe méme d’ambivalerseetient finalement
en porte a faux, voire en rupture avec le systéopwlogique qu'l
découvre et approfondit par ailleurs d’une fagcanamjuablement juste.
Nous avons mentionné le probleme des sources dans

linvestigation de Bakhtine, qui n'est pas tant ofutatif
gu’épistémologique, et lI'on pourrait avancer ichypothese d’une

Ybid., p. 434.

2 |bid., p.435.

® Essentiellement marxiste, mais teinté d’une séitéilux théories anarchistes.

* Voir Jeanneret, M., « Polyphonie de Rabelais: aaibnce, antithése et ambiguité »,
Littérature, n° 55, Paris,1984, pp. 98-111.

®> Voir Milhe-poutingon, G.,Rabelais et la logique des opposés : une dialeetiqu
implicite, thése doctorale, Paris X, 1995.
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tension contradictoire entre deux modéles integgifétet réflexifs : I'un
ressortit plus a léinéarité et I'’horizontalitéd’'une détermination causale
historique, tandis que l'autre repose avant tout Isurenversement
permanent du haut et du bas, c’est-a-dire surcucalation axée selon

la verticalité Ce dernier paradigme, assimilé chez Bakhtine a la
topologie méme du «réalisme grotesque », tant dasséléments et
contenus constitutifs que dans ses fonctionnemeatsctéristiques,
s’apparente en réalité fortement & celui de I'agiafo On retrouve bien
chez Bakhtine le principe selon lequel les similds de rapport
autorisent I'assimilation et la substitution desntes équivalents dans
chaque rapport, de méme qu’il accorde clairemelguval’imageet de
signification a de tels procédés. En matiere deifstgtion, c’est encore
'analogie qui, notamment dans son développemeanasiique ou elle se
constitue comme intermédiaire entre équivociténgtacite, a partie liée
avec lambivalenceSurtout, que Bakhtine reconnaisse comme principes
mémes du « réalisme grotesque » I'analogie microefmacrocosme,
mais également les notions dwut et bas dans une dynamique
d’inversionne manque pas de nous interroger, tant on redolanés
traits caractéristiques de la configuration herqéti(ou du moins néo-
hermétique) de I'analogie au Moyen-age et a la Reaacé Si nous ne
reprendrons pa@fra ces suggestions de fagcon systématique, gardons
toutefois a l'esprit la parenté visible entre lgdimgie du réalisme
grotesque bakhtinien et I'analogie, tout partia@ient dans sa version

! Ce qui ajoute & la nature épistémologique desradpxes » de la pensée et du
discours bakhtinien, et peut également — outreuksstipn des sources et des modeles
(disons, en ce caRabelais ou bien Marx)Zenvoyer aux nombreuses difficultés que
pose philologiquement et biographiquement I'étallisent méme d'un texte que
I'éditeur original aurait fortement retouché et tlam ne dispose d'aucune édition
réellement scientifique en frangais (voir Jenny,4d.De qui Bakhtine est-il le nom ? »,
Critique, n° 778, Paris, 2012, pp. 196-207, en particyjer205-6).

2 La critique I'a déja souligné, voir Demerson, @.Rabelais et I'analogie » E. R.,
T. XIV (1977), p. 24.

% Il semble en fait peu probable que le paradigmiimiersion haut/baspuisse ressortir
exclusivementchez Rabelais, a l'influence du folklore — quicae pour autant
importance indéniable au « pet-en-gueule » (Gaighé¢b régulierement souligné).
L'’hermétisme est certainement, du temps de Rabells courant ou les
correspondances entre éléments cosmiques et (cdips)ains sont les plus
développées, et ou l'inversion du haut et du bagrggee en modeéle de toute opération,
notamment pour le travail alchimique. N'y auraitvibtiere a considérer qu’en quéte du
systéme d'images de la culture populaire, Bakhtteuverait chez Rabelais, du moins
en partie, cette analogie de I'hermétisme ? Rabdlsiméme pourrait bien avoir été
aussi sensible a l'inversion reine du carnaval quebe présidant adrs magna(voir
Huchon, M.,Rabelais Gallimard, Paris, 2011, pp. 125-34).
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hermétique. Il importe a présent d’amorcer la itelecde Bakhtine dans
ce qu'il peut nous diren amontou en decad’une univocité qui tend a
surplomber son interprétation de I'inversion togidpie chez Rabelais.
L’approche que nous proposons tient avant touézataer et remobiliser
le dispositif topologique d’inversion, en recentrga pertinence sua
guestion des rapports entre le corps, I'image ei¢mification

Aprés avoir indiqué que « le trait marquant duiséaé grotesque
est le rabaissement » (dont nous avons vu le seinsque et général
gu'’il lui confére), Bakhtine précise qu'il s'agitdu transfert de tout ce
qui est éleve, spirituel, idéal et abstrait suplien (...) de la terre et du
corps dans leur indissoluble unité. Autrement dit, le renversement
s’inscrirait au premier chef, et peut-étre a tiin&rinseque, dans une
problématique dsignification Pour en saisir les implications, il importe
de remarquer que le principe d’ambivalence ne #asfan tenir a
lidentité (ou synonymie) de la descension des él#m élevés et de
I'élévation des éléments bas, soit le fait qu'agt d’un seul et méme
mouvement. En effet, tout aussi nécessairementelutnansfert engage
non pas tant la « mort » comme annihilation puresietple de ces
éléments « élevés », mais bige nouvelles conditions d’existence
tandis que le processus d’incorporation modifienat inaturellement le
« corps » et la «terre », jouant le role de torabetade matrice. Ce
mouvement de transformation réciproque représentsacond temps
d’'une « chronotopie » logiquement impliquée pambavalence méme
de linversion topologique. Pour des raisons qufmeut entrevoir, il
semblerait que Bakhtine ne I'envisage directemertistinctement que
rarement, et qu'il tendrait plutét a « fonctionmedans son investigation
comme un point de quasi invisibiftéPour autant, dés le début associé
au rabaissemehtun autre modeéle vient finalement s’y substitueelui,
autrement complexe et ambivalent, dedae:

! op. cit.p.29.

2 Que Bakhtine écrive en introduction q&r rabaissant, on ensevelit et on séme du
méme coup, on donne la mort pour redonner le jowgude.» (ibid. p. 30) aurait pu
présager d’'une prise en considération plus consdégude ce que le « nouveau » est
bien, au moins en partie, toujodesméme chosgue I'« ancien » mis a bas, soit une
continuité de I'ambivalence qui relativise le caéase « absolu » des deux pdles. La
sagesse hermétique deTlabula Smaragdingversets Il et 1) sait bien quece qui est
en haut est comme ce qui est endasu sens ou cette polarité ne se rapporte étéréa
gu'au miracle d«wne seule et méme choseOn peut se demander si Bakhtine,
engageant ce trouble jeu avec l'invisible, n'évapas la possibilité méme d’unplus
hault sens> recquérant une herméneutique.

3 Cf. ibid., p. 19.
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Le systeme de mouvements de ce corps est oriefdaation du
haut et du bas (envolées et chutes). Son exprelssigns élémentaire
— pour ainsi dire le phénomene premier du comigojgufaire — est un
mouvement de roye’est-a-dire ungpermutation permanentfu haut
et du bas du corps et vice versa.

En lien intime avec cette appréhension riche dmbiaalence
impliquant la constance de la permutation, Bakhtissocie également ce
gu’il appelle le caractére « bicorporel» des insageuxquelles il
s’attache, ou les contraires, « la négation efilfaftion, le haut et le bas
(...) sont fondus et mélé$ Nous retiendrons ici ces deux paradigmes
symboligues de laroue et de la « bicorporalité » de Il'image, ou
s’incarnent les contraires.

Au moment peut-étre le plus intéressant de la xigfte de
Bakhtine sur les enjeux sémiologiques de [linvaersiet de son
ambivalence, celui-ci s'interroge sur ce qui cdaosticlairement un degré
extréme, un point limite du jeu topologique de wmetation
permanente » : a savoir qu'envisagé au plan fondehede la
signification un tel jeu impliqgue nécessairement une expansion
principe de négation qui soit elle-méme ambivaleXest alors qu’'on
doit relire « (le) transfert de tout ce qui estvélg...) » a I'aune de ces
lignes selon lesquelles « I'objet anéanti semhie @&isté dans le monde,
mais avec une nouvelle forme d’existence (...) ilidetv en quelque
sorte I'envers du nouvel objet venu occuper saeptacCes deux objets
dont I'un est anéanti quand l'autre prend sa plaeesont évidemment
les deux « corps » quirganisentlimage et sont envisagés comme des
contraires «fondus et mélés ». Dans le cadre deaéBaxion sur
l'inversion, Bakhtine en vient & éclairer singudigrent l'identité et la
nature de ces deux corps de I'image : L'un des deups n’est autre que
le send, et l'autre, c’est l&orpsa proprement parlgrAu coeur de cette
proposition théorique, ce que Bakhtine nomme leu«d la négation »
tend remarquablement a prendre la place du premoegle fondé sur la
topologie :

bid., p. 350.

2 Ibid., p. 406. Voir aussi I'évocation dedeux corps dans un sewlp. 19) ou la notion
apparait déja, sans toutefois étre alors envisat@es une problématique de la
signification.

3 Ibid., p. 407.

* En tant qu’aboutissement du processus abstraiiggéication, poinie plus haut.

> Comme forme la plus aboutie ou absolue de la iémeat {bid., p. 363), mais
également en référence privilégiéebams corporel
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le jeu a la négation est disséminé dans toute Ifeeul est
parfois difficile de tracer la frontiére entre [|version (...)
chronotopique et le jeu a la négation (c’est a deeontraire du sefs
(...) 'image (...) fait la culbute, et aussi le sens)(Comme le corps
le sens sait faire la roue. Dana cas comme dans l'autre, I'image
devient grotesque et ambivalente.

Nous pouvons entrevoir ici chez Bakhtine, presqgomroe en
creux I'élaboration d’'une véritable théorie de I'icoidéc qui pourrait
bien se trouver en accord profond avec les spéontatet les
élaborations de Rabelais. S’il ne semble guére x@oiker toutes les
implications ni en assumer toutes les conséquenesgonsidérations de
Bakhtine nous semblent précieuses, ne serait-ce dmms leur
reconnaissance d’'une pratique sémio-iconologigseriie dans le texte
et I'écriture rabelaisiens. Plus encore, ce quebéitien nous dire ici le
critiqgue russe, c’est queorps et sensfont bien chez Rabelais la roue
ensemblest que, si I'on peut les assimiler respectivenantas et au
haut topologiques, ils présentent également chasun<bas » et un
« haut ». Ces derniers connaissent eux aussi teufadbsoludans leur
rapport. Dans cette bicorporalité circulaire, onitden effet bien
comprendre que les deux corps stmijours en rapport inverse l'un
envers l'autre. Quand l'un se retroutéte en basl’autre présentéaut
son cuf. Si I'objet mis & bas et nié devient I'« enverdwnouvel objet
promu, le « derriere » mis haut en avant n’esteagtre « l'inverse du
visage », le « visage & I'envers®»- ce qui implique que le visage déchu
(celui de lautre (du) corps: lesen$, est bien I'enversdu derriére
apparent. C'est en somme la réglejelu a la relativitéque de trouver

1 Ibid., p. 411. Bakhtine intégre aussi la temporalitésdaon dispositif. Les deux
«temps » qu'il fait alors coincider sont avantttda « naissance » et la « mort »
(correspondant respectivement au mouvement velnaue et vers le bas). Le critique
dévellopera plus a fond cet aspect dansEsthétique et théorie du romg&allimard,
Paris, 1978), invoquant notamment le rythme anawdl I'agriculture. Rappelons que
l'interprétation clé de I'hnerméneutique pantagmpéd de Claude Gaignebet repose sur
le cycle calendaire traditionnel. La prise en cdésation du facteur temporel chez
Bakhtine et dans les images de Rabelais nous amériter une étude particuliere,
aussi nous concentrons-nous ici presque exclusivenseir les considérations
proprement topologiques.

2 C’est exactement I'image traditionnelle derdda fortunae qui figure notamment en
Xiéme arcane majeur du Tarot de Marseille. Rabelafsle premier a mentionner en
francais le « tarau », dans I'’énumération des guxGargantua, qui témoigne dailleurs
d’'un attrait certain pour 'ambivalence des comgsiet leur renversement circulaire :
ainsi le jeune géant joue-t-il également qui faict I'un faict I'aultre», «A la pyrouete

» et, bien entendu, A pet en gueulle (Gargantua ch. XXII, op.cit, pp. 59-62).

3 Bakhtine, M. 0p. cit, p. 370.
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dans linversion la valeur absolue de toute réciprocité. Un modeéle
théorique apparait alors, qui permettrait d’appnélee assez précisément
les pratiques et les enjeux de I'imaginaire du sacpez Rabelais. Ce
modele n’est autre que I'image et le jeu d'un «gegueule »qui met
en prise le corps et le sende corps unique gu’incarne la figure n’étant
autre que imageméme. S'il est alors un « plus hault sehsabelaisien,

il ne saurait autrement coincidgu’en son envers, autrement dit, le
« plus bas » corporelpar ou un souffle est toujours transmis et assure
ainsi sacirculation. Et cet appel d’air est aussi un appelvitle, espace
nécessaire et premier du souffle : c’est peut@reide que I'on retrouve
dans le revers du corps et la négation du senss Mwaquionssupra
I'hypothese que le caractere d’obscénité et unesdsion énigmatique
constituent deux corrélatifs propres aux imagegleasiennes du corps.
N’est-ce pas précisément cette existence inversénsible dans le
négatif dans lombredu corps substitué aux significations abstraites le
plus élevéesqui confere, aux images de Rabelais, leur inguotét
étrangeté et une aura d’énigme ?

Rabelais, que I'on peut maintenant directemewbquer, semble
précisément suggérer l'idée selon laguelle « deseen pourrait biena
proportion exactepermettre de « monter », et ce a deux reprisest T
d’abord, dans ld?antagruelet la bouche de Panurge, qui n'a cesse de
boire : « Compaing, si je montasse aussi bien commegkea je feusse
desja au dessus la sphere de la.lsh®uis dans I&argantua au milieu
des propos des bienyvres : « Si je montois aussi tbmme j'avalle, je
feusse piec’a hault en I'aef. Jouant sur I'équivoque du verbealer
(« boire » et «descendre »), Rabelais soulignecdanivence de la
descension avec l'intégration au « bas corpor&uwant a I'ascension
«hault en I'aer», si elle est aussi bien jet d’urine®, portée jusqu’« au
dela la sphére de la lumeelle ne consiste pas moins, dans l'espace
espace éthéré d'une « corporéité » toute spirgueth une échappée du
monde de la génération et de la corruption soitladenortalité liée au
corps matériel. Panurge, pour justifier sa soiiissable, suggére que «

L Voir G., Prologue ¢p. cit, p. 6), et la lecon qu’en donne Gaignelogt Cit, pp. 3-7).

2 pantagrue) chap. XIV 6p. cit, p. 263).

3 G, ch.V (bid. p.19). Les propositions qui suivent indiquentbiie perspective d’'une
réussite de ce projet d'ascension et d’atteinte au plust h@ar la descension et
l'intégration au plus bas, de méme que, dans laan@ duPantagrue] I'évocation
d’Empédocle, qui aurait atteint la lune aprés &rabé dans les entrailles de la terre :
les fournaises de I'Etna !

* «si ma couille pissoit telle urine, la voudriez vdaien sugcer % (Ibid.).
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I'ombre de Pantagruel engendre les altefe£’est alors précisémelg
double négatif et obscur du cormpui semble provoquer cette soif
ambivalente et fantasmatique, matérielle et sglitu a stricte
proportion inverse.Rappelons qu’au terme de l'ceuvre est finalement
proclamé que boire est le propre de 'lhommecar «de vin divin on
devient» pour ce qu'« en vin est vérité cachéeBeés lors, n'y aurait-il
pas matiére a envisager, bien au-dela de la sjpingaige, le point ultime
de la direction ascensionnelle, lgus haut de tout sens comme
s’identifiant alors a lalivinisationde I'homme, voire plus proprement a
« Dieu ¥ méme et, plus précisément, ¥aee’ ? Serait-ce alors le propre
de la divinité de Rabelais de se préter ainsi eefavec le corps, la
« beste a deux dog ? C'est alors ce Sens absalu dela de tout sens
qui trouveraita mourir et a renaitreaau sein des images les plus obscénes
de la matérialité corporelle, c’est a dire a trausre ces lieux immondes
sa vie et la voie paradoxale de sa plus haute ssipre Voie
apophatique si tout du fond de saégationle sens ne se tient que tapi
dans I'obscurit® mais aussi voisacrificielle’ si le processus a l'oeuvre
engage I'immixtion jusqu’au plus bas, pour une retée inversement
sacralisante du plus bas aupartir de celui-ci... Telles propositions,
peut-étre excessives et par trop empressees, deragrt surtout a se
voir confrontées de fagon rigoureuse et serréeeate tde Rabelais.
Hypothese ddecture au sens propre, elles détermineraient avant #out |

1P, (op. cit, ibid.).

2 Cinquiéme Livrech. XLV, (ibid.., p. 834). D'autre part, d&argantua le boire est
condition dupantagruélisey c’est-a-dire de la lecture appropriée des Lided®Rabelais
et, peut-étre, de I'aptitude a lirdettres non apparentes(G., chap. Il,ibid., p. 10).

% Au titre d'instance fédératrice et garantestnsde la hiérarchie créaturelle — ce qui
impliquerait dans le méme temps, outre une portémldgique, des implications
proprement cosmologiques et sotériologiques.

* Dans sorDe visione deiNicola de Cues écrit : Rieu, tu es la vérité et le moddle.)
qui mérite de voir ta face voit tout & découvertiet pour lui ne demeure cack&De
Cues, N.Le tableau ou la vision de Die@d. du cerf, Paris, 2009, p. 61), ce qui
envisage bien la divinité sous les traits de madtreobjet absolu du sens et de la
connaissance. Mais le cusain sait bien que la rvisle Dieu est «inaccessible »
autrement que du fond méme debkscurité et qu'une transformation qualifiante,
autorisant la contemplation de la face, ne sastafiérer qu’'en vertu de l'intervention
divine. Rabelais n’est peut-étre pas étranger atefles conceptionsQf. Milhe-
Poutingon, G.op. cit, pp. 106-7).

® G., ch. Ill (bid., p.15). Gageons qu’ils nous feraient un bel entiimage, toute
d’exhibition mystérique et d’'obscéne révélation...

® Voie métaphysique et mystique d’daus absconditus d'inspiration cusaine ?

” Alors peut-étre relative au Fil€{ Didi-Huberman, G.|'image ouverte Gallimard,
Paris, 2007, chap. Ill. Un sang d'images, pp. 18%}1
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méthodologie d’'une herméneutique consacrée auxameapelaisiennes
du corps, et particulierement de I'obscénité.

A I'horizon herméneutique diRabelaisde Bakhtine que nous
avons appréhendée en ces pages, nous devons it fagseune derniere
suggestion: si corps et sens font la roue, et gaa@leux corps convergent
dans une bicorporalité qui revient en propre a dgm, alors cette
derniere trouverait son symbole dans la roue eBeam voire, en tant
gue lieu de convergence des rapporisversion entre corps et sens,
comme lecentrede la roue — autrement dit le moyeu, ou convergént
s'«inversent » les rayons. Or, le moyeu d'une rauest autre
essentiellement qu’'un centre vide ou, plus simptenus trou. Qu'on
'assimile a I'image méme ou au centre de cellesst en ce point
précis que la négation travaille certainement aurdesprincipe méme
des images rabelaisiennes du corps et cagbur delle que la
circulation et l'interpénétration inversées du &gb du sens se polarise
et organise son renversement continu, ses constpatenutation's Ces
remarques engagent a conclure sur une image delai®alo@i nous
semblerait mériter, eut égard a notre propos, uttenteon toute
particuliere. Elle constitue le point focal de lablie animaliere que
raconte PanurgeP@intagrue) chap. XV), équivoque grivoise mettant en
prise deux bétes fauves avec une vieille femmer Francois Rigolot,
c’est sans doute le passagde plus obscenele I'oeuvre de Rabelais,
celui qui rebutegénéralement les 'esprits délicat§’ ce qui, de notre
point de vue, n’indique rien moins qu'un terrain ivpégié
d’'investigation. Au centre «optique » de [|'épispdémage d'une
«vieille sempiternelle renverséea terre image intensément focalisée
sur la béance d'un sexe largement ouvert, augualubstitue ensuite
I'« autre pertuis», i.e. 'anus — dans umrescendadu rabaissement, si
'on peut dire, et de I'obscénité. En dedans, defdrtout autour de ces
trous s’affairent vents renversants ou nauséabamggjissantes mouches
hypothétiques, renard émouchant et lion « moussant Ce faisant,
Rabelais expose et impose doag,centre exaat’un dispositif d'images

! Ce qui en outre implique probablement que quekpsieu vienne se ficher dans le
moyeu, pour enclencher et axer le mouvement parcsotre (en quoi I'équivoque
grivoise n’est tout naturellement pas loin)... A n®iiien sir qu’un souffle, upet y
suffise.

2 Rigolot, F.,op. cit, p. 116 (nous soulignons).

% Pour I'étude des occurrences du mot dans le ILiyk®ir Menini, R., « Le dernier mot
du Pantagruel: Rabelais a Maupertuis R.H.L.F. (3, vol. 109), Paris, 2009, pp. 515-
539.

* Cf. Berchtold, J.pp. cit, p. 68.
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en réalité fort complexe, rien moins goe béanceyrécisément qualifiée
de « solution de continuité manifeste Eu égards a ce proposépra
cela engage a faire I'hypothése que le complexe acprdigure ici
Rabelais est susceptible de représenter le lieu etgsux les plus
éminents d’un travail croisé, entremélant au pladscene » du corps les
plus haut degrés du sens, autour d’'un « moyleyer de convergence de
image.

Le récit de Panurge se trouve enchassé au miliécispde la
narration d’ensemble du roman... Au point qu’a ouwir son milieu
guelconque exemplaire d’'une édition completePdimtagrue] c’estpeu
ou prousur 'image de ce sexe, ouvert comme une blessure,l'on
tombe. Si I'expérience peut amuser, I'analogie Hepe réflexion, car
écarter par leur milieu les pagestériellesdu « corps » méme du livre,
c’est pénétrer dans le trou centdal corps et du sensoit aufondement
abscons d’'un Livre & plus hault sens entendu. L'image du trou
coincide avec son nom ambivalent de «comment a »Aprdont
I'apophatisme en prétérition travéstpeut étre rapprochéans une
continuité de I'image écrite a la valeur d’image Itkeriture manuscrite,
d’'un mot laissé en/ / du manuscrit@unquieéme Livre nom secret du
dieu, «’abscond, le mussé, le cach& Dans I'instant méme ot la vieille
tombe a la renversde vent relevant ses robes, le bas est décoavert
mesure mémeque la partie haute du corps se trouve voilée, tres
certainementjusqu’a la téte Ce qui est alors soustrait aux regards
pourrait bien, sous quelque rapport, participer nd’'wisio dei
L’ occultation de la Face trouverait son aboutissement iconolegiefu
chronotopique dans le geste du renardlélgignation du pertuitequel,
probablement, est lieu daccomplissement et reaats® Mais,

1p., ch. XV,op. cit, p. 270.

% Ibid..

% La réponse est dans la question : on pronongais & m/. Mais c’est bien sur le
mode de I'ignorance et de l'interrogation, procledalpossibilité du non-étre de ce nom
tout enl’incluant etse substituard lui que, précisémente nom se dit

* C.L, chap. XLVII, op. cit, p. 840.Cf. Gaignebet, Cl., « Sur un mot en / / du
Cinquieme Livre» (E.R., t. XXI, Droz, Genéve, 1988, pp. 29-36).

® Un digne héritier de Rabelais, non seulementtéraiture mais certainement aussi en
médecine et alchimie, Béroalde de Verville donrensdsonMoyen de parvenjrune
lecon parfaitemenainale de I'analogie hermétique (Verville, B. (de)e moyen de
parvenir, éd. Passage du Nord/Ouest, Albi, 2005, pp. 37iB)évoque alors
I'« endéléchie», et équivoque surlendroit ol I'on chie», ou I'entéléchie semble étre
précisément située ! On pourrait bien reconnaifrea I'ceuvre chez Béroalde, le
principe d'association, et méme deincidenced’un sens élevé aux images les plus
basses, en un accord profond avec le travail delRiab
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«donnez vous garde de tumber: car il y a icy tang et sale trou
devant vous. %
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LE ROI, CETTE DIVINE INCORPORATION DE L’AUTQRITE,
D’APRES UNE PIECE DE PEREZ DE MONTALBAN

THE KING, THIS ROYAL EMBODIMENT OF THE AUTHORITY,
ACCORDING TO A PLAY OF PEREZ DE MONTALBAN

EL REY, ESTA DIVINA INCORPQRACION DE LA AUTORIDAD,
SEGUN UNA PIEZA DE PEREZ DE MONTALBAN

Sylvéne EDOUARD

Résumeé

Cet article propose de revenir sur I'imaginaire dorps du roi tel qu'il a été mis
en scéne dans une piéce supposée de Juan Péreprtaldn (1602-1638) — Ser
prudente y ser sufrido — éditée aprés la mort datBur. L'écriture théatrale est, dans
cette perspective, un lieu privilégié de la réceptde I'image du prince puisque cette
comédie s’articule en partie autour du portrait éfénso, roi de Léon, et des rapports
des courtisans a ce médiat, partagés entre dévagtomcrédulité. Cette étude est
'occasion de s'interroger sur le processus d’ingoration du politique et du sacré
chez la personne du prince et son passage, gradhé&itre, de la présentation a la
représentation.

Mots-clés : corps du prince, imaginaire, théatrepagnol, cour d’Espagne,
portrait

Abstract

This article suggests returning on the representatf the king's body as it was
staged in a comedia supposedly written by Juan 2de=Montalban - ser prudente y
ser sufrido - published after the death of the autfThe theatrical writing is, in this
perspective, a privileged way to analyse the raoepdf the image of the prince as this
comedia revolves partially around the portrait betKing of Leon and the connection
of courtiers with this medium, shared between wiprsimd disbelief. This study is an
opportunity to reflect on the different bodies o€ king and its passage, thanks to the
comedia, of the presentation to the representation

Keywords: king’s body, representation, spanish theaourt of Spain, portrait

Resumen

Este articulo propone volver sobre el imaginarid ceerpo del rey tal, como
ha sido dirigido en una pieza supuesta de Juan 2éeeMontalban (1602-1638) — Ser
prudente y ser sufrido — editada después de la muksl autor. La escritura teatral es,
en esta perspectiva, un lugar privilegiado de laagmn del principe ya que esta
comedia se articula en parte alrededor de un retrdel rey de Ledn Alfonso, y de las
relaciones de los cortesanos a esto medio de caacion, compartidos entre devocion

! sylvene.edouard@gmail.cotdniversité Lyon 3, France
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e incredulidad. Este estudio es la ocasién de xaflear sobre el proceso de
incarnacién de politica y del sagrado en el prirgip su pasaje, gracias al teatro, de la
presentacion a la representacion.

Palabras clave : cuerpo del principe, imaginarigatro espafiol, corte de
Espafia, retrato

La supposé€omedia famosde Juan Pérez de Montalbarser
prudente y ser sufride présente une habile mise en scéne des différents
corps du roi dans I'Espagne de Philippe".INEn ce début du XVile
siécle, 'auteur composa ses comédies dans |'edprihéatre de Lope de
Vega Carpio dont les écrits furent nombreux a défere systeme de
pouvoir en place. Celui-ci s’appuyait en partie lsuthéorie du pouvoir
incarné - celle des deux corps du roi — dont ltufer devait alors plus au
systeme de représentation des rois hispaniques Ilgu'dittérature
politique. En effet, les traités abonderent peulswsujet tandis que les
nombreuses occasions de représenter le pouvoir dicep en
instrumentalisant son corps — représentation (discoiconiques),
présentation (cérémonials) et «re-présentatiodeutilement par le
discours et la présence physique) — furent le mqyavilégié de la
reconnaissance du pouvoir. A cet effet, le poudoirroi jouait sur sa
visibilité mais aussi sur le retrait, et donc som gwvisibilité, pour mieux
étendre son ombre. L'écriture dramaturgique perinBauteur de cette
comédie de confronter cette idée « reconnue » gauvoir divinement
incarné par la personne royale a la réalité derspr@ humanité, en
jouant, en terme de réception, sur la confusioredet corps imaginaire
du pouvoir et le corps bien physique du roi: ceui gouverne avec
prudence et celui qui souffre comme le titre deecebmédie semble
l'indiquer. Mais a I'épreuve du public qui I'atteniiauteur rend compte
aussi des nuances d’une palette trés large deptienrce du pouvoir et ne
se contente pas des deux seuls corps du roi. B &ff confusion du
vivant et du politique produit aussi du sacré ét da corps du roi un
objet de dévotion que I'on dissimule derriere wbeau. Le troisieme
corps — le corps sacramentel selon Louis Matirvient alors enrichir
cette perception multiple du corps du roi qui tiaatant de I'humain que
du divin pour gouverner les hommes. Le théatre wamdpte ainsi d’'un
imaginaire qui s’énonce autant qu’il se voit a éi@vdes paroles et des

! pérez de Montalvan, Lomedia famosa titulada ser prudente y ser suftielodoctor
Juan Pérez de MontalvaBiblioteca de Autores Espafioles, vol. XLV, M. Rieneira,
Madrid, 1858.

2 Marin, L., Le Portrait du roj Editions de Minuit, Paris, 1981.
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postures. Le propos de cet article est justememeatére en évidence le
corps du roi comme ressort dramatique dedmediaavant de plonger
dans I'imaginaire d’'un pouvoir qui est percu comgtant idéalement
humain, étatique et sacre.

Juan Pérez de Montalban (1602 - 1638), docteuthéaldgie,
prétre et agent de I'Inquisition, fut avant touhna pour sesomedias
ses poésies et ses nouvelles, ainsi que pour ggaploe — laFama
postumaen 1636 - de Lope de Vega Carpio. De quarants@amsadet,
Pérez de Montalban fut marqué par cet auteur proéfqu’il rencontra
dans le cénacle des auteurs que son pére &ditdéinso Pérez de
Montalban fut en effet 'un des plus importantsrdibes de la rue
Santiago a Madrid et, grace a un fonds trés difi@rss’adressa a un
large public comme ce fut aussi 'ambition de sda & travers ses
propres ceuvrésJuan Pérez de Montalban le revendique lui-méme da
la préface duPara todos en 1632, qui est son premier recueil édité. Ses
ceuvres étaient congues pour tous les publics end&ment ainsi, en
matiére d’'imaginaire, & un horizon d’attente t@rgé. A l'instar d’autres
auteurs, il contribua ainsi a la pérennité d’untaiar modele de la
royauté. La comedia mélangeant des situations graves et comiques, est
d’ailleurs un miroir des imaginaires d’'une époqued&ine société.
Cependant, le cas de ses raresediagpolitiques ayant pour décor des
appartements royaux et, pour personnages, le raest courtisans,
rendent compte aussi sans doute de sa réceptisanpedle du pouvoir
royal. Homme d’église et homme de lettres partthapouvoir, Pérez de
Montalban restitue une vision de la royauté a lia tabutaire de la
tradition théorique et déterminée par I'éloge duvmor.

En Espagne, cette tradition théorique était diradjmn
scolastique et perdura encore au XVlle siecle gutdie la pénétration
des idées nouvelles propagées par les traductien$adite et de la
Ragion di Statale Bottero. Cette théologie politique relevaittdet un
échafaudage théorique plagant certes le roi au stnua I'édifice

! Cayuela, A.Alonso Pérez de Montalban. Un librero en el Maddiel los Austrias
Calambur, Madrid, 2005.

2 Alonso Pérez et son fils Juan furent, & maintessions, les victimes des critiques
acerbes de Francisco de Quevedo qui reprochaitramnigr de dénaturer I'ceuvre
intellectuelle, en général, en faisant commercéiwile auprés du plus grand nombre et
non pour la seule élite culturelle. Voir Cayuela, A Alonso Pérez et la « libropesia » :
Aspects du commerce de librairie dans la premiésgiéndu XVlle siécle a Madrid »,
dansBulletin Hispanique2002, vol.104, n° 104-2, p. 645-655.

% Feros, A., « “Vicedioses, pero humanos* : el drateaRey »Cuadernos de Historia
Moderng n°14, Madrid, 1993, p. 107.
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politique mais avec une autorité dont I'origineide/— par délégation du
peuple ou pas selon les auteurs - en limitait peacipe I'exercice en
soumettant le souverain & ses devoirs de chfét®irPhilippe I fut le
parangon de ce prince vertueux et chrétien, saemsgsde représentation
permit toutefois de dépasser les contraintes de ¢te¢ologie politique
en inscrivant la personne royale — le corps du pwet le corps de chair
et de vertus — dans I'imaginaire de sa propre d&irBSurélevé de son
vivant, il alla méme coétoyer les saints aprés sat @dravers plusieurs
biographies hagiographiques en vue de consolideodation chrétienne
de I'Espagne de la premiere moitieé du XVlle siediette mise en
perspective hagiographique de la vie du roi d’'Espaggebuta alors a sa
mort - le récit de son agonie prit la forme édat@idesArs moriendi- et
se prolongea a travers I'ouvrage de Lorenzo VanHienmen —-Don
Filipe el Prudente, Segundo deste nomd@25) — qui inspira également
la biographie écrite par Baltasar Porrefi@es deux auteurs n’ont fait que
perpétuer I'archétype d'une figure royale vertueusei paperassier
toujours au travail, maitre de ses passions e tottasion et parangon
des vertus du prince chrétien. Les poetes, querdtailors désireux de
prendre pour motif la figure royale, disposaiemisad’un récit vivant et
exemplaire. Pérez de Montalban puisa d’ailleurssdaette information
historigue pour composer sdegundo Séneca de Espaf@nsacré a
Philippe Il el rey Prudentedont la rédaction aurait débuté vers 1625 —
1628 pour la premiére partie. L'auteur livre unegufe royale
parfaitement inscrite dans I'édifice théorique degus du prince.

Pour autant, I'imaginaire du pouvoir royal ne <er pas la et
évolue selon les circonstances qui ont en paréicatiarqué cette période
avec I'émergence dwalido. Dans la perspective de la tradition
théologico-politique, le conseil donné au princeaibvires tot éte
considéré comme nécessaire a I'exercice vertueupoduoir mais, dés
la fin du régne de Philippe Il, la figure du cotieeise confondit avec
celle du favori, ouvrant la voie awalimienta Juan Pérez de Montalban
ne connut dailleurs pas dautres pratiques de gmement, ayant
grandi sous levalimientodu duc de Lerma et ayant composé ses piéces
sous celui d’Olivares. Il frequenta tres t6t desnhees de lettres ayant
écrit pour et sur le pouvoir, a l'instar de Lope \dega, et a lui aussi

! Milhou, A., Pouvoir royal et absolutisme dans 'Espagne du Xsikxle Presses
Universitaires du Mirail, Toulouse, 1999, p.103st

2 porrefio, B.,Dichos y hechos del Sefior Rey Don Felipe Segundpriente,
potentissimo y glorioso monarca de las Espafas lpglndias[Sevilla, 1639], Estudio
introductorio de Antonio Alvarez-Ossorio AlvarificSociedad Estatal para la
Conmemoracion de los Centenarios de felipe Il yd3a&v, Madrid, 2001.
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composé desomediasdestinées a étre représentées devant le roi et la
rein€". Ayant donc épousé la cause du pouvoir, commersgitre, Pérez

de Montalban donne a voir un pouvoir Iégitime jusglans la pratique

du favori qu’il défend d’ailleurs avec lyrisme dalesComo a padre y
como a reysans doute rédigé vers 1629, ainsi que da8si@rudente y

ser sufrido Mais cette derniereomediaqui offre une remarquable
esquisse de la théorie du pouvoir royal a traver®ps du roi n'est sans
doute pas de Juan Pérez de Montalban, ou, sittéé ems, serait tres
antérieure aux autres

Dans cettecomedia divisée en trois journées, les personnages
sont le roi de Léon, nouvellement élevé a cettanithg Bermudo son
favori, don Fernando - figure vertueuse du noblet son coquin de
serviteur Beltran, ainsi qu’un courtisan médisanhdm de Mendo, deux
dames et d’autres personnages secondaires. Lextmdiecette piéce est
celui d’'un nouveau régne mettant aux prises laadéé du roi a I'égard
de ses courtisans et les attentes de la cour aarmde faveur. Pérez de
Montalb&n saisit dés lors I'occasion de mettre @me une réflexion sur
« étre roi » tout en faisant I'éloge de la naturgate qui se décline en
plusieurs corps. Le premier sujet, comme premigpdu roi traité par
Pérez de Montalban, est celui denhdanzaou mutation. Le roi était
encore peu de temps auparavant un prince qui ptigss facilités et du
confort que lui procurait son rang. Qisif, il poitveladonner aux jeux de
'amour et consacrée toute son ame a la femme aieme€occurrence
dofia Elvira. Mais en devenant roi, ce prince chatigat —-mudanza de
estado- et il se produit alors un changement de persatiabord en
dignité, de facon automatique, puis dans la conseiede ce qu'il
devient : «[...]ya debo ser otro que fuf. Le roi prend ainsi acte de la
nécessaire mutation qu’il doit opérer sur lui-mése dépouillant de sa
précédente existence pour renaitreEl kombre antiguo desnudo, y me
formo de hombre nuevo Son favori Bermudo a d’ailleurs bien compris
gu’en devenant roi, le prince modifie tout son &teEps et ame :

Porque él, no solo ha mudado,
Con la mudanza de estado,
Costumbres y pensamien{os]*

! Parker, J. H., « The Chronology of the Plays @nJBérez de Montalvan », RMLA,
vol.67, n°2 (mar. 1952), p. 186-210.

% |bid.

3 pérez de Montalvan, Ber prudente y ser sufrido... op.cit.572.

* |bid., p.574.
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Les implications sont totales, d’une part intégégs dans I'étre
profond qui se pense en tant que roi et, d’autrg gans I'apparence des
maniéres qui répond au strict cérémonial de caguydl avait fait de la
distance et de la gravité un art politique du pegathez les Habsbourg
d’Espagné

Mais la renaissance évoquée plus haut est doulseirear elle
implique un renoncement. En effet, devenir roi @st« devoir étre »
enseigné aux jeunes princes depuis I'Antiquité avetrs les miroirs
(Xénophon, Séneque, Gilles de Rome, etc.) et laseils de sentences
(Isocrate) pour intégrer les codes et les valearkedr dignité comme en
atteste I'ambition affichée des plans d’études stidation des futurs
gouvernants. Idéalement, un roi ne s’appartiend,ghwt entier dévoué a
la chose publique. Le roi de Pérez de Montalbarbiest ce type de roi
qui est dans le renoncement en sacrifiant son arpour Elvira a sa
nouvelle fonction :

Ni a Elvira me nombres mas,
Ni cosa que de su amor

Me acuerde ; que mi favor

Al instante perderas.

Las juveniles pasiones
Inducen hechos injustos ;

De hoy mas diviérteme gustos
Y adviérteme obligaciones.

Lorsque celle-ci se plaint au favori Bermudo denluvelle
attitude du roi, de lagor avec laquelle il la traite désormais, le favori lu
explique que, par sa mutation, le roi n'est plusn@&me homme et que
son ancien amant n’est plus. Il revient a la femd@aissée, et
désespérée a l'idée de ne pas étre couronnéedeihéon, d’'affronter
alors le roi et peut-étre de provoquer une priseatescience qui le fera
revenir a ses anciens sentiments. Pour ellmudanza de estadest une
trahison de la parole donnée par 'amant que le dai «pasar de
principe a rey» n’excuse pas. S’adressant a I'homme, par
incompréhension de ce qu’est la personne royalésaEduestionne alors

L Allard, J., « Les régles de I'étiquette & la cdess Habsbourg d’Espagne. XVie —
XVlle siécles »Les Traités de savoir-vivre en Espagne et au Paitdg Moyen Age a
nos jours Publications de la faculté des Lettres et Sciertldemaines de Clermont-
Ferrand, Clermont-Ferrand, 1995, p. 131-144 ; Eahua., « Le cérémonial de cour :
un certain discours sur le corps du prince (miteuxVle siécle) », a paraitre dans les
actes du colloque de BloiRoi cherché, roi montré, roi transfigurf.-G. Girault et M.
Mercier (dir.).
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sa nouvelle identité — & Vos sois Alfonso ? vos sois / Hombre ? vos
noble ? vos rey ? »et ses interrogations fondent son incertitudanté

la capacité du nouveau roi a gouverner :Bien gobernara a Leon / El
gue tan mal se gobierna»! Mais Elvira se trompe, aveuglée par ses
sentiments, et il revient a 'auteur de rappeler gelui qui gouverne doit
savoir maitriser ses passions comme l'ont ensdgméaités de civilité

et du parfait courtisan en vogue a la cour d’Espagiéja avec le
Secretum secretorumu Pseudo-Aristoteet davantage encore avec le
Cortegianode Baldassare Castiglione. A I'instar du roi sticPhilippe

Il, maitre de ses passions d&isGran Senecale roi de Léon doit faire

la démonstration de sa valeur par 'inscription son corps des signes
visibles de sa gravité a travers des gestes mesaggbles de montrer la
Graziaqui fonde l'autorité. Comme il le dit lui-méme diEa :

Y he de mostrar que, pues yo
Sé gobernarme y vencerme,
Que es la victoria mayor,
Sabré vencer mis contrarios
Y gobernar a Learf

La mudanza de estadest, de ce point de vue, un renoncement et
contre sa nisma vida», la vocation sacrificielle de la royauté fait du
« ser rey», un «ser sufrido»®. Voici donc le premier corps du roi, celui
de son humanité qui souffre avec résignation degenj@us qu’une part
réduite de sa personne désormais royale.

La personne royale reléve certes de 'lhomme, massiade la
fonction. Le corps politique est ici le second ®gu roi, celui qui
s’'impose a son humanité dans cette tragique peseodscience d’étre
roi. La tragédie utilise le renoncement comme éel ld'une souffrance
humaine dépassée par le devoir de régner. Elleleésiissi dans le
nouvel état qui rend I'étre royal souverain et dabsolument seul. La
comediacommence d’ailleurs avec I'exposé des craintesodqui prend
la mesure de son isolement et de son incapacgéymais, a connaitre le
coeur de ses sujets. Le poete choisit dés lorsistémssur la terreur
panique qui s'empare du roi :;.«Qué dice el pueblo de mi ? / Di, ¢ qué

! Bizzari, H.0., Secreto de los secretos. Poridat de las Poridadésiversitat de
Valéncia, Valencia, 2010.

2 Montalban Ser prudente y ... op.Gip.577

% Ibid., p.577 : «contra mi misma vida / He de probar, vive Dios, $ek sufrido, & ser
rey ».
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se trata en la corte 8 demande-t-il & son favori Bermudde décorum
espagnol, en imposant distance et gravité, éloggnaffet le roi du reste
de sa cour et l'isola tel le spectateur d’un treédtr faux-semblants :

Tambien sabes de Palacio
Las costumbres, y que en él
La lisonja, poco fiel,

Ocupa todo el espacio

[...]

Que a la real majestad
Nunca llega la verdad
Con el rostro descubierto

Mais le roi de Léon ne veut pas étre le dupé ejecde connaitre
la vérité pour démasquer I'hypocrisie de tous lakdurs qui hantent la
cour. Cette vision « protéenne » du courtisan, é&morphosant au gré
de I'hnumeur du souverain pour lui plaire toujouésait alors un lieu
commun de la littérature de cour et Antonio de Guaydu temps de
Charles Quint, en avait déja fait le prot&Boutefois, le probléme de la
flatterie —lisonja - posé ici par le roi de Léon sert de prétext@@Pde
Montalban pour mettre en scene, et par la justifiercertain exercice du
pouvoir. Dans la mesure ou I'hypocrisie ambiantgp@che le roi de
connaitre ce qui est vrai — le désinforme -, il peut exercer
normalement, et surtout avec justice, son autorit¢?ues con falsa
informacién / No hay decisién acertagd La solution apportée par
lauteur a cet épineux probleme de gouvernement adle du
dédoublement du corps du roi comme lieu de poudein;Etat, qui voit
et entend tout. L'ubiquité nécessaire du roi esdue possible par la
visibilité de son corps politique. Ce dernier, frdu dédoublement de la
personne, prend deux formes sous la plume de Ulautée corps
politique s’incarne dans la personne ghvado et dans le portrait royal
présent sur scene.

Bermudo, premier favori du nouveau roi, apparaét ldedébut de
la comediaau c6té de son souverain qui vient de lui faird pa ses
doutes et exige de lui, sous peine de mort pobarswa, de toujours dire
la vérité et d’honorer ainsi son amitié. Ce prendialogue est I'occasion

Ybid., p. 571.

% Ibidem.

3 Alvarez-Ossorio Alvarifio, A., « Proteo en el PadacEl arte de la disimulacién y la
simulacion del cortesano &| Madrid de Velazquez y Calderdn : Villa y corte &
siglo XVII, M. Moran et B.J. Garcia (dir.), Madrid, 2000,140-137.

* Montalban Ser prudente ... op.Gip. 571.
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pour l'auteur de défendre le principe dalimiento comme solution
politique. En effet, levalido, comme I'expligue Bermudo, est une aide
sur laquelle se reposer en toute confiance et ameelle partager le
poids des diverses responsabilités — comme Diemadda femme a
Adam et Jésus Christ distingua saint Jean parmas@tses —, ainsi qu’un
meédiateur entre le roi et ses sujets comme le ubBmEme est un
médiateur entre Dieu et 'homreSeul & pouvoir approcherek sol
refulgente» pour répandre, en agissant comme un filtreus«<rayos
celestiales’, le favori est lui aussi placé dans une position
extraordinaire. Pérez de Montalban en fait ainsi skconde face
janusienne du pouvoir, celle qui voit et entendaglace du roi pour
'aider a gouverner avec prudence et étresen prudente De fait, a
instar de Janus, le roi et son favori ne fontsplyu’un, s’incorporant
l'un l'autre comme le roi le dit lui-méme, a sonuweau favori don
Fernando, en usant de I'analogie :

Que yo de vuestro valor

Y lealtad testigo soy,

Y con ella os habeis hecho
Tanto lugar en mi pecho

Que con los Brazos os doy

De él también la posesion,

Y en vuestros hombros con eso
Impongo desde hoy el peso
Del gobierno de Leoh.

Devenir le favori implique des lors d’occuper unesition
difficile comme le roi le reconnait lui-méme -E8 carga, es trabajo, es
peso»’ - que don Fernando, le bon courtisan, n'accegielirs que par
devoir dans la suite de laomedia Ce dernier incarne I'honneur,
’honnéteté et la loyauté au service du roi massva&tus ne sont révélées
gue par le truchement du portrait royal sur la ecgui est la seconde
forme de dédoublement de la personne royale s&lmrRle Montalban.

! pérez de Montalban, Tomedia famosa titulada como padre y como rey detat
Juan Pérez de MontalvaBiblioteca de Autores Espafioles, vol. XLV, M. Rileneira,
Madrid, 1858, p. 535, le roi tient un discours Buprivauté : «/ que el Rey tenga un
amigo, / Un compariero, un testigo, / Con quiendasimunes leyes / Y las humanas
acciones, / O extrafias, O naturales, / De los kdepelos males / Comunique sus
pasiones»

2 pérez de Montalbaser prudente ... op.Gip. 572.

®|bid., p. 578.

* |bid., p. 572.
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La comediadébute avec une scéne montrant le roi accompagné d
son favori et de son peintre Julio auquel il deneathel réaliser un portrait
de sa personne et de linstaller, en secret, daespetite galerie. Ce
portrait constitue le principal ressort dramatigieela piece, par lequel et
autour duquel la nature du pouvoir prend vie jusdaes la matiéere
inerte de la toile. Le sujet traité par l'auteuardt en effet celui de
I'incorporation du pouvoir - a savoir une persoiuagfion du pouvoir
rendu visible et performant par le corps et sesesig, les questions
posées sont donc celles que se pose le nouveguirpiend conscience
de ce nouvel état et de son incapacité physiquenéiier ses sujets.
Cette incapacité est alors étroitement liée auncénéal espagnol, hérité
des cérémonials castillan et bourguignon sous €h&Llint, qui impose
une distance entre le corps du roi et ses coustipanun réglement trés
strict des conduites a tenir a son égard. De m&wmganisation de
'appartement royal impose une succession de salleme autant de
séparations spatiales avec le lieu du roi. Ce desst savamment mis a
distance du plus grand nombre et méme en présenced sujets, sa
gravité, empreinte d’autorité, semble le couper deants. D’ou, dans
cettecomedia le recours au simulacre du portrait pour obseradeur
insu, les courtisans passant devant sa majestéiezh pe piege
fonctionne a merveille et I'occasion est donnéechudissimulé derriere
un rideau, de découvrir lesquels de ses courtisams honnétes et
lesquels sont des hypocrites. Deux courtisans déeotile portrait en
tirant le rideau qui le cachait et tandis que Mentk courtisan
irrévérencieux, s’étonne d'une telle nouveauté, autre s’en fait
l'interpréte, soulignant le respect di autant auua sa représentation :
«un traslado de Alfonso, para mostrar que se delspe&r un Rey
tanto, que aun pintads’. Puis leur attention se porte sur une inscription
— «Cordero soy justiciero y pacifico leon- comprise comme étant la
devise du roi qui donne du sens au portrait, vhiredonne vie. Mais
Mendo n’entend pas se laisser impressionner eosgienouvertement de
la prétention de I'artiste a donner vie a I'image pon pinceau a l'instar
du poéte avec sa plume selon le principe dé pictura poesiggnoncé
par Horace dans I'épitre aux Pisons. Le courtisaptgjue est celui, ici,
qui a besoin de voir le roi pour reconnaitre somorité mais est
incapable de croire en la puissance de son imageretzanche, Don
Fernando de Quifiones, le fideéle et désintéressdisan, est, quant a lui,
dans la croyance dévotionnelle, admirant le pdrjwmagu’a le vénérer car
il rayonnerait comme driginal. S’étant découvert devant son roi et lui

! bid., p. 575.
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adressant la parole comme s'il était vivant, dom&edo devient I'objet
de moquerie de la part de Mendo qui l'avait jusfuesbservé

discretement, ignorant lui-méme que le roi, towgodissimulé, observe
toute la scene. La confrontation est alors inéletamtre celui qui doute
et celui qui croit. Pour ce dernier, le corps gorésentation est I'image
vivante du pouvoir — une personne fictive ou cqrpktique - qui a droit

au méme respect que la personne physique du roi.

Le corps du roi en son portrait est théatralemeoitrd comme
étant le corps politique de la royauté et figurbiBtat dans toute son
autorité et sa capacité a savoir pour juger. Eetetaindis que don
Fernando doit retrouver Mendo, qu'’il a provoquédeel pour répondre
de son offense faite au portrait, le roi est déj@pmace, non seulement
pour lui demander d’étre smaalido, mais aussi pour mieux confondre le
mauvais courtisan et lui démontrer que le roi, pan pouvoir, est
partout. Il revient au portrait, dans le cas deecatise en scene, de
figurer cette omniprésence a travers le corps ducer dont le
doublement est nécessaire pour démasquer I'hypwatsconnaitre la
vérité afin de mieux gouverner. Le moment est al@rsu pour le roi de
révéler la nature de son pouvoir en se montrangighgment a Mendo et
en lui rappelant qu’il est un vice-Dieu qui peutirvet assister a tout
grace a son pouvoir que le portrait était censé avoorpore :

Si, Mendo, y en esto
Veréis que soy vice-Dios,
Y como tal, puedo ver

Y asistir a todo yo,

Si con mi persona no,

Al menos con mi podér.

Pour provoquer don Fernando, Mendo s’était moquécette
credulité qui l'avait poussé a flatter le portrdit roi en croyant étre
réellement entendu de lui. Ce sont chacun de sgsgrmots — &as
décis que es vice-Dios, / y como tal sospechaisid gsiste en todo
lugar, /'Y que aqui os ha de escuckar que le roi, par la puissance de
sa parole, transforme donc en paroles de vérité affumer la nature
divine de son pouvaoir.

L’auteur de lacomediaa ainsi joué sur la double présence du roi
dont les deux corps d’abord dissimulés derriererifiesux, sont partout

! bid., p.578.
2 |bid., p. 576.
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et voient tout. Le retournement de situation pamlae en évidence du
stratageme éclaire donc le spectateur sur la nadatke du pouvoir du
roi dont le corps — le troisieme dans cette étu@st-un lieu sacré. |l
correspond au « corps sacramentel » que Louis Muaiiren évidence
dans lePortrait du roi au sujet de Louis XIV en insistant sur le rapport
dévotionnel aux images royales. Le portrait jouealgsi un role tres
important dans la fabrique du divin et, cela, déstiée en scéne de don
Fernando qui est le premier a prononcer le meice-Dios». Il s’est
découvert devant le portrait et s’interroge, tout eonnaissant la
réponse :

Este retrato ¢, no envia
Rayos del original

Que es aca en lo temporal
Vice-Dios ?

Mais si le portrait du roi est performant au poihétablir un
transfert de sacralité, le respecter, voire \@rerar» devient un acte de
dévotion, un acte de foi qui considere le pouva@mme une chose
sacrée. Il est donc possible, pour don Fernande¢dérer I'image du roi
oint comme celle d’un saint :

Venerar esta pintura,

Que su persona figura,

¢ No sera mas justa ley ?

No es ungido ? No se nombra
Sacra majestad real ?

Pues ¢ por qué su original

No respetaré en la sombré ?

Méme si les rois d’Espagne ne tirent leur sacrali®ucune
cérémonie — ils ne sont pas oints -, celle-ci téseh revanche des
discours de représentation sacralisateurs ou engpare exemple, de
I'usage établi par Charles Quint de se faire appel®a majesté®»La
guestion de la sacralité donne ici I'occasion aePéde Montalban
d’'investir le terrain religieux et celui du dogmardes images pour
démontrer la présence mystique du pouvoir dansritegit.

bid., p. 575.

% Ibidem.

% Ruiz, T.F., « Une royauté sans sacre : la monarchstillane du Bas Moyen Age »,
Annales E.S.Cmai-juin 1984, p. 429-453.
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A quatre reprises, le roi est ditvice-Dios» et le bon courtisan
venerason portrait comme un objet de culte. Le lienckstement établi
entre image royale et image de dévotion, non searera travers les
paroles et les actes de don Fernando, mais augsoidtide vue de la
mise en scene du portrait qui est d’abord dissirmpatéun rideau. Dans la
peinture religieuse, le rideau a une fonction repnéative de la
révélation puisqu’il cache pour ensuite révéleredl va de méme du
corps politique dont le mystere est révélé enti@mma celui qui en
reconnait le caractére sacr®e méme que le roi Alfonso est dissimulé
derriére un rideau et attend son heure pour appamé@vant ses deux
courtisans et révéler alors toute la puissanceadgessonne comme une
épiphanie du pouvoir sacré. Enfin, méme la pettlerge ou se trouve le
tableau, et qui devient un lieu de présence detdigé du roi, est
sanctuarisé dans I'imaginaire de don Fernando. Auscde la scéne de
son altercation avec Mendo, il préféere en effepptevoquer en duel
ailleurs plutét que de continuer a profaneEste lugar [que] es
sagrado».

La dimension sacrée du portrait du roi, et parresite celle du
corps de la personne royale, renvoie également aprabléeme
dogmatique portant sur la vénération des imagesadtd fut discuté au
cours de la derniére session du concile de Trentieembre 1563 et le
devoir de dévotion au modele, et non a I'image-mléame, fut réaffirme.
Qu’en est-il alors de I'image royale puisqu’ell¢ assimilée a une image
de dévotion ? Si pour don Fernando, il parait ikkgitde laveneraren
vertu de sa sacralité, en revanche, Mendo considaee les«pias
declaraciones / Y devotas reverencias / Que a esti@to habeis
hecho»” relévent d'une pratique idolatre :veros aqui idolatram. II
s’agirait donc d’'une dévotion avec abus, conféeahimage un pouvoir
gu’elle n'a pas. Ainsi s’exprime le courtisan gei croit pas au caractere
sacré de la royauté et se moque des serviteur§idedes qui, en échange
de leur servile fidélité, sont remerciésan trabajos». De ce point de
vue, Mendo partage la position qui fut celle dedfioclasme calviniste,
lequel toucha non seulement les images saintes a@is les images
royales pendant les guerres de religion en Frakigs le lien entre
l'irrévérence de Mendo et liconoclasme n’est sgd que plus tard
dans la piece, lorsque Beltran, I'astucieux vatetldn Fernando, divertit
le roi par un petit discours sur le sujet du pdartrApres avoir dit

! DansEl Gran SenecaPérez de Montalban a aussi établi ce lien erregit royal et
image de dévotion, dans I'édition de 1633, f. 112v.
2 bid., p. 575.
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combien il l'avait vénéré avecdecoro / Y respets, il démontre qu'il
est injuste de laisser les croix et les imagestesirsur les chemins et
dans les rues, au risque de les exposer a l'imdiffée sacrilege, sansek
debido respet®, de mauvais catholiques ou, pis encore, auxrasju
obscénes dessectarios de Calvino, / Arrio y Lutesa Il se dissimule
alors une interrogation tragique derriere cettelas@ton comique. La
royauté ne se met-elle pas en danger a force désmpations ? Et le
corps du roi ne risque-t-il pas, lui aussi, de ptser a des mesures
radicales visant a supprimer le systeme de poundir représente apres
I'avoir totalement incorporé ?

Le Ser prudente y ser sufriddest pas, contrairement a ce que
laisse supposer le titre, une théatralisation desx dcorps du roi:
d’abord, le renoncement qui est souffrance poucdgs de 'homme
puis l'élévation a la dignité royale qui réalise $econd corps, le
politique, représenté par le portrait. C'est a ipadti portrait du roi,
visible au cours de la premiére journée, que lautnne a Alfonso le
moyen de se rendre maitre de sa cour et de reondnpte ainsi de sa
propre conception de la nature du pouvoir royal.rhiedoit connaitre
'opinion de ses sujets pour mieux les gouverneutiise le portrait,
comme allégorie de son Etat, pour découvrir lat&éGe n’est qu’au prix
de cette présence (double en réalité dans la sdengortrait) et de
'assistance degrivados que la personne royale peut gouverner avec
prudence. En effet, par sa connaissance de laéyéet roi sait
récompenser le fidele courtisan en faisant de hm $avori mais
pardonne aussi a celui qui I'a offensé, démonteansi sa clémence.
L’Etat informe tandis que 'nomme juge en son cokes deux corps ne
font qu’'un. La démonstration, cependant, ne s'arpats la. Le roi a, en
effet, un troisieme corps — le sacré — qui eskeld garant de I'adhésion
guasi dévotionnelle de ses fidéles sujets. Pérekaiatalban a ainsi
restitué les trois reéalités du pouvoir attendues espérées pour
I'accomplissement d’un juste gouvernement chrétien.
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Riassunto

L'articolo si propone di mostrare come l'analisi ldedimensione corporea e
della sua rappresentazione possa contribuire a émmergere alcune implicazioni
strettamente filosofiche dellopera di Bernardin dgaint-Pierre, generalmente
sottovalutate dalla critica, mettendo altresi incéucome la “metafisica” del corpo
sensibile delineata negli scritti teoricE{udes de la nature Harmonies de la nature
trovi una sua coerente applicazione nell'operadsdtia (Paul et Virginiee Empsaél et
Zoraide.

Parole chiave: Saint-Pierre, corpo, armonia, telegia

Abstract

The article aims to show how the study of the bdagension and its
representation can help bring out some of the tyriphilosophical implications in
Bernardin de Saint-Pierre’s works, generally unddued by the criticsThe paper also
highlights how the “metaphysics” of the sensitivedip outlined in the theoretical
writings (Etudes de la natur@and Harmonies de la naturefinds its consistent
application in literary worksRaul et VirginieandEmpsaél et Zoraide
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Résumé

L'article vise a montrer comment la dimension dupsoet sa représentation
peut aider a faire ressortir quelques-unes des itagibns plus strictement
philosophiques du travail de Bernardin de SaintrRie généralement sous-évaluées
par la critique, en mettant également en lumiérdagon dont la “métaphysique” du
corps sensible exposée dans les écrits théoridtiesi¢s de la naturet Harmonies de
la natur¢ trouve son application cohérente dans I'ceuvitéritire (Paul et Virginieet
Empsaél et Zoraide
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Jacques-Henri Bernardin de Saint-Pierre apparaemeel novero
di autori comunemente considerati “minori”, i carifti vengono talvolta
citati superficialmente, ma raramente letti e nediSe nelle storie della
letteratura egli e ricordato di sfuggita, essemz@lte in quanto inventore
di una prosa pittoresca e colorita che contribugzig soprattutto al
clamoroso successo dPaul et Virginie allemancipazione del
sentimento dalle aspirazioni razionalistiche delos® dei Lumi, ancora
piu evidente € la scarsa considerazione di cui goEleambito della
storia delle idee. Nei pochi casi in cui il perspgi@a non é
completamente ignorato, i manuali lo prendono insterazione solo in
guanto la sua speculazione puo essere blandamersgann relazione
con quella di uno dei massimi pensatori settecehiesean-Jacques
Rousseau, di cui Bernardin viene generalmente atalie non senza una
nota di aperto deprezzamento — come discepoloigdrep

L’incrollabile ottimismo che contraddistingue l'aedi Saint-
Pierre, unita a un entusiasmo illimitato e quakntile nei confronti del
mondo naturale, sfocia infatti spesso in ingenpdéesi, le quali hanno
indotto la critica a liquidare sbrigativamente legiflessione filosofica
come l'eccentrica manifestazione di un ingegno sia¢iwo mediocre, da
guardare tutt'al piu con un benevolo sorriso disggo. Una simile
posizione, riscontrabile piu 0 meno velatamenteldrpagine di alcuni
dei piu influenti studiosi che si sono occupati, agju sempre
tangenzialmente, del pensiero di Saint-Pierre (derd’Trahard a Robert
Mauzi, sino a giungere a René Etientplérova probabilmente la sua
esemplificazione piu efficace nel giudizio formalatal filologo italiano
Silvio Federico Baridon: «Bernardin de Saint-Piefte molte cose,
soprattutto osservatore e pittore finissimo del dwoncircostante,
impareggiabile nel notare particolari e colori éhora indistinti, ma e
indiscutibile che non fu mai filosofo, che non ebhai cioe le qualita
essenziali per costruire un suo proprio sistemeodbscenza. Purtroppo
[...] volle fare — ed ostinatamente — opera di filasd.

Al di la dell'innegabile fondo di verita che undeaffermazione
contiene, la sfortuna storiografica di Saint-Piesupera probabilmente i
suoi demeriti e la sua origine andrebbe ricercataa-si tratterebbe di
un’operazione lunga e complessa che esula competanda cio che ci

1 Cfr. Trahard, P.Les maitres de la sensibilité¢ francaise alf $&cle: 1715-1789
Boivin, Paris, 1931-1933, 4 voll., vol. IMMauzi, R.,Préface in B. de Saint-Pierre,
Paul et Virginie Garnier-Flammarion, Paris, 1966; Etiemble, MRréface in

Romanciers du dix-huitieme siectgallimard, Paris, 1965.

2 Baridon, S.F., Les Harmonies de la nature di Bernardin de Sairgrfei studi di
filologia e di critica testualglstituto Editoriale Cisalpino, Milano, 1958, p. 8
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proponiamo di mettere in luce in questo contributia nelle travagliate
vicissitudini filologiche delle sue opere, sia fieterpretazione
discutibile e a tratti apertamente faziosa che rdivstudiosi (da Louis
Aimeé-Martin a Maurice Souriau, a lungo considerdtmterprete” del
pensiero di Saint-Pierre) ne hanno dato.

Ci si propone di mostrare come proprio I'analidialdimensione
corporea e della sua rappresentazione possa aardrid far emergere
alcune implicazioni strettamente filosofiche dghéva bernardiniana. In
un primo momento, a partire dall'analisi defiudes de la nature delle
Harmonies de la nature si provera a mettere in luce come
I'epistemologia di Saint-Pierre, costruita in apedpposizione a quella
cartesiana, si fondi su un provvidenzialismo ardogmtrico che ruota
proprio attorno alla nozione di corpo, e piu pragiente di “corpo
sensibile”. In quanto tutte le armonie della natsoao state create per
'uomo e per il suo corpo, la sua indagine divehtaunto d’'incontro tra
letteratura, scienza naturale, filosofia moraleodtipa. In un secondo
momento, si evidenziera come la “metafisica” dekpoo sensibile
delineata negli scritti teorici trovi una sua cagee applicazione, ma
anche un’articolazione ulteriore, nellopera ledtéa, soffermandosi
sull’esempio dPPaul et Virginiee diEmpsaél et Zoraide

«Je sens, donc jexiste»: un’epistemologia antropentrica

Le Etudes de la naturesono sicuramente [l'opera pil
rappresentativa di Saint-Pierre, nonché il suo ettogpiu ardito da un
punto di vista speculativo. La loro pubblicaziomeyenuta nel 1784,
segna inoltre una svolta decisiva nella biografeh pensatore di Le
Havre il quale, da scapestrato letterato emarginiambiente dei
philosophes costretto a vivere in una soffitta del faubo8ggnt-Victor,
diventa un intellettuale di successo: nel giro dchp anni e infatti
nominato intendente del Jardin des Plantes, sunded@& quel ruolo a
Buffon, viene eletto membro della Convenzione (ansé si astiene dal
partecipare alle sedute), ottiene la prima cattetirdilosofia morale
nellappena istituita Ecole Normale, per venire irief cooptato
all’Academie Francaise dove, in qualita di prestderha I'onore di
pronunciare, nel 1807, I'elogio di Napoledn&uesti pochi accenni

1 Per i riferimenti biografici ci siamo serviti esméalmente, oltre che

dell'inevitabilmente datato contributo di Maurice@®iau Bernardin de Saint-Pierre
d’aprés ses manuscrjtSociété Francgaise d'Imprimerie et de Librairi@ri®, 1905)
dello studio di Cook, M.Bernardin de Saint-Pierre: A Life of Cultyréegenda,
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biografici aiutano a comprendere la poliedricitdladdigura di Saint-
Pierre, il quale desidero sempre essaeedo stesso tempo filosofo e
scienziato, letterato e uomo politico.

Tale poliedricita ben si esprime, nei suoi pregmeonei suoi
innegabili difetti, proprio nell&tudes de la natureSi tratta di un’opera
estremamente complessa da definire o da inquadraren genere
letterario convenzionale, in quanto essa ambisega comprensione
complessiva della natura all'interno di una congeei teologica e
teleologica dell'universo, in grado di dar contdleléeggi che regolano
sia I'ordine fisico, sia quello morale. Un simileogetto, vista I'immensa
ricchezza del suo oggetto, € in quanto tale irzeabile, come lo stesso
autore pare rendersi conto nel primo “studio” guble rappresenta una
sorta di esposizione programmatica dei tredici ssgwi — in cui
paragona efficacemente la sua opera, con quellaefaapacita di
scegliere le immagini che gli & peculiare, all'abbo di un quadro
incompiuto: «Descriptions, conjectures, apercugsyobjections, doutes
et jusqu’a mes ignorances, j'ai tout ramassé;aetdonné a ces ruines le
nom d’Etudes, comme un peintre aux études d’undgraoleau auquel il
na pu mettre la derniéere mah» Questa perenne esitazione
metodologica, che avvicina di primo acchito I'opeliaBernardin piu a
guella dell'artista o ddbricoleur che a quella dello scienziato, si coniuga
tuttavia — in una strana e inconciliabile simbieston una “mania dei
sistemi” che gia Sainte-Beuve ebbe modo di rimprangsi.

L'obiettivo di Saint-Pierre € infatti quello di dekare, pur
tenendo conto dei limiti imposti dalla ristrettezdell'ingegno umano,
«une Histoire générale de la natukdimitation d’Aristote, de Pline, du
chancelier Bacon, et de plusieurs modernes célsbr@er portare a
compimento questo ambizioso progetto sara necessasme Si puo

Oxford, 2006, che &, a nostra conoscenza, I'uniogrfia moderna di Saint-Pierre.
Cfr. in particolar modo il capitol@he Reception of the “Etudesivi, pp. 88-104.

! saint-Pierre,B. de, Etudes de la naturein (Euvres complétesle Jacques-Henri-
Bernardin de Saint-Pierre, mises en ordre et préesdde la vie de I'auteua cura di

L. Aime-Martin, Mequignon-Marvis, Paris, 1818, 12lly vol. Ill, p. 39 [edizione
indicata nel prosieguo con la siglC seguita dal numero romano del volume]. Nel
caso delleEtudesindicheremo inoltre la pagina dell’edizione curata Colas Duflo:
Saint-Pierre B. de,Etudes de la naturePublications de I'Université de Saint-Etienne,
Saint-Etienne, 2007, qui p. 66.

% «Bernardin de Saint-Pierre, avec tous ses déffaitsaisonnement et sa manie de
systémes, est profondément vrai comme peintre datlare: le premier de nos grands
écrivains paysagistes». Sainte-Beu@,-A., Causeries du lungdi30 agosto 1852, in
Id., Causeries du lundiol. VII, Garnier, Paris, 1853, p. 338.

% Etudes de la natur@C ll, p. 1; ed. Duflo p. 53.
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intuire sin dalPlan de mon ouvraggrendere in considerazione la natura
stessa da due prospettive differenti ma complementa

D’ailleurs la nature y invite tous les hommes desttes temps;
et si elle n’en promet les découvertes qu'aux hosndeegénie, elle en
réserve au moins quelgues moissons aux ignorantius a ceux qui,
comme moi, s'y arrétent a chaque pas, ravis dedaubk® de ses divins
ouvrages. J'étais encore porté a ce noble dessamle désir de bien
mériter des hommes [...]. C’est dans la nature quasnen devons
trouver leslois, puisque ce n'est qu’arous écartant de ses lois que nous
rencontrons les madix

Da un lato, si trattera di considerare la naturam@unto di vista
descrittivo e scientifico, incentrato sull'idea sedo cui essa non fa nulla
invand. Dall'altro lato, tuttavia, si tratterd — come denconsapevoli in
particolar modo I'ultima affermazione del brancatit— di ritrovare nella
natura stessa quella dimensione morale, e dungserytiva (laloi de la
nature, che il progresso ha annientato o snaturato. iQagsetti sono, a
ben vedere, le due facce della stessa medaglibield#aisancedella
natura implica al contempo che essa faccia bemede e che, facendo
bene, faccia altresi il bene. Persino il titolol'dpkra, Etudes de la
nature pare rispecchiare tale ineliminabile ambiguita:ls si intende
come “studisulla natura”, cioe come studi che trattano la natumraeco
loro oggetto, prevale la componente descrittiva; seao si interpreta
come “studidella natura”, in quanto provengono dalla natura che ie
soggetto oltre che l'argomento, prevale indubbiamda componente
prescrittiva. Proprio nel nesso tra questi due tispgiede I'incrollabile
fiducia di Bernardin nel finalismo, che fa si clgdi @ossa essere a buon
titolo considerato, come osservo Ferdinand Brurettie un saggio del
1892, «lecause-finalierle plus convaincu, le plus systématique, le plus
intrépide que I'on ait jamais vu: — et d’ailleuesplus ingénieux®

La “nuova” storia naturale che Bernardin, come wvetio
Plinio, si propone di delineare, richiede una nxabne sia metodologica
sia epistemologica la quale, al di la di tutte &balezze e i limiti della
sua realizzazione, rappresenta la parte piu ofgidal suo apporto al

Y vi, pp. 1-2; ed. Duflo p. 53.

2 «La nature ne fait rien en vain». 1@C IV, p. 270; ed. Duflo p. 346.

® BrunétiereF., Les amies de Bernardin de Saint-Piglire«Revue des deux mondes»,
vol. 113, 1892, pp. 690-704 (qui p. 691). SempreéBdinétiere si vedano inoltre le

pagine dedicate a Saint-Pierrelirtvolution de la poésie lyrique en France au dix-
neuvieme siecle. Legons professées a la SorboB88&)Y Hachette, Paris, 1895, pp. 71-
83.
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sogno, ormai quasi definitivamente infranto sulréirdel Settecento di
una storia naturale generale in grado, per cos, dii rigenerare
'umanita attraverso la natura. | cardini di questeluzione risiedono
sostanzialmente in due elementi: il capovolgimet#d’idea cartesiana
secondo cui «tous les phénoménes de la nature mteéive expliqués par
leur moyen$ e la conseguente ridefinizione del concetto ditzehe ne
deriva.

Il grande rimprovero che Saint-Pierre muove a iuttosofi e gl
scienziati che hanno provato a spiegare la nattimapdi lui € infatti
guello di avere trascurato le innumerevoli conr@sgsihe racchiudono il
mistero della vita. Costoro hanno preteso di inkertl processo
conoscitivo, sostituendo lo studio delle cause allqudegli effettf che,
soli, riescono ad avere una qualche incidenza maighi degli esseri
umani: «Ce n’est pas que Socrate n’e(t trés bigiéta nature; mais |l
n'avait cessé d’en rechercher les causes que poadmairer les résultats
[...]. La nature ne nous présente de toutes partgsigadiarmonies et des
convenances avec nos besoins, et nous nous olsstinoemonter aux
causes qu’elle emploie, comme si nous voulionehlever le secret de
sa puissancé»La scienza ha insomma perso di vista il fattq elssendo
'uomo il fine ultimo della natura, egli deve essallo stesso modo il
fine ultimo della scienza. Al contrario, «le défaufon peut reprocher a
la plupart des sciences» consiste nel fatto ches«sansulter la fin des
opérations de la nature, n'en étudient que les m®ye|'astronomia
analizza il corso degli astri senza consideraapporti con le stagioni € i
climi, la chimica scompone gli elementi senza cangderne in alcun
modo la funzione, l'algebra si dedica allo studio grandezze

1 Cfr. Lepenies, W., Das Ende der Naturgeschichte: Wandel kultureller
Selbstverstandlichkeiten in den Wissenschaften IdesUnd 19. JahrhundertsC.
Hanser, Minchen-Wien 1976; trad.lit fine della storia naturale. La trasformazione
di forme di cultura nelle scienze del XVIII e Xé¢sla il Mulino, Bologna, 1991.

2 Descartes, RPrincipes |1, 64, inEuvres complétes: cura di C. Adam e P. Tannery,
Vrin, Paris, 1964-1974, 11 vol., vol. IX, p. 101. finalismo veniva rifiutato con
nettezza da Descartes gia nella prima parte dellafi, 28): «Il ne faut point examiner
pour quelle fin Dieu a fait chaque chose, maisesmeht par quel moyen il a voulu
gu'elle fat produite. Nous ne nous arréterons p#ssiaa examiner les fins que Dieu
s'est proposé en créant le monden@is rejetterons entierement de notre Philosophie
la recherche des causes finaledvi, p. 37.

% «Quoique la nature emploie une infinité de moyetie, ne permet & I'homme d’en
connaitre que la finEtudes de la natur@C 1V, p. 232; ed. Duflo p. 328.

* Ivi, pp. 28-29; ed. Duflo p. 253. Sulla stessasgjiome cfr. inoltreFragment sur la
théorie de I'universOCl, p. 378.

® Ivi, pp. 15-16; ed. Duflo, p. 248.
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immaginarie e alla costruzione di teoremi inapglitaai bisogni
concreti della vith | naturalisti si limitano a studiare animali ingfiati,
come se fosse possibile comprendere la ricchezkavidente in un
cimiterd®, mentre i botanici pensano di poter cogliere Begs di un
fiore rinchiudendolo, rinsecchito, in un erbario

Un corretto studio della natura deve configuraasi,contrario,
come un pensiero della relazione, sintetizzataatso I'affermazione —
impiegata insistentemente con formulazioni piu ononequivalenti —
secondo cui «tout est lié¢ dans la natfirena simile idea non &
sicuramente in sé nuova, ma Si inserisce al caatriar una lunga
tradizione di pensiero che va da Pitagora, spesatm come modello, a
Leibniz, sino a giungere ad autori cronologicamepitevicini a Saint-
Pierre, quali Diderot e d’Holbach. L’'originalita dBernardin risiede
tuttavia nel fatto di attribuire a queste relazianivalore epistemologico
completamente nuovo, sino a stravolgere il concstésso di verita.
L'idea scolastica della verita come adeguazione temmini di
“conformita” e  “corrispondenza” viene teleologicame e
antropocentricamente ridefinita in termini di retae (laconvenancee
di utilita: «Qu’est-ce donc que cette vérité quesisommes si avides de
connaitre, et qui nous échappe si aisément? Qhesharmonie de notre
intelligence avec la Divinité; c’est le sentimeesdonvenances qu’elle a
établies dans tous ses ceuvres; c’est la vie de Aate. La nature nous
oblige & sa recherche comme a celle des alimenits»verita segnala
dunque la propria presenza in un rapporto: I'esest#i ogni cosa, in
natura, € sempre un esistere-per e nulla puo esisgparatamente dal
tutto. Questa concezione quasi mistica della vdr#gata, in ultima
istanza, sullidea di un’affinita universale immic come logica
conseguenza, un ripensamento altrettanto radicaleiod che deve
assumere il nome di conoscenza scientifica. La ge@nza non e per
Saint-Pierre quella cartesiana o newtoniana, cbka is fenomeni per

! Cfr. ibidem

2 «Quel spectacle nous présentent nos collectiargmaux dans nos cabinets? En vain
I'art des Daubenton leur rend une apparence dé¢. vie C'est la que la beauté méme
inspire I'horreurtandis que les objets les plus laids sont agrédbtegu’ils sont a la
place ou les a mis la nature [...]. Nos livres sund#ure n’en sont que le roman, et nos
cabinets que le tombeaux. I@CIII, p. 33; ed. Duflo, p. 64.

% Sulle conoscenze botaniche di Bernardin de Sa@wrtéPcfr. Simon,J.-J.,Bernardin

de Saint-Pierre ou le triomphe de Flomdizet, Paris 1967, pp. 15-22.

* Etudes de la natur@®C 1V, p. 218; ed. Duflo, p. 323.

® Harmonies de la natur@C X, p. 183.
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studiarli oggettivamente, ma affonda al contramo sue radici nella
soggettivita del sentimento:

Je définis donc la science le sentiment des loimd&ture par rapport
aux hommes. Cette définition, toute simple qu'edie est plus exacte et
plus étendugu’on ne pense; elle circonscrit les limites deraatavoir,
et nous montre jusqu’ol nous pouvdes porter: car il s'ensuit que
lorsque nous n'avons pas le sentiment d’'une vémiééis n’en avons pas
la science, et que, d'un autre c6té, il en peutiités une science, dés que
nous en avons le sentimént

La stessa preminenza del pensiero viene in talsppttva
completamente a cadere: «Je substitue donc a egude Descartes
celui-ci, qui me parait et plus simple et plus géhge sens, donc
j'existe»’. Non solo, infatti, le nostre sensazioni fisichewvertono della
nostra esistenza ben piu frequentemente dellamagima quest’ultima
puo essere modificata da diverse varianti, priradutte I'etd; mentre la
sensibilita € espressione diretta e universale aeltura: «Les erreurs de
la raison sont locales et versatiles, et les \&@ridé sentiment sont
constantes et universelles. La raison fait le mecgle moi anglais, le
moi turc; et le sentiment, le moi homme et le nivirch®,

L’epistemologia di Saint Pierre appare, in defidfi costruita su
un provvidenzialismo antropocentrico che ruota poopttorno alla
nozione di corpo, luogo di espressione ed espbeogzdi quel principio
nel contempo fisiologico e spirituale che esknsibilité In quanto tutte
le armonie della natura sono state create per kuenper il suo corpo,
sara proprio la sua indagine a fondare e fondereni unico gesto, la
scienza, I'estetica e la morale.

«Toutes les expressions harmoniques sont réunies ndala
figure humaine»: una morale inscritta nel corpo

L’indagine sul corpo — o, per meglio dire, sul cogenziente — si
situa nel cuore dellEtudes de la naturadiventandone un vero e proprio
punto di snodo. Essa é infatti sviluppata nel deciistudio”, il quale
fornisce sia una spiegazione della necessita dRetbavvidenza divina,
oggetto delle prime novétudes sia una giustificazione della possibilita
di estendere il criterio esplicativo del mondo desial mondo morale,

Y Ivi, p. 80.
2 Etudes de la natur@CV, p. 10; ed. Duflo, p. 438.
3 Ivi, p. 12; ed. Duflo, p. 439.
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oggetto delle ultime trétudes dedicate rispettivamente alle leggi morali
della natura, all’applicazione di tali leggi ai malella societa e
all’educazione.

Il decimo studio rappresenta un punto cruciale’imgianto
espositivo dell'opera non solo a livello contentitis, ma anche sul
piano metodologico, in quanto segna il passaggfmiteo dall’analisi
alla sintesi (per comprendere la natura non bisogoamporne
artificialmente gli aspetti, ma studiarne le trarsni, le gradazioni e i
passaggi), indicando inoltre nell’analogia lo stemto privilegiato della
conoscenza. La commistione tra l'elemento desavittie quello
prescrittivo, tra I'osservazione empirica e la #&gione, emerge con
nettezza sin dalle prime righe di questa sezionopera, che ne
riassumono lintento: «Nous diviserons ces loisla@a physiques et en
lois morales. Nous examinerons d’abord, dans &stide, quelques lois
physiques communes a tous les regnes [...]. Nous oxgerons, dans
le volume suivant, des lois morales; et nous yaenons, ainsi que dans
les lois physiques, des moyens de diminuer la sodesanaux du genre
humains.

Occorre precisare che la nozione di legge a cuclsiama Saint-
Pierre ha un’accezione del tutto differente rigpettquella newtoniana:
essa non dice nulla sul meccanismo che opera matileia, a cui I'essere
umano non ha accesso, ma enuncia i rapporti che$so essere umano
Vi percepisce attraverso il sentimento:

J'ai cherché [...] ensuite une faculté plus propréécouvrir la
vérité que notre raison [...]. J'ai cru la trouver da cet instinct sublime
appelé le sentiment, qui est en nous I'expressemlais naturelles, et qui
est invariable chez toutes les natiod&i observé, par son moyen, les
lois de la nature, non en remontant a leurs priesipqui ne sont connus
que de Dieu, mais en descendant a leurs résuljaissont a I'usage des
homme$%

In una simile visione del mondo, in cui le causeliisono le sole
che 'uomo puo studiare poiché e troppo limitats pemprendere gli
strumenti di cui si serve Dio (le cause intermedwla tradizione
tomista), lo strumento privilegiato dell'analisi isgtifica e morale,
diventa l'analogid cioé un’identitd di rapporto che unisce termini

L vi, OCIV, pp. 55; ed. Duflo, p. 263.

2 lvi, RécapitulationOCV, pp. 359-360; ed. Duflo, p. 575.

% Sul valore epistemologico dell’analogia cfr. Dyfl@., Bernardin de Saint-Pierre, la
scienza e i dottiin SWIF, Sito Web Italiano per la Filosofia, anno |, n. 2998
(http://igxserver.uniba.it./lei/filmod/testi/bernardhtm); Id., Le finalisme esthétisant
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somiglianti appartenenti ad ambiti differenti. L&dogia dipende dal
sentimento e non dalla ragione, e, proprio per tgu&sin grado di dire
gualcosa riguardo ai rapporti che regolano il momdturale. Essa é
dunque pienamente giustificabile poiché, esattaeneome il metodo
sintetico, prende a modello I'ordine naturale siesg la sintesi imita la
natura nelle sue modalita di procedimento, I'an@ldg imita nelle sue
modalita d’essere e, dunque, nelle sue leggi.

La prima legge fisica che si esplica per analog corpo e
infatti, secondo Saint-Pierre, quella della coneama ¢convenanck che
stabilisce I'armonia tra il soggetto e il mondo:udjue la convenance
Soit une perception de notre raison, je la metstéate des lois physiques,
parce qu’'elle est le premier sentiment que nouscbbas a satisfaire en
examinant les objets de la naturea superiorita del’'uomo rispetto agli
altri esseri viventi risiede per I'appunto nellaasmaggiore capacita di
scorgere le convenienze, traendo vantaggio dalii@mté circostante.

La seconda legge, che scaturisce dalla prima atsawna sorta
di procedimento genealogico, € quella dell’ordioke € costituito dal
convergere di piu convenienze verso un unico firEne suite de
convenances qui ont un centre commun forme l'ordrey a des
convenances dans les membres d’'un animal; maiy ik d’ordre que
dans son corps. La convenance est dans le détailprdre dans
I'ensemble$. Attraverso un procedimento d'integrazione cordindi
ordini piu semplici all'interno di ordini piu vas& complessi si puo
arrivare a costruire l'ordine generale della ngturhe solo I'essere
umano pu0 comprendere in quanto ne rappresengenitac “esistere-
per” € infatti in definitiva esistere per 'uomardormemente al disegno
della Provvidenza divirfaProprio per questo motivo & la contemplazione
dell'ordine che rende consapevole 'uomo della duplice natura: «ll
résulte du sentiment de I'ordre général deux algezgiments: I'un qui
nous jette insensiblement dans le sein de la Dé&imt I'autre qui nous

des “Etudes de la naturetle Bernardin de Saint-Pierrén Autour de Bernardin de
Saint-Pierre. Les écrits et les hommes des Lum@idd&smpire, a cura di C. Seth et E.
Wauters, Publications des Universités de Rouem étalrre, Mont-Saint-Aignan, 2010,
pp. 157-163.

! Etudes de la natur@©C 1V, pp. 56; ed. Duflo, p. 263.

2 |vi, p. 60; ed. Duflo, p. 265.

% Sul rapporto tra filosofia e religione in SaineRe cfr.Wiedemeier, K.La religion de
Bernardin de Saint-PierteEditions Universitaires Fribourg Suisse, Fribqui§86;
Duflo, C., La religion dans la philosophie de Bernardin dergd&ierre in «Cahiers de
Fontenay», n. 71/72,umiéres et religion1993, pp. 135-163.
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ramene a nos besoins; [...]. Ces deux sentimentstéasent les deux
puissances, spirituelle et corporelle, qui compbkeomme>s.

La terza legge del mondo naturale, che & quellaschgamente
assume agli occhi di Saint-Pierre una posizionemprente, e
'espressione armonica. Essa, da una lato, discdalli® convenienza e
dallordine ma, dall’altro, ne diventa la condizeondi possibilita.
L’armonia si puo infatti definire come l'arte deltsatura nel creare i
contrasti, rendendo conseguentemente possibiléastanvenancesia
I ordre:

Mais lorsque deux contraires viennent a se confgndmn
guelgue genre que ce soit, on en voit naitre lésiplda beauté et
I'harmonie. J'appelle linstant et le point de lerdunion “expression
harmonique”. C’est le seul principe que j'aie pergevoir dans la nature;
car ses éléments mémes ne sont pas simples, coousd’'avons vu; ils
présentent toujours des accords formés de deuxat@s, aux analyses
les plus multipliée’s

A partire dal concetto di armonia, che appare sanqudesta
definizione un principio non solo ontologico, mache estetico ed etico,
sembra cosi possibile comprendere la “morfologi&l tinguaggio
sensibile attraverso cui si esplica la natura. jiressione armonica Si
puo infatti ritrovare in parecchi livelli del mondwturale, a partire dai
colori: su tale aspetto Saint-Pierre costruisce tenaa che nulla deve a
Newton (la cui spiegazione e al contrario duramemiicata), ma che
preannuncia piuttosto gli interrogativi di Goetheinque colori semplici
sono secondo lui il giallo, il rosso e il blu, a sudevono aggiungere il
bianco e il nero, «c’est-a-dire la lumiere et @sétbres, [qui] produisent
en s’harmoniant tant de couleurs différenfeddalle affinita e dalle
“corrispondenze” segrete tra i colori — tra le quegicca il valore mistico
attribuito al rosso, armonica conciliazione di lware nero — deriva |l
fatto che essi «peuvent influer sur les passionsgueon peut les
rapporter, ainsi que leurs harmonies, & des affestimorales® Un
discorso analogo vale per le forme, nel cui caso peut en réduire les
principes, comme ceux des couleurs, a cing, quilsdigne, le triangle,
le cercle, I'ellipse et la parabofé>e per i movimenti, che rappresentano
I'espressione per eccellenza della vita e che gen@nto riscontrabili in

! Etudes de la natur©C 1V, p. 63; ed. Duflo, p. 266.
2 vi, pp. 68-69; ed. Duflo, p. 268.

3 Ivi, p. 78; ed. Duflo, p. 271.

* Ivi, p. 82; ed. Duflo, p. 273.

® Ivi, p. 87; ed. Duflo, p. 275.
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tutte le sue manifestazioni. Anche in questo cas® trova di fronte a
una tassonomia pentapartita: «Nous en distingueégatement cing
principaux: le mouvement propre ou de rotation lsitméme, qui ne
suppose point de déplacement, et qui est le pendgtout mouvement,
tel qu’'est peut-étre celui du soleil; ensuite lerppediculaire, le
circulaire, I'horizontal et le repos»

Per potere comprendere veramente il linguaggi@detura non
e tuttavia sufficiente conoscerne la strutturabisagnera studiare altresi
guella che si pud considerare la sua “sintassgeé dieffettivo prodursi
dell’'espressione armonica. Tale esigenza € sod@isfattraverso
'enunciazione della quarta, della quinta e deksta legge, che sono
rispettivamente la consonanza, la progressione@nirasto. Se le prime
tre leggi (convenienza, ordine e armonia) sono distinte tra di loro,
pur implicandosi reciprocamente, quest’ultime appai piuttosto una
specificazione dell’'espressione armonica: la coaspa € infatti la
ripetizione della stessa armonia, che la trasppnainuovo scenario; la
progressione consiste in una serie di consonanzEndsnti o
discendenti; il contrasto, infine, consente di idigtere le diverse
armonie attraverso le loro consonanze e progreésion

L’enunciazione di tutte le leggi di natura convergella decima
étude in una vera e propria estetica della figura umania particolare
del volto, interpretato come il punto d’incontraiplevato tra armonie
differenti: «Toutes les expressions harmoniques séuanies dans la
figure humaine. Je me bornerai dans cet artickatn@er quelques-unes
de celles qui composent la téte de 'homrnedella testa dell’essere
umano (che, in queste pagine, s’identifica con #dsohio bianco) si
riuniscono i cinque termini armonici della geneoswda elementare delle
forme: la linea nei capelli, il triangolo nel nada, sfera nella testa,
I'ovale nel viso e la parabola nel vuoto sotto émto. Ovviamente, «ces
formes ne sont pas tracées d’'une maniére sechéoetéfrique, mais
elles participent I'une de l'autre, en s’amalgamantuellement, comme
il convenait aux parties d’'un tout». A queste corsze Si uniscono, in

Y Ivi, p. 93; ed. Duflo, p. 277.

2 Un'analisi dettagliata delle differenti leggi datara secondo Saint-Pierre & reperibile
in due recenti contributi: Kénig, TNaturwissen, Asthetik und Religion in Bernardin de
Saint-Pierres “Etudes de la nature’lLang, Frankfurt am Main, 2010, pp. 93-101; El
Bejaoui, M.,L'idée de nature au XVIlleme Siecle. Le cas de &elin de Saint-Pierrg
Editions universitaires européennes, Saarbrickgt , Jop. 42-62.

3 Etudes de la natur@C 1V, p. 173; ed. Duflo, p. 306.
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un concerto armonicpi contrasti tra forme sferiche e geometriche che
caratterizzano tutti i principali organi di senggi: occhi trovano il loro
contrasto nelle sopracciglia, il naso nei baffiptecchie nelle basette e |l
resto del viso nella barba e nei capelli.

A numerose altre osservazioni di simile tenorearganti forme
e colori, segue una lunga analisi dedicata aglhipda quale conferma
non solo I'analogia strettissima che sussiste [t@ipo dell’'uomo e il
cosmo, ma altresi I'identita perfetta tra il vatdyene e il bello:

[Les yeux] sont deux globes, bordés aux paupierscits
rayonnants comme des pinceaux, qui forment avecuauxontraste
ravissant, et présentent urednsonance admirable avec le soleil, sur
lequel ils semblent modelés, étant comme lud@digure ronde, ayant
des rayons divergents dans leurs cils, des mouvsntkn rotation sur
eux-mémes, et pouvant, comme l'astre du jour, dervie nuages, au
moyen de leurs paupiéres

In quanto sono «les principaux organes de I'ambsgcghi sono
destinati a esprimere tutte le passioni, attravewsoccontraste moral»
incentrato a sua volta sull’espressione armonigaaréire da quella che
sussiste tra il bianco dell'orbita e il nero deite. In definitiva, € cosi
proprio nell’analisi e nella comprensione del coghe bisogna ricercare
«l'origine de nos plaisirs et de nos déplaisir dwygigue comme au
moral.

L’estetica del volto umano diventa la conferma siea di come
I'intero universo sia un mondo a misura d’uomo, aganabile, per
riprendere una delle metafore pittoriche predile@eBernardin, alle tele
di Claude Joseph Vernet. Qui l'essere umano € @alpde stesso
personaggio e spettatore del quadro della natuguie sembrando di
primo acchito un elemento tra i tanti, € in real& chiave per
comprendere il messaggio estetico e morale detlaranatessa, la quale
si antropomorfizza completamente ponendosi al sendelle armonie
del corpo umano: «ll est trés remarquable qu’il a’'dans la nature, ni
animal, ni plante, ni fossile, ni méme de globe,rgait sa consonance et

! Con il termine “concerto” Bernardin indica un e formé de plusieurs harmonies
de divers genres [...]. Chaque ouvrage particulietadeature présente, en différents
genres, des harmonies, des consonances, des tEmtetsforme un véritable concert».
Ivi, p. 200; ed. Duflo, p. 317.

2 vi, pp. 175-176; ed. Duflo, p. 307.

3 Ivi, p. 177; ed. Duflo, p. 308.
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son contraste hors de lui, excepté 'hnomme: audtm \@sible n’entre
dans sa société, que comme serviteur ou commevestla

Le armonie del corpo umano: dalla terra al cosmo

L’analisi del corpo sensibile contenuta nella decwezione delle
Etudes de la natureivela indubbiamente, al di 1a di tutte le sue
imprecisioni scientifiche e dei suoi riferimentilicurali in parte gia datati
per il diciottesimo secolo, I'oscillazione costamtea modelli diversi ed
esigenze intellettuali opposte che confluiscono pehsiero di Saint-
Pierre. Alla suggestione antica (pitagorica e sipie rinascimentale
dell'ordine, che rappresenta una sorta di sfonddace, egli coniuga di
volta in volta una concezione razionalistica mal tl#to sopita, che
emerge in particolar modo nell’ossessivo tentattioclassificare e
organizzare gerarchicamente gli elementi del maratarale in funzione
delluomo, a una concezione della natura come camusibile che si
esplica attraverso i sensi e il sentimento.

Il tentativo di comprendere il nesso che sussistdat sensibilita
passiva e quella attiva o, per usare una coppiaettuale in voga nel
Settecento, tra physiquee il moral, rappresenta sicuramente uno degli
aspetti piu rilevanti della speculazione di Saimtrfe. |l dibattito
filosofico — ma, al contempo, medico e fisiologiecsullo statuto della
sensibilita e sulla sua organizzazione era d’atteonno dei temi centrali
(se non il tema centrale) dell’antropologia dei Lluira comprensione
della sensibilité— come emerge gia analizzando la duplice defingio
che ne viene fornita nel quindicesimo volume @&ityclopédi&- non
puo esaurirsi nell’analisi del meccanismo fisiotmgima deve dar conto
del rapporto che sussiste tra i sensi, gli afietii pensiero o — in altri
termini — tra il corpo, il cuore e la meftesia Diderot aveva profuso

1 Ivi, p. 184; ed. Duflo, p. 311. Sull'antropomodazione della natura in Saint-Pierre si
rimanda a Mesnard, PEinalité et anthropomorphisme. Le cas Bernardin Skant-
Pierre, in «Revue des Sciences humaines», n. 48, 194295p323.

2 Cfr. Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciendes, arts et des métiers, par
une société de gens de lettres Briasson: David: Le Breton, Paris, 1751-1765, 17
voll., voce «Sensibilité, Sentiment», vol. XV, [@8-52; voce «Sensibilité», ivi, p. 52.

% Come studi generali sulla sensibilita si rimaridaieme al gia menzionato contributo
di Trahard , a Wilson JrA.M., Sensibility in Francen the Eighteenth Century. A
Study in Word Historyin «French Quarterly», 13, 1931, pp. 35-46; BessR.,Der
Begriff “sensibilité” im 18. Jahrhundert. Aufstiegnd Niedergang eines Ideal€arl
Winter, Heidelberg, 1988; IdThe Changing Meaning of “sensibilité”: 1654 till 07,

in «Studies in Eighteenth-Century Culture», 15, 6,98p. 77-96. Per indicazioni sui
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molti sforzi per mostrare come esistano due differegeneri di
sensibilita, «une sensibilité active et une seligbinerte’¥, e come il
passaggio dall’'una all'altra forma avvenga per sfture impercettibifi
Rousseau aveva distinto apertamenteDialoguestra una «sensibilité
physique et organique, qui, purement passive, pat@ioir pour fin que
la conservation de notre corps» e «une autre ski@sigue jappelle
active et morale qui n’'est autre chose que la téacdlattacher nos
affections & des étres qui nous sont étrangefsh Idéologues negli
stessi anni che segnano l'ascesa letteraria di-Barre, si sforzano a
loro volta di delineare una nuova “fisiologia deBairitualita”, nella
guale gli stati mentali e quelli fisici non vengaseparati, ma studiati al
contrario nelle loro relazioni reciproche, sinoréficare in qualche modo
i due aspetti.

Tutte queste pressioni concettuali convergono nadiacezione
che Bernardin ha del “corpo sensibile”, la qualalse rimanere sospesa
tra la consapevolezza dell'irriducibilita del viden a qualsiasi
Spiegazione meccanicistica e una semplicistica appasizione tra il
fisico e il morale, che reintroduce in qualche modo elemento
deterministico. L'elaborazione del concetto di ‘egsione armonica” in
relazione al corpo, nonché linsistenza sul suo ifestarsi tramite
consonanze, progressioni e contrasti, sembra rmgyenproprio alla
volonta di Saint-Pierre di gestire tali tensiomitituzionalizzandole, per
cosi dire, nella legge interna ad ogni fenomeno.

In questo senso si puo probabilmente interpretarellay che
rimane I'opera piu sorprendente di Saint-Pierre¢ deHarmonies de la
nature Iniziate al nascere della Rivoluzione e sottopgstr piu di un
ventennio a innumerevoli trasformazioni, esgeasero incompiute e
furono pubblicate postume dal segretario e agioguif Saint-Pierre,
Aimé-Martin, occupando ben tre volumi dei dodiceatompongono le
(Euvres complétesA prescindere dai problemi di critica testuale

contributi piu recenti cfr. Denbyp.J., The current State of Research on Sensibility and
Sentimentalism in late Eighteenth-Century-Frantge «Studies on Voltaire and the
Eighteenth Century», 304, 1992, pp. 1344-1347.

! Diderot, D.,Réve de d’Alemberin (Euvres complétesa cura di H. Dieckmann, J.
Fabre (poi J. Varloot) e J. Proust, 33 voll., HemmaParis, 1975-2004, vol. XVII, p. 92.
2 La medesima distinzione & ripresa ndRéfutation d’Hemsterhuis«l y aura deux
sortes de sensibilité, comme il y a deux sortefodees. Une sensibilité inerte; une
sensibilité active. Une sensibilité active qui ppasser a I'état d’inertie. Une sensibilité
inerte qui peut passer et qui passe a ma voloate &ensibilité active». lvi, vol. XXIV,
p. 298.

* RousseauJ.-J., Dialogues in Euvres complétesa cura di B. Gagnebin e M.
Raymond, Gallimard, Paris, 1959-1995, 5 voll., vpop. 805.
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connessi agli interventi che Aimé-Martin apportonanoscritti del suo
maestrd, & innegabile che I&larmoniessono un’opera sconcertante,
dominata da un senso del caotico e dell'lllogice adpprime il suo
lettore.

Il piano dell'opera, pur nella sua nebulosita, @@ in continuita
con le teorie esposte precedentemente (Bernarefissiamava definirle
“secondes Etud8se, in particolar modo, con la “metafisica” dedrpo
sensibile delineata nella decima sezione. L'obiettili Saint-Pierre e
guello di esaminare ogni singola parte dell’'unieersrapporto a tutte le
altre, per mostrare, ancora una volta, come ogsa cooti, nella sua
consueta visione finalistica del mondo, attorndesfiere umano. Le
armonie vegetali, dell’'acqua, dell’aria, della e degli animali, sono
infatti il preambolo alle armonie dell'uomo — leausi suddividono a
loro volta in umane (libro 6), fraterne (libro 7)ceniugali (libro 8) — e
alle armonie del cielo o dei mondi (libro 9). Tutjeeste armonie, oltre a
intrecciarsi tra di loro (esisteranno, ad esempé,armonie aeree
delluomo e le armonie acquatiche dell’aria) siidono in armonie
fisiche elementari, fisiche organizzate, morali ned@tari e morali
organizzate.

Un simile coacervo di armonie impossibili e bizearficome
guella tra la vescica e il mare), delineate attrswelucubrazioni per lo
piu fantasiose e pseudo-scientifiche, aggiunse peno alla non
trascurabile fama che Saint-Pierre si era guadagnatita. Il fatto che le
Harmonies de la natur@on siano cadute completamente nell’oblio fu
dovuto, paradossalmente, ad alcuni ridicoli esesylia bonta della
Provvidenza che esse riportano, e che diventarqaota oggetto di
scherno in tutto il diciannovesimo secolo, comefeona — per ricordare
solo uno degli esempi piu celebri — il causticodiio che ne diede
Gustave Flaubert nelle pagine Bouvard et Pécuchet.e Harmonies
espressione di una «philosophie qui découvre dansdture des
intentions vertueuses et la considere comme urecegpe saint Vincent
de Paul toujours occupé a répandre des bienfaitsbngono infatti
impietosamente inserite nebottisier che chiude l'opera, in cui il
finalismo antropocentrico di Saint-Pierre vienenegkficato attraverso
I'affermazione secondo cui «le melon a été divisétmnches par la

! Louis Aimé-Martin (1782-1847) fu letterato e andkta della biblioteca di Sainte-
Genévieve, nonché esecutore testamentario di Bante, di cui sposo la vedova
Desirée de Pelleporc. Sulla sua figura, oltre dhgia menzionati studi di Souriau e
Baridon, si rimanda a Ngendahimana, lles idées politiques et sociales de Bernardin
de Saint-PierrePeter Lang, Bern-Berlin, 1996, pp. 42-46.

2 Flaubert, G.Bouvard et Pécuchét881), Gallimard, Paris, 1979, p. 140.
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nature, afin d’étre mangé en famille» e quella sdoccui «les puces se
jettent, partout ou elles sont, sur les couleuasdites. Cet instinct leur a
été donné afin que nous puissions les attrapergdésnents

Se ci sforza tuttavia di guardare al di la di gedsgenuita, le
Harmoniesrivelano al contempo 'obbligo e il disagio di ¢dmmtarsi con
una natura pulsionale, tutta dominata dai sensil sehtimento, la quale
deve fondare altresi la morale, pur senza deterfainalLa science
humaine n’étant donc que le sentiment des loisadeature par rapport
aux hommes, la morale, dont nous cherchons leseé&mne peut étre
gue le sentiment des lois que Dieu a établieshd®rime a ’lhommeOn
peut tirer de cette définition cette conséquencpomante, c'est que
toutes les sciences ont des relations avec la eomalisqu’elles
aboutissent aussi toutes a I’homrhe»

In questo senso si pud comprendere probabilmersignificato
pit profondo della “cosmologia poeticathe occupa I'ultimo libro
dell'opera, leHarmonies du Ciel, ou les mongetve le armonie tra i
diversi pianeti sono accompagnate dalla descrizifigielogica e morale,
dei rispettivi abitanti. Si tratta non solo di upfdicazione estrema ma
coerente del finalismo antropocentrico e del metadalogico (a cosa
servirebbe infatti il meraviglioso spettacolo chascun pianeta offre
dell'universo da un’angolazione differente se naerfossero spettatori
umani?), ma anche della conferma decisiva dell'intrecgidel fisico e
del morale nell’idea di armonia del corpo sensibllerisultato di un
simile modo di procedere, in sé legittimo, sondattia, anche in questo
caso, descrizioni a dir poco stravaganti. Il piarditVenere, ad esempio,
e presentato — attraverso una fusione singolaugijestioni derivanti
dalla letteratura di viaggio con quelle dell'opéieRousseau — come una

! Ivi, p. 474. La prima citazione & volutamente nficdia da Flaubert. Il testo di Saint-
Pierre OC IV, p. 444) riporta infatti: «Les melons, sont idiés par cOtes et semblent
destinés a étre mangés en famillex.

2 Harmonies de la natureOC X, p. 81. Uno dei pochi contributi dedicati
specificamente allélarmoniese Guy, B.,Bernardin de Saint-Pierre and the Idea of
“Harmony”, in «Stanford French Review», 11, n. 2, 1978,2(9-222. A dispetto del
suo titolo, la monografia di Roule, LBernardin de Saint-Pierre et ’harmonie de la
nature Flammarion, Paris, 1930, & dedicata quasi eselosinte all€tudes

3 Cfr. RacaultJ.-M., La cosmologie poétique des “Harmonies de la Natuie’«Revue
d’'Histoire littéraire de la France», 89, n. 5, 198p. 825-842.

* Sull'ipotesi della vita extra terreste in Sainefée cfr. Crowe, M.J., The
Extraterrestrial Life Debate, 1750-1900Cambridge University Press, Cambridge,
1986; ristampa Dover Publications, Mineola (NY),929 pp. 81-164; Duflo, ClLes
habitants des autres planétes dans les “Harmonieslad nature” de Bernardin de
Saint-Pierre in «Archives de Philosophie», n. 60, 1997, pp547
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sorta di Svizzera tropicale: «Ses habitants, d'taiée semblable a la
notre, puisqu’ils habitent une planete du méme dtean mais sous une
zone céleste plus fortunée, doivent donner touttlEmps aux amours»
Gli abitanti di Giove, invece, a causa della digensoluzione di questo
pianeta rispetto alla Terra, che fa si che camk@narmonie della luce
con 'uomo, sono immersi in una dimensione temgo@impletamente
differente rispetto alla nostra: «Leur adolescesm®mence a un an, leur
jeunesse a deu, leur virilité a quatre, leur assle a six, leur décrépitude
a huit. Le terme des années de leur vie est celsiahnées de notre
enfance$.

Le armonie tra I'aspetto fisico e quello morale detpo non si
spezzeranno neppure con la morte: il luogo in caicsedera nella vita
futura non é infatti, secondo lo spiritualismo “evélista” di Saint-
Pierre, un altro mondo, ma un mondo geograficameal®cabile nel
nostro universo, suddiviso in sette sfere orgamézgararchicameniell
Sole rappresenta il centro di questo paradisovono i benefattori del
genere umano, da Socrate a Confucio, da PlatoneuasBau; ed & qui
che Bernardin spera di poter accedere dopo la ijproporte: «C’est la
gue nous jouirons tous des harmonies ineffabletademiére au sein
méme de la lumiéré»

«L’homme est un dieu exilé»: consonanze e contrastlel
corpo

Che la riflessione sul corpo rappresenti, agli odclsaint-Pierre,
il punto d’incontro tra letteratura, scienza naleydilosofia morale e
politica, pare confermato dall'esplicitazione cladetriflessione trova
nella sua produzione piu strettamente letterariaparticolar modo in
Paul et VirginieedEmpsaél et Zoraidédda un lato, si puo affermare che
sono proprio le leggi presentate nelgudes e nelle Harmonies —
soprattutto quella dell’espressione armonica —\&egare le vicende di
gueste due opere. Dall’altro lato, tuttavia, e pmiestrarre dalla finzione
letteraria qualche chiarimento sul pensiero filasofdi Bernardin, il
guale sembra paradossalmente strutturarsi ed esgiimon maggiore

! Harmonies de la natur®©C X, p. 350.

2 |vi, p. 374.

3 Cfr. Duflo, C., La théorie des amegans la philosophie de Bernardin de Saint-Pierre
in Les Amesa cura di J. Robelin e C. Duflo, Presses Unitairsis Franc-Comtoises,
Besancon, 1999, pp. 119-136.

* Harmonies de la natur®©C X, p. 423.

96



chiarezza in scritti non dedicati esplicitamenteua ragionamento
astratto. Lo stesso Saint-Pierre fu sempre consépelell'inscindibilita
di questi due aspetti della sua riflessione, aptaito che non esitd a
ricercarne in piu di un’occasione la sinergia, coocomferma proprio
'esempio del suo capolavof@aul et Virginie Tale romanzo, prima di
essere ristampato in edizione separata nel'1¥@8ne pubblicato I'anno
precedente nella terza edizione déltedes de la natureén quanto parte
integrante del quarto libro, paragonabile a ungastrcammeo in grado
di esemplificare, per quanto possibile, il progettel grandioso ed
incompiuto affresco che Bernardin voleva dipingere/n discorso
analogo vale — seppure con le inevitabili cauteteute alla sua
pubblicazione postuma e ai relativi rimaneggianfentper il dramma in
cinque attEmpsaél et Zoraidehe rivela evidenti legami sia cronologici
(la sua lunga gestazione si protrasse verosimileneatil 1771 e il 1792)
sia contenutistici con il progetto detarmonies de la nature.
L’applicazione romanzesca-teatrale della nozionardionia del
corpo sensibile consente di mettere in luce, com wividezza
sicuramente maggiore rispetto agli scritti teoria, centralita che il
momento negativo assume nella costruzione delbssprne armonica.
Nella prospettiva della logica del contrasto chettarizza il vivente, il
negativo (inteso primariamente in quanto sofferefigi@a e moral®

! Cfr. Cook, M., The First Separate Edition of Bernardin de SairerRi’s Paul et
Virginie, in «French Studies Bulletin», 109, 2008, pp. 89-9

2 Su questo aspetto cfr. Rueff, NPlinio Romanziere. “Paul e Virginie” come “Studio
sulla natura”, in B. de Saint-Pierrd?aul e Virginie Rizzoli, Milano, 2003, pp. I-XLIX.

3 Aimé Martin pubblico, nel dodicesimo e ultimo voie delleEuvres complétedel
1818 (cfr.OC XIlI, pp. 275-484), un romanzo dialogato con iblit di Empsael(senza
dieresi). Al di la di una serie di correzioni emodifiche dovute a ragioni di gusto o di
cautela, egli si baso sul MS 101 del fondo di LesdaMaurice Souriau, nel 1905,
arrivo a mostrare come a quest'ultimo manoscritiesé preferibile, in quanto stesura
piu tarda, il MS 46, che apporta radicali modificstdistiche e contenutistiche (cfr.
Empsael et Zoraide ou Les blancs esclaves des adilarog a cura di M. Souriau,
Louis Jouan Editeur, Caen, 1905). Egli accusd AMwtin di avere «transformé [le
texte] en un sorte de pastorale douceatre». IW/Ip. Solo nel 1995, tuttavia, Roger
Little ha stabilito un’edizione filologicamente atidibile del testo, emendando gli errori
di Souriau:Empsaél et Zoraide ou Les blancs esclaves des aditarog a cura di R.
Little, University of Exeter Press, Exeter, 1995utf€ le citazioni saranno tratte da
questa edizione.

* Alberto Castoldi ha insistito su questo aspett6: partendo dalla sofferenza della
condizione umana che Bernardin de Saint-Pierreoedala propria visione del mondo».
Castoldi, A.,Bernardin de Saint-Pierre e le sventure dei semiimen La sensibilité
dans la littérature frangaise au X\ilsiécle a cura di F. Piva, Schena-Didier Erudition,
Fasano-Paris, 1998, pp. 329-342 (qui p. 334)
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diviene, paradossalmente, un punto di partenzaigdib| dato che una
componente soltanto positiva non imporrebbe alaorapensazione, e
renderebbe del tutto impraticabile e superfluackita del benePaul et
Virginie ed Empsaél et Zoraideettono infatti in scena, adottando due
prospettive opposte ma complementari, proprio ilspdigarsi
dell’'armonia attraverso il passaggio dalla consanaa contrasto e dal
contrasto alla consonanza.

La dimensione del corpo ifPaul e Virginie & caratterizzata
all'inizio dalla piu perfetta consonanza: due hievgni, nel piu bello dei
paradisi terrestri, I'le de France, crescono sadoela legge di natura,
sotto lo sguardo amorevole delle rispettive madltan c’é alcuna
differenza né alcuna divisione tra di loro, a tahfp che essi appaiono
perfettamente interscambiabili, come rivelano leojgache Mme de la
Tour rivolge allamica Marguerite: «Chacune de nausa deux enfants,
et chacun de nos enfants aura deux mérdsaul e Virginie sono cosi
come gemelli, nati sotto il segno dei gemelli (ecgpresentarsi
l'influenza delle armonie celesti), sono le due andell’'androgino di
Platone o, per riprendere la metafora usata da-Barre, i figli di Leda
racchiusi nella stessa conchiglia.

Questa unione corporea € sottolineata attraversiveduente
utilizzo di metafore fitologiche, le quali implicanovviamente la
considerazione delle armonie vegetali delle piate 'uomo, tra cui
spicca quella delle palme gemelle saldamente icitex tra di lord. I
principio dell’espressione armonica governa inoitr@apporto di Paul e
Virginie nella complementarieta dei loro sessi, eorande consapevoli
la descrizione fisiognomica dei due giovani, fededeplicazione
dell™estetica del volto” delineata nella decirdaude

Virginie n'avait que douze ans; déja sa taille étplus qu'a
demi formée; de grands cheveux blonds ombrageagitéte; ses yeux
bleus et ses lévres de corail brillaient du plusdie éclat sur la fraicheur
de son visage: ils souriaient toujours de conceramd elle parlait; mais
quand elle gardait le silence, leur obliquité natlle vers le ciel leur
donnait une expression d'une sensibilité extrémené&me celle d’'une
Iégére mélancolie. Pour Paul, on voyait déja seettipyper en lui le

! Paul et Virginie OC VI, p. 55; indicheremo inoltre la pagina dell’edine curata da
Jean Ehrard, Gallimard, Paris, 1984, qui p. 119.

2 «Comme deux bourgeons qui restent sur deux adee méme espéce, dont la
tempéte a brisé toutes les branches, viennentduipeodes fruits plus doux, si chacun
d’eux, détaché du tronc maternel, est greffé surdec voisin; ainsi ces deux petites
enfants, privés de tous leurs parents, se remygigsde sentiments plus tendres que
ceux de fils et de fille, de freére et de scellvilem
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caractére d'un homme au milieu des graces de l'esltgénce. Sa taille
était plus élevée que celle de Virginie, son telas rembruni, son nez
plus aquilin, et ses yeux, qui étaient noirs, aendieu un peu de fierté, si
les longs cils qui rayonnaient autour comme desganix ne leur avoient
donné la plus grande doucéur

Siccome [l'estetica coincide sempre con [letica,vdlto di
ciascuno dei due giovani riflette le leggi di natua tal punto che si puo
sostenere che proprio il “concerto” al tempo stefssioo e morale che
regna tra di loro racchiuda gia il messaggio piofgmdo che l'autore,
stando a quanto affermato nélWant-Propos voleva comunicare: «J’ai
désiré réunir a la beauté de la nature entre dgggues la beauté morale
d’'une petite société. Je me suis proposé aussimditre en évidence
plusieurs grandes vérités, entre autres celleva:rgptre bonheur consiste
a vivre suivant la nature et la vertu»

Diametralmente opposta €& la situazione che dprgsaél et
Zoraide la quale immortala, al contrario, il pervertimentella natura e
della moralita introdotto dalla pratica della scfiia, evocata a partire
dal sottotitolo dell’opera:Les blancs esclaves des noirs a Maroc
Servendosi dell'espediente narrativo del capovodgito, Saint-Pierre
affronta in tale dramma un argomento di spinosaadth: «Apres avoir
montré dans moWoyageles noirs sous l'esclavage des Européens, j'ai
cru convenable de présenter a leur tour les Eungpseus l'esclavage
des noirs, afin de mieux convaincre de notre iigasa leur égard, et de
la réaction d'une Providencé»Egli arriva cosi a scrivere un vero e
proprio «drame philosophiguéantischiavista ed anticlericale, intriso di
un’acuta ironia, piuttosto inusuale tra le sue pagia quale riscatta la
scarsa profondita psicologica dei personaggi.

Protagonista della vicenda € Empsaél, un corsaro alservizio
del re del Marocco Mulla Ismael. Costui naviga geMediterraneo,

! Ivi, pp. 59-60; ed. Ehrard pp. 122-123. Gia néltades de la natursi avvertiva che
«la physionomie [...] est par tout pays la premigesouvent la derniére lettre de
recommandation»OC IV, p. 200; ed. Duflo, p. 317.

2 paul et Virginie OC VI, pp. 3-4.

% La citazione — contenuta nel manoscritto MS 96faledlo Saint-Pierre di Le Havre — &
tratta da Little, R.Introduction in Empsaél et Zoraidecit., p. VII. Sulla questione
della schiavitu nell'opera di Saint-Pierre cifissiére, I.,Esclavage et négritude chez
Bernardin de Saint-Pierrein Etudes sur Paul et Virginie et 'ceuvre de Bernard
Saint-Pierre a cura di J.-M. Racault, Publications de I'Unsi&¥ de la Réunion, Didier
Erudition, Paris, 1986, pp. 64-79; Ngendahimanal8s idées politiques et sociales de
Bernardin de Saint-Piertecit., cap.Le combat contre I'esclavagpp. 173-189.

* Little, R., Introduction in B. de Saint-Pierrd&Empsaél et Zoraideit., p. IX.
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animato dal desiderio di catturare schiavi biamehi compiere la propria
vendetta personale. Da bambino, infatti, lui stessostato fatto schiavo
dai cercatori d’'oro bianchi, che avevano uccisouoisgenitori e lo
avevano separato dal fratello minore. Empsaél atmora tuttavia di
Zoraide, una giovane francese da lui catturatajuke diventa la sua
donna e usa tutto il suo potere per alleviare lepeegli altri europei
prigionieri. Quando un anziano schiavo spagnolocemo Don Ozorio,
fugge assieme a colui che era precedentementeouschiavo nero e ora
€ un suo amico, Almiri, Zoraide prova vanamentatarcedere in loro
favore presso tutti i religiosi che incontra in Meco (il morabita
Balabou, I'ebreo portoghese Jacob e il gesuitani®e@, rendendosi
conto che in realta tutti costoro sono mossi esansente da interessi
egoistici e settari. Alla fine del dramma si scophe Don Ozorio era il
vecchio padrone di Empsaél e Almiri il fratello dai era stato separato.
Grazie allamore di Zoraide, Empsaél riesce a pwao® Don Ozorio e
decide di restituire la liberta ai suoi schiavi.

Tutti i contrasti che caratterizzano la vicendacsesemplificati e
inscritti, per cosi dire, nella dimensione corporea partire
dall’opposizione di genere tra uomini e donne iliguzel primo atto,
entrano in scena in gruppi separati. Il secongoyevidente, contrasto e
guello legato alla razza, che si esprime nell’oppose cromatica (nella
guale riecheggia con forza la teoria dei coloisdint-Pierre) tra bianco e
nero. L'idea eurocentrica della naturale supe@dodell’'uomo bianco é
qui sistematicamente capovolta, come confermarpatele di Balabou,
il capo degli schiavisti: «Tu as raison: la coulewire est la couleur
naturelle de 'homme et de la femme: c’est le $a@jei la donne, et elle
ne s’efface jamais. La couleur blanche, Gntraire, est une couleur
malade, qui ne se conserve qu'a 'omBrasultimo contrasto, e si tratta
indubbiamente di quello piu lacerante, e quelloitreorpo dell’'uomo
libero e il corpo dello schiavo. Si tratta di unatidizione che non trova
la benché minima giustificazione biologica, ma elendata al contrario
Su un’argomentazione artificiale e capziosa: laontd di garantire la
liberta dell’anima attraverso la prigionia del cor&nous captivons leurs
corps pour rendre leur ame libfg»come se fosse possibile separare
guesti due aspetti. L’'essere umano deve imparatgperare i pregiudizi
legati alla societa in cui vive e alla religione @ssa professata, per
ascoltare la voce universale della natura, la quatais dit que tous les

! Empsaél et Zoraideit., p. 49.
2 |vi, p. 44.
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hommes sont fréres, et que Dieu est leur pére camimiondando cosi
una sorta di religiosita universale basata su uooufdogma”: «Soyons
égauxs.

L’incubo, quanto mai tangibile e reale, della sehia puo
mutarsi, grazie al lieto fine del dramma, nel soghona societa giusta e
fraterna, che ricorda apertamente la colonia eguii vagheggiata
nell’Arcadie e nellAmazon& La morale dell'intera vicenda viene cosi
affidata al canto collettivo che chiude I'operaj @uproprio la ritrovata
armonia tra i corpi (uomini e donne e bianchi e 8eno per la prima
volta insieme, abbracciati, sulla scena) a sedregreteosi della liberta:

L’homme noir ou blanc est sur la terre
L’enfant de la divinité.

Au ciel c’est déclarer la guerre
D’attenter & sa libert&

Se la vicenda dEmpsaél et Zoraidsi puo inserire agevolmente
nel finalismo ottimistico di Saint-Pierre, ben mstridente e di difficile
comprensione appare la drammatica conclusion@adil et Virginie
Perché il sogno di un'umanita eccellente e in aimaon la natura, in
questo caso, si € dovuto trasformare in incubo?he¥irginie deve
morire, innocente, nel naufragio del Saint-Géranf€ giustificare tutto
guesto all'interno di una teodicea? Per quant@gi@amente impossibile
pretendere di dare una risposta univoca ed esausiv questi
interrogativi, che hanno assillato i lettori detmanzo da Chateaubriand a
Gozzand, una possibile soluzione & individuabile anchejiiesto caso
nell’analisi della dimensione corporea.

La prima frattura che incrina la perfetta consomanzhe
caratterizza l'idillio della vita di Paul e Virgieié imputabile all'ordine
naturale stesso. Essa va rintracciata nel passagdgitinfanzia
alladolescenza, che segna — come aveva mostratdRgussedu— il

! Ibidem

2 |vi, p. 41.

3 Cfr. OC VII, pp. 3-397. E disponibile una ristampa anastatnoderna dell’edizione
del 1833:L’Arcadie. L’Amazone a cura di R. Trousson, Slatkine, Genéve-Pa%801

* Empsaél et Zoraideit., p. 152.

® Chateaubriand dedica all'analisi Biaul et Virginiediverse pagine die génie du
christianismedel 1802 (parte I, libro 3, cap. VI e VII); Gozra scrive una poesia
intitolataPaolo e Virginia. | figli dell'infortuniq contenuta neColloquidel 1911.

® «Nous naissons, pour ainsi dire, en deux foisnd’pour exister, et I'autre pour vivre;
'une pour I'espéce, et l'autre pour le sexe [...]es ici ['adolescence] la seconde
naissance dont j'ai parlé; c’est ici que 'hommét naritablement a la vie, et que rien
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divorzio dall'innocenza naturale. Virginie € destim a scoprire la

dimensione erotica del proprio corpo e, insiemeeasa, i turbamenti

morali del desiderio, descritti ancora una volt#aaerso I'ausilio della

fisiognomica del volto: «Virginie se sentait agitéan mal inconnu. Ses
beaux yeux bleus se marquaient de noir; son teohigsait; une

langueur universelle abattait son corps. La sé&éamitait plus sur son
front, ni le sourire sur ses levres. On la voyaittta coup gaie sans joie,
et triste sans chagrih»

A questo primo contrasto, che coincide con la nasiil rifiuto
dell’amore-passione per Paul, si affianca ben prestsecondo elemento
di dissonanza imputabile all’'ordine sociale, nedlgwa ricercata — come
avvertiva gia laRécapitulationdelle Etudes— la vera fonte delle nostre
disgrazie: «La plupart de nos maux ne sont queréasions sociales,
qui ont toutes pour origine principale les grandespriétés en emplois,
en honneurs, en argent et en terfesm questa prospettiva, Virginie
muore perché le contraddizioni della societa ciyitel caso specifico
l'eredita della ricca zia di Parigi) I'hanno sdogia attraverso
'ambizione, separandola da se stessa prima acberda Paul.

Alla spiegazione fisico-passionale e a quella malisociale si
puo affiancare una terza ipotesi per comprenderenirasto che lacera il
corpo di Virginie, riconducendolo alla dicotomia e sua natura terrena
e quella celeste. Rifiutando di denudare il corpbtantativo di mettersi
in salvo, la fanciulla svela in realta la propriairaa, il proprio corpo
spirituale. Lo spettacolo, bello e terribile, deffeorte ingiusta e della
sofferenza preannuncia difatti il suo capovolgimem promessa di
giustizia: Virginie, sulla prua del Géran, & gia angeld, come pare
confermare tra l'altro la scelta di Saint-Pierrepdisticipare la data del
(reale) naufragio dal 17 agosto alla notte di Ngtamblema dell’inizio
di una nuova vita. Lungi dal mettere sotto scaec®rovvidenza divina
come potrebbe apparire di primo acchito, la mortéidjinie ne diventa

d’humain n'est étranger a lui». Roussedu,).,Emile, in (Euvres complétegit., vol.
IV, pp. 489-490.

! Paul et Virginie OC VI, p. 102:ed. Ehrard pp. 157-158. Sull'intrecciarsi di fisionia

e morale nella descrizione di Virginie c€ussac, H.Quand Bernardin de Saint-Pierre
écrit les maux du corps pour dire les troubles’éek, in Les Discours du corps au 18e
siécle: Littérature-Philosophie-Histoire-Sciences cura di H. Cussac, A. Deneys-
Tunney e C. Seth, Presses de I'Université LavalaLéQuébec), 2008, pp. 129-138.

2 Etudes de la natur®©CV, p. 364; ed. Duflo, p. 577.

% «Virginie, voyant la mort inévitable, posa une maur ses habits, 'autre sur son
coeur, et levant en haut des yeux sereins, parwnge qui prend son vol vers les
cieux».Paul et Virginie OC VI, p. 182; ed. Ehrard pp. 224-225.
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una prova inconfutabile. Questa conclusione e gitggeon forza dalle
parole che la stessa fanciulla rivolge a Paul goaddrante il dialogo
con il Vecchio, “torna” dall'oltretomba, pura e woreuttibile come una
particella di luce:

O Paul! la vie n’est qu’'une épreuve. Jai été tréaviidéle aux
lois de la nature, de I'amour, et de la vertu [.Soutiens donc I'épreuve
qui t'est donnée, afin d'accroitre le bonheur de \faginie par des
amours qui n'auront plus de terme, par un hyment des flambeaux ne
pourront plus s’éteindre. La japaiserai tes regetla j'essuierai tes
larmes. O mon ami! mon jeune époux! éléve ton &me Kinfini pour
supporter des peines d’'un montent

Adottando questa chiave di lettura, il contrastod(e\que la
sofferenza e il dolore) diviene non meno funziordd#la consonanza al
finalismo di Saint-Pierre, poiché conferma l'impibdta per I'essere
umano di comprendere i mezzi della Provvidenz®adisce la necessita
di guardare verso il suo fine ultimo. Gia nelfdudes d'altronde,
Bernardin avvertiva che «[lles maux mémes prouvari existe un
autre ordre de choses; car est-il naturel de pensei’Etre bon et juste,
qui a tout disposeé sur la terre pour le bonhedihdenme, permette qu'il
en ait été privé impunément? [...]. Apres avoir e lonté gratuite,
manquera-t-il d’une justice nécessaire?»

La mise-en-scenelell’'espressione armonica del corpo sensibile
consente non solo di far luce sulle leggi strutiuraa lungo illustrate
nelle Etudese nelle Harmonies— che secondo Saint-Pierre regolano
I'esistenza del vivente, ma altresi di problematizzla sua posizione
epistemologica e morale.

La riflessione sul corpo non é riducibile a un skomsiico
dualismo ontologico, che puo essere risolto escmsente in una
prospettiva religiosa, ma rivela anche un ben pablematico dualismo
morale, che riecheggia quello rousseauiaeoche affonda le proprie
radici nella sensibilita e, dunque, nell’antropdtogtessa: «L’homme
n’est pas un étre d’'une nature simple. La vertudgit étre son partage
sur la terre, est un effort qu’il fait sur lui-ménpour le bien des

L vi, pp. 202-203; ed. Ehrard pp. 241-242.

2 Etudes de la natur@©C I, p. 462;

% «L’homme n’est point un». RoussealrJ.,Emile, in Euvres complétesit., vol. IV,
p. 583. Lo stesso concetto € ribadito neére a Christophe de Beaumort.’homme
n'est pas un étre simple; il est composé de debstances». Ivi, p. 936.

103



hommess L'essere umano, come si & provato a evidenzitnavarso la
lettura incrociata diEmpsaél et Zoraidee Paul et Virginie €
inevitabilmente lacerato (dalla passione, dallaetac..), ma proprio lo
spazio aperto da questa lacerazione diviene |langaraella sua liberta:
«Mais pourquoi 'homme est-il le seul de tous lesy&ux qui éprouve
d’autres maux que ceux de la nature? [...] Si 'lhonsmeend lui-méme
malheureux, c’est qu'il a voulu étre lui-méme It de son bonheuf»

La sfaccettata indagine sul corpo di Saint-Pierie pao
considerare, in ultima istanza, come l'inesaustwzsf di trovare una
conciliazione perfetta tra scienza, estetica e haor8i tratta di un
tentativo di sintesi stupefacente e fragile, il mevitabile fallimento
rappresenta non solo il canto del cigno del sognand storia naturale
enciclopedica, ma rivela altresi una tappa imptetarel processo di
nascita del soggetto moderno. Nell’'opera bernaadei’essere umano si
scopre infatti il punto unico di riferimento delliiverso, ma € minacciato
al contempo dal continuo rischio di una dissolugijooome viene ben
esemplificato dall'ossimorica definizione secondo ¢’homme est un
dieu exilés.

L’innegabile debolezza che caratterizza a tratnpianto teorico
di Saint-Pierre — nel quale sono ad esempio cordysié@ riprese le idee
di natura, stato di natura e spettacolo della matoon la conseguente
sovrapposizione di bonta e viftt ha fatto perdere di vista troppo spesso
l'originalita del suo apporto, che e invece unatitesnianza efficace
anche se a tratti inadeguata (o forse proprio @fcace poiché
inadeguata) delinpassedi alcune generazioni che vivono la difficolta di
maneggiare un’eredita densa e complessa come dlhftanistica. In
guesta prospettiva Saint-Pierre non é soltantoozzor divulgatore di
Rousseau, emblema di un Settecento troppo ingeeuon@n essere
anche ipocrita, ma un pensatore la cui opera mgeitdo meno di essere
riletta con uno sguardo piu libero da pregiudizegwendo il
suggerimento di Chateubriand che seppe scorgassim al di la dei suoi
contorni lievi e ridenti, una «morale mélancolique] qu’on pourrait

! Etudes de la natur@©C l1I, p. 456; ed. Duflo, p. 234.

2 |vi, p. 467; ed. Duflo, p. 238.

® Ibidem

* Si veda, a titolo esemplificativo, I'affermaziotratta dal preambolo dtaul et Virgine
citata in precedenza, nella quale virtl e natureo spertamente identificate. Si tratta di
un errore imperdonabile nella prospettiva roussgsuche Saint-Pierre adotta.
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comparer a cet éclat uniforme que la lune répandise solitude parée
de fleurss.
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IMAGE(S) ET IMAGINAIRE DU CORPS DANS LE '[HEATRE DE
MUSSET A TRAVERS LES COSTUMES ET LES VETEMENTS DU
XIXe SIECLE

COSTUMES AND CLOTHING OF THE NINETEENTH CENTURY
IN MUSSET'S IMAGERY

IMMAGINE(l) E IMMAGINARIO DEL CORPO NEL TEATRO DI
DE MUSSET ATTRAVERSO | COSTUMI E | VESTITI DEL XIX
SECOLO

Agnes FELTEN!

Résumé

L’imaginaire du corps dans le théatre de Mussetosgpsur des images du
corps du comédien. Le costume est une conveniatrdie et un élément dramatique
essentiel au théatre. Le vétement y est inévitadierassocié. Il est intéressant de
mettre en rapport les costumes du tout a chacua,\lle et les costumes sur scene. Il
faut aussi observer la présence des indicationssdartexte lui-méme a propos de ce
gue portent les personnages. En complément desddities, pas toujours précises, le
texte propose des renseignements précieux. Le edtequi couvre le corps, est paré
de nombreuses qualités, de nombreuses connotafiorthéatre il est un élément clé. Il
fait partie de l'imaginaire de l'auteur et des imegyconservées par les spectateurs. Le
vétement et le costume, dans I'ceuvre de Mussemtaun réle de premier plan. Ces
deux éléments sont essentiels pour tenter de dé&fm esthétique. Le noir, élément
nocturne, est une dominante de sa poétique et ménsaginaire. En quoi vétements et
costumes nourrissent-ils I'imaginaire du dramaturgenantique ?

Mots-clés : Musset, costume, vétement, imaginags

Abstract

The imagery of the body in Musset's theatre is ageimages of the actor’s
body. The costume is a theatrical convention aney dramatic element. Clothing is
inevitably linked to it. It is interesting to rekatstage costumes to off-stage clothing.
Attention must also be paid to indications on dlughin the text itself. In addition to
stage directions, not always precise, the texnhisn@aluable source of information. The
garment, which covers the body, is adorned with yngumlities and connotations. In
drama, it is a key element. It is part of both fteywright’s imagery and the images the
audience will remember. In Musset's work, clothiagd costume do stand in the
foreground. Theses two elements are essentialtemating to define his aesthetics.
Black, a night element, is a main characteristichi§ poetics and imagery. How do
clothing and costume feed the romantic playwrightiagery?

Keywords: Musset, costume, clothing, imagery, body

! agnes.felten@gmail.cartuniversité de Lorraine, France

106



Riassunto

L'immaginario del corpo nel teatro di De Mussetf@nda sulle immagini del
corpo dell'attore. Il costume € una convenziondr&a e un elemento drammatico
essenziale del teatro. Il vestito vi & inevitabi@econnesso. E interessante mettere in
relazione i costumi nella vita di ciascuno e i cwst sulla scena. Si deve altresi notare
la presenza, nel testo stesso, di indicazioni rigaati quello che indossano i
personaggi. Oltre alle didascalie, non sempre Beciil testo fornisce informazioni
preziose. Il vestito che ricopre il corpo & ornatlb molte qualita, di numerose
connotazioni. E un elemento chiave del teatro. &eegpdell'immaginario dell'autore e
delle immagini che restano impresse nel pubbliteestito e il costume, nell'opera di
De Musset, svolgono un ruolo di primo piano. Qudsie elementi sono cruciali per
tentare di definire la sua estetica. Il nero, eletee notturno, € una componente
dominante della sua poetica e del suo immaginamoche modo vestiti e costumi
alimentano I'immaginario del drammaturgo romantico?

Parole chiave: De Musset, costume, vestiti, immedin corpo

L’imaginaire du corps dans le théatre de Mussetsegabsabord
par les images du corps du comédien. Il s’agieféat, de représenter les
personnages et de les mettre en relation avec’ds jguent, a travers
limaginaire créé par le costume. Il est une comieenthéatrale et un
élément dramatique essentiel au théatre. La mdhente les costumes
de théatre. Il est intéressant d’observer la pasdes indications dans le
texte lui-méme a propos de ce que portent les peegms. En
complément des didascalies, pas toujours prédisdexte propose des
indications précieuses. Il faut observer aussi d¢esleurs et leur
symbolique. Il faut noter par ailleurs les matienéiisées. Dans I'ceuvre
théatrale de Musset les vétements sont d’abordcteds aux comédiens.
Le dramaturge a bien connu Melle Rachel et Talnsgerane référence
gu’il évoque dans ses articles. L'imaginaire deitéaur est versé dans les
représentations précédentes. Les costumes classigtietragiques
s’opposent aux nouveautés romantiques. Delacrom palma avec une
grande passion et oriente les nouvelles voiesceerehes artistiques. Le
comédien joue un role important au XIXe siecleest au centre des
mondanités. Donc ce qu’il porte n'est pas anodirest en constante
représentation, y compris, lorsqu’il ne joue pasesC un étre de
séduction. Ce qui expliqgue peut-étre la fascinaties poétes pour les
comédiennes. En ce qui concerne le texte théatiaméme, les
personnages portent des vétements habituels deqliép concernée par
'arrivée massive du noir. Les héros romantique® $@billés presque
comme leurs créateurs. La parenté entre la scélaevidle est flagrante.
Par rapport aux costumes utilisés dans ses pidtesset n'a pas eu
I'occasion de travailler véritablement avec destewgs en scene. Peu de
pieces ont été montées de son vivant, en rais@omehoix d’écrire des
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« spectacles pour un fauteuillorenzaccio par exemple, a été mis en
scene la premiere fois par S. Bernhardt, alorssguecréateur était mort.
Musset exerce aussi son regard critique sur letrthéin écrivant des
articles sur les pieces gqu’il a vues. Le vétemdnteecostume dans
'ceuvre de Musset jouent un rdéle de premier plams @eux éléments
sont essentiels pour tenter de définir son estinétidte noir, élément

nocturne, est une dominante de sa poétique et ménsaginaire. Les

vétements participent a I'écriture dramatique, samler la vedette au

texte. En quoi influencent-ils I'imaginaire du draturge ? L’imaginaire

d’'un auteur dramatique impligue nécessairementefaésentation et

donc le corps se trouve au centre de [|'écrituregcases images.

Comment penser le corps théatral ? Quel regare pdusset sur le corps
a travers les vétements ? |l faut préalablementestioger sur la poétique
de I'habit de théatre avant d’examiner la francheppndérance du noir
pour enfin montrer les particularités des costurmdass le théatre de
Musset.

Poétique de I'habit de théatre

Jusqu’au XIXe siecle, I'habit de théatre, l'instremh de travail
indispensable a été a la charge du comédien. gitlisd le procurer lui-
méme par des moyens qui varient suivant sa forpemsonnelle, ou sa
notoriété : il 'achete chez le fripier, le faitrdectionner par un tailleur, a
moins qu'il n'ait la chance ou I'habilité de sefldre offrir. »". Donc il
devait comporter des couleurs voyantes, et panatine, pour attester la
valeur du comédien. Au XVlle et au XVllle siecle,dostume de théatre
permet de distinguer quelqu’un qui est acteur ddogiun qui ne I'est
pas. « Le costume, comme les autres éléments ¢omrployés sur le
plateau, correspond étroitement & I'ensemble des l&anctions : type
fixe, représentation référentielle, voire pléor@asi, systeme en
décalage, jeu d’ouverture soulignant la polysérapmui pour le jeu, ou
encore mise en place de tableau figuratif ou nafisté. (...) Il a été et
reste un élément fondamental du mouvement dranegtigarce qu'il
participe & la fois de I'espace, de I'action ettdmps. $ Il est visible
d’emblée. Il fait partie a la fois du décor et dups de I'acteur. Selon A.
Verdier, on n'utilise pas indifferemment les termeabit et costume.
L’étymologie du terme habithabitusévoque la notion de maniére d’étre

! Verdier (A),I'Habit de théatre, Histoire et poétique de I'hakiié théatre en France au
XVlle siecle Lampsaque, Lagny-sur-Marne, le Studiolo-Ess&662p.5.
2 Verdier, op.cit. p.9.
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et de s’habiller, & lintérieur d’'un groupe sociae qui produit la
cohésion d’un groupe. Barthes dansSlestéme de la motatilise la
comparaison avec le modele saussurien qui opposgidaet parole et
montre en quoi le vétement, comme la langue, domestine réserve de
sens, tandis que I'habit, comme la parole en edtli$ation par
lindividu. A. Verdier fait remarquer qu’« étudi€histoire du vétement
revient & mettre en rapport ces deux niveaux daé&gbacte individuel
et sa signification par rapport aux normes sociafeDonc I'imaginaire
est concerné, au sens ou il permet denrichir Eowi de la réalité.
L’individu doit étre observé selon son appartenamcgroupe mais aussi
en fonction de son intériorité propre. Le costurse un lien entre les
deux spheres, celle du réel et celle de I'imaginé.

Le terme « costume » apparait tardivement dananiguke. Il ne
figure pas dans le dictionnaire de Furetiere. tlahmis dans celui de
'Académie Francaise en 1740. Il est dérivé dealidn et signifie
coutume, meceurs, usages. Il a des utilisations erupe. A la fin du
XVllle siécle, au moment ou le théatre s’orientesvée souci de la
peinture de la vérité historique, I'expression stame de théatre » est
utilisée. Ainsi I'habit de théatre est une déckema du vétement. Il est
intéressant de montrer que les costumes de ths@iteen rapport avec la
vie quotidienne. Le XIXe siécle s’intéresse davgataux individus et a
leur histoire, ainsi qu’a leurs vétements. Dondsthire des costumes
devient un sujet d’étude. Et le costume au thé@mee un réle
fondamental. « A I'intérieur de la mise en scéne,castume se définit
par la ressemblance et I'opposition des formesnu&res, des coupes,
des couleurs par rapport aux autres costumes. Ceampte c’est
I'évolution des costumes au cours de la représentate sens des
contrastes, la complémentarité des formes et dédswrs. 3 Le costume
fait partie des premiers éléments que le spectgietgoit lors de la
représentation. Il s’agit aussi d’une facon de eadd corps. Et tous les
éléments qui masquent le corps font partie desafd&mocturnes. En
effet, certains corollaires du nocturne sont I&nénts secrets, occultant
une partie de l'individu. Le costume est a la fieidien social avec les
autres, le moyen de s’intégrer a un groupe en stilea mode par
exemple, et en méme temps une habile possibilitéed@oiler et de
dissimuler son moi intérieur. Le terme de costurselon Greimas
« exprime une maniére spéciale de se vétir, prapna groupe social a

! Barthes (R.)Systéme de la mod8euil, Paris, 1967, p.135.
2 Verdier,op. cit p.20.
% pavis (P)Dictionnaire du théatreMessidor, Editions sociales, Paris, 1987, p.101.
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un moment donné et présentant en méme temps utéedenconception.
(...) 1l signifie la maniére de s’habiller communet@us les hommes
civilisés. » C’est pourquoi il est intéressant de s'interroger I'histoire
du costume a I'’époque contemporaine des grandesubéatraux de
Musset. Il est indéniable que ce dandy, centrdasomode et son image, a
choisi aussi le théatre comme moyen d’expressidistigue afin de
valoriser tout ce qui tourne autour de la repreg@nt de soi et du corps.
« Le besoin qu’éprouvent de nombreuses personnasugner par la
parure leurs qualités physiques ou de cacher Ieyosrfections explique
dans une large mesure la création de cette esikétgpliquée a la
toilette qu’est la mode>»La mode est en effet une des expressions de
limaginaire du corps. Les concepteurs d’habits,detateurs artistiques
visualisent d’abord le corps. Tout est a invenf@mouleur, le tissu, les
accessoires. lls en disent long aussi sur le coxdses objets dont
s’entourent les individus et surtout ceux qu’ilgtpat sur eux-mémes,
sont propres a refléter leurs sentiments et leemnsdes intimes e qui
exprime leur besoin de se donner une personndlé&e a la mode, ou
de correspondre a un imaginaire sociétal. L’indiviéprouve soit le
besoin de se rattacher a un groupe, comme le daodyl'envie de se
marginaliser en étant complétement original. Lasdgla ont le sentiment
d’étre uniques, alors qu’ils arborent les mémegmeénts et les mémes
codes vestimentaires. En 1830, les termes anglaimrglomanie de
maniére générale exercent une forte influenceesuédrivains francais et
sur la mode en particulier. Musset a traduit DenQely et est influencé
par les romantiques anglais, par Lord Byron notanime L'apport
romantique se traduit également par I'emploi carstde termes
hyperboligues comme charmant, enchanteur, divin,or&dude,
merveilleux, étourdissant, écrasant, pyramidal, gervent tous a
gualifier la beauté éphémeére d’'une journée ou dsmison, elle-méme
soumise, esclave de la mod&Musset a noté I'abus des adjectifs dans le
style romantique. Il existe aussi tout un vocalvalgiéjoratif appliqué
aux vétements, mais ils sont «moins nombreux g ddjectifs
hyperboliques répandus par le romantisme, carrdatece est alors a
ladmiration. (...) L’ennui, cher aux romantiquesgxprime pourtant
dans le terme a la mode asphyxier que I'on appl@éueut et partout,

! Greimas, (A J)La mode en 1830, Formes sémiotiquRdF, Paris, 2000, p.19.
2 Greimaspp.cit p.9.

% Greimaspp.cit p.9.

* Greimaspp.cit p.13.

110



ainsi que dans cassant qui indique un personnageiyenx. s
L’imaginaire collectif porte un regard singulierrdas romantiques. « Le
romantique, que ses ennemis présentent tantdt coromeétre
étrangement bigarré et entouré de domestiquesftta@mme une
sauterelle asthmatique, « un jeune homme longe skrla taille, et un
peu bléme » néglige completement la tradition fagse lui préférant les
godts et les manieres britanniques. (...) La socpésienne de la
Restauration se montre en effet tres empresséeptadles moeurs
anglaises. % Et R. Huyghe associe le surhomme et le dandy. La
démesure nouvelle les concerne tous les deux. belydaselon lui,
« devient le sujet élu offert & limaginatiori »lls « poussent le
raffinement jusqu’a adopter quatre ou cinq difféesntoilettes par
jour »* Pour le dandy, tout tourne autour de lui, de saqmalité, de

son ego.

Le vétement noir

Le poéte connait son double qui porte un habit ebgui le suit
partout. Ce manteau qui I'enveloppe est celui deditude. Danda
Confession d'un Enfant du siécl®usset décrit ainsi son époque :
« Mais il est certain que quelque chose d'étrargjeagivé tout d'un
coup: dans tous les salons de Paris, les hommgssesé d'un coté et les
femmes de l'autre, et ainsi, I'un vétu de blanc rnentdes mariées, et
l'autre en noir comme des orphelins, a commencédpeela mesure de
l'autre a I'ceil. Ne nous laissons pas tromper: &ement noir que les
hommes de notre temps l'usure est un symbole lesralant de venir a
cela, I'armure a di tomber morceau par morceaafegur de broderie en
fleur. La raison humaine a renverseé toutes lesidhs, mais il porte en
lui-méme la douleur, afin qu'il puisse étre conseléDans un autre
passage, il évoque «de pales fantdmes, couvertoles noires®»
L’'opposition entre le vétement noir auquel il prétee sombres
connotations, et la paleur est un théme récurrbéetz dviusset. Son
anticléricalisme provoque inconsciemment, chez dae attirance pour
une couleur longtemps bannie par les hommes d&ghkn effet, le

! Greimaspp. cit, 14.

2 Greimaspp. cit, p.15.

® Huyghe (R)/)a Reléve de I'imaginaire, la peinture francaise ¥lXe siécle, réalisme
et romantisme Flammarion, Paris, 1976, p.100.

* Greimaspp. cit, p.20.

®> Musset,Confessions d’un enfant du sigdi&SF, Paris, 2003, p.69-70.

® Musset,Confessions d’un enfant du sigdi&SF, Paris, 2003, p.62.
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monde chrétien en Occident a longtemps jeté unrétigc sur le
noir. L’abbé de Clairvaux, au début du Xlle siédlesente une nouvelle
vision théologique de la couleur. Il veut excligenoir et les couleurs
sombres tres proches, a cause de leur impurgiogbse aussi de ne se
consacrer qu'a une seule couleur, claire de pnétérepour que la
luminosité soit mise en avant. La lumiére, c’estDIEt en complément
de cette lumiére colorée, de cet éclat de diviilifgropose le camaieu. Et
pourtant les hommes d’église ont ensuite adoptéite

Les hommes et les femmes en noir au XIXe siécle

Le noir revient & la mode a la fin du XVllle siecleétait réservé
au deuil. Sébastien Mercier remarque que le ndimufaretour en force
dans la vie quotidienne parisienne : « Avec unthadr, tout un chacun
est dispensé de suivre la mode et d’avoir des omsude couleurs.
L’habit noir s'accommode merveilleusement a la hauex intempéries
des saisons, & I'économie et & la répugnance e geande toilette.’»
Ce sont surtout les hommes de condition modestesapti habillés en
noir. Mais dans les revues de mode, il est nof@édominance du noir.
Dans la bonne société, 'usage commence a se né&pandsi mais pour
les cérémonies et le soir. En Grande-Bretagne,ole st réservé a
l'aristocratie dés la fin du régne de Louis XVI péndant celui de
Napoléon ler.

Au XIXe siecle, le noir devient une convention sdeiqui entre
dans les mceurs et se généralise a toutes lesckmsales. Au moment
de la Restauration, le crépe de soie noir essétpour les robes du soir
et les tenues de deuil. Le grand deuil est toutadn Il est appelé « deuil
de crépe ». Il se différencie du deuil ordinaira, quelques touches de
lilas, de blanc ou de gris sont autorisées. « hddace a I'uniformisation
du costume masculin, qui va culminer vers le milieusiécle, n'est pas
du godt de tout le monde. Et certainement pas desamtiques, a
commencer par Théophile Gautier. Alexandre Dumassidere cette
mode impérative comme une contrition odieuse, presme humiliation,
et il la dénonce comme un zéro solitaire et insigni » Le noir reste
surtout la couleur des habits de travail pour legondomes et pour les
classes sociales de basse extraction. Dans lefiité, les personnages
importants et un peu sulfureux portent des ensesméhevelours noir.
Anna Karenine, le soir du bal, est vétue entiérénaenvelours noir.
Kitty la percoit alors comme cruelle et un peu lue: « Il s’installe

! Mercier (S),Tableau de Parisla Découverte, Paris, 2006, p.56.
2 Lemaire (G G)Le noir, Hazan, Beaux-Arts, Paris, 2006, p.69.
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dans l'imaginaire de ce temps une ambiguité savarhoudtivée entre le
vétement monacal et le vétement de pécheresse tausieciere. Et ce
godt, situé entre le raffinement exquis et I'énoiisle plus trouble, qui se
confond avec la plus stricte décence (la verte gide effacant ainsi leur
frontiere commune), se niche dans le moindre déteittour de cou de
I'Olympia de Manet, qui dérive des rubans en vedawuge dits « a la
guillotine » portés au bal sous la Terreur, erla@pteuve éclatante car ce
mince accessoire a contribué au scandale suscitélapgpremiere
représentation publique du tableati. »

Les matieres servant a la confection des vétements

Une immense révolution dans la maniére de se \@ést
accomplie. Les habits sont moins lourds qu'au Mekge. Les golts
changent. Et I'on préfere a présent la finessejal®été, et la richesse.
L’industrialisation du pays et l'invention du métidgacquard, ainsi que
d’autres machines, ont considérablement changé ddemCe qui a
permis de faire baisser le prix du tissu et deevases motifs, tout en
modifiant a l'infini ses couleurs. Les motifs raygsnt un peu dénigrés
apres la Reévolution car ils rappellent cette époggenglante.
L’'uniformisation qui s’en suivit a été oubliée auofit de grandes
fantaisies d’impressions. Les tissus étaient igspide motifs égyptiens,
de palmes d’'Inde, de dessins chinois, et d’aralessqurques. Trois
catégories de dessins sont alors utilisées : lassirte reproduits par
tissage, ceux par I'apprétage de I'étoffe et enénx qui sont surajoutés
a l'étoffe. Certaines fantaisies a carreaux ontéala mode des tissus
eécossais. De nombreux motifs noirs parsement erlesr@étements a
cette époque.

Les couleurs des vétements

Le choix des couleurs en ce qui concernent lesmatés est
assez significatif lui aussi. En 1827, l'apparitide la girafe impose
presquede facto la couleur jaune. Quant au vert, de nombreuses
personnes n’hésitent pas a porter des costumepaenne. « Le régne
d’'une couleur dominante n’exclut pas la possibitjtéune ou plusieurs
couleurs secondaires soient également portéeSreimas a dailleurs
mis en évidence l'assortiment des couleurs surtisss, plutdét que
d’avoir cherché a en établir une hiérarchie. Sélonla Restauration

! Lemaire,op. cit p.69.
2 Greimaspp. cit p.110.
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marque une nette préférence pour les couleurs isee®t pour les
nuances incertaines. « L'assortiment de deux cosléanchantes est
alors a la mode, et I'on porte volontiers des rghede deux couleurs
accolées, ou des chapeaux de deux couleurs coupkes,le noir et le

jaune jonquille ou le rouge-fer et le noir. Sontvague également les
assortiments spéciaux pour les robes, comme ce swwirvert qu’on

nomme flibustier, ou le fond brun avec des dessingeur de feu, appelé
foudre, ou enfin les assortiments symboliques, leel®uge, le blanc, le
vert, ou les couleurs nationales, conséquence deis Glorieuses.

Certains noms de couleurs sont empruntés au thpatfeis, comme

pour certaines nuances, comme Desdémona ou Fdlienatres nuances
sont issues d’ceuvres littéraires, telles les cosléord Byron, manteau
de Socrate, ou flibustier. Il existe donc un rap@mit entre la mode et
les costumes de théatre. Musset, quant a lui, ec@&xen fort droit de

regard sur la mise en scéne et sans surchargeexdende didascalies, il
a distillé de précieux renseignements sur les vé@tesnportés par les
personnages dans le texte méme des pieces.

Les références aux vétements dans le texte de Musse

Le texte théatral lui-méme comporte de nombreuéé&sences
aux habits. Ces didascalies internes renvoient esgua des matieres
nobles telles que la soie ou le velours. Le cogisva, a travers les
vétements parfois magnifié, parfois juste en acemet son rang social.
Il joue un réle distinctif dans I'imaginaire. Legnmimes portent des
chéles, devenus a la mode. Les hommes sont véitdt e robes de
chambre et tantét de manteaux. Le duc est un guedonc lui arbore
une cotte de maille. Les vétements des domestigeesnt pas décrits
parce qu’ils ne revétent pas dimportance. lls soomme tous les
domestiques présentés au théatre. Le duc de Fap@se une perruque
gue le bouffon va lui retirer a la face du monde.déshonneur public est
souvent pire que la mort dans le théatre de Mu€sest pourquoi le duc
se sent si humilié par le geste de Fantasio, guétererait mourir. Il se
trouve a nu, privé de son habit capillaire.

Dans laQuittance du diable Sténie se rappelle la douceur du
velours des robes des nobles dames. Il admire Bussie : « aux uns la
pioche et la béche ; aux autres les robes de $dies gustaucorps de
velours $ Le velours évoque ici la douceur, la richessesdasualité &
laquelle Sténie n’a pas acces. Il réve et les éisneches du costume

! Greimaspp.cit, p.111.
2 MussetEuvres compléte§ome 2, Seuil, Paris, 1963, p.238.
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l'invitent encore plus a s’évader d’'une réalité quilui convient pas. Il
oppose la « pioche » aux belles robes, cousuesddgnmatériaux riches,
la « soie » et le «velours » sont bien entendarvés aux aristocrates.
D’un point de vue symbolique, la robe représentadginaire féminin,
I'idéal qu'il recherche, mais auquel visiblememnd croit plus.

Dans Lorenzacci¢p Lorenzo dit au duc que son «habit est
magnifique. % Il comporte un pourpoint et des gants dont Loreseot
le parfum a la scéne 4 de I'acte Il, au momenteoduc sans défense, a
moitié nu, symboliguement, se préte a la pose ponieme tableau. Le
duc a retiré sa protection, sa précieuse cotteaikkesn D’ailleurs dans la
piece, l'allusion a cette partie de la tenue dwalher est récurrente. Cet
attirail lui confere de la noblesse et la compamaiavec de la soie, bien
gu’inattendue ajoute au caractere aristocratigue du chevaliee un
douceur presque antithétique. Cette caractéristapeve sans doute de
son role protecteur. Lorenzo, alors qu'il tentetrd@iver par quel moyen
priver le duc de toute défense, s’'inquiéte de cellgudoit tenir chaud.
Le duc ignore la dangerosité de cette remarque stimtéresse qu’a son
apparence. Pour lui, I'attribut nobiliaire ne lea®ge pas : « En vérité, si
elle me génait, je n’en porterais pas. Mais c’esfildd’acier ; la lime la
plus aigué n’en pourrait ronger une maille, et éma temps c’est Iéger
comme de la soie. Il n'y a peut-étre pas la paelins toute 'Europe ;
aussi je ne la quitte guére ; jamais, pour mieur.df Cette cotte de
mailles occupe une position presque centrale dadsame. Elle revient
en filigrane. Il faut peut-étre y voir selon L. Ghal une pointe envers
les autres romantiques qui font du souci du détatiqgue une obsession
gue Musset condamne indirectement. La cotte delewail’Alexandre
joue, quant a elle un rdle capital, que Mussetignal« avec un soin Si
appuyé qu’il faut peut-étre y voir, non un souciwlaisemblance, mais
une parodie de l'importance accordée dans les drane accessoires et,
en particulier, aux costumes borenzo dans la scéne 4 de l'acte I
évoque son physique. Il parle de sa coiffure esalbarbe et de maniére
ironique quant a sa mise, conclut avec les motaats : « I'amour de la
patrie respire dans mes vétements les plus cashBans la scéne 4 de
'acte V, Lorenzo explique a Freccia l'intérét dargent qu’il vient de

! MussetLorenzaccig classiques Larousse, Paris, 2006, p.73.

2 Mussetop. cit p.73.

3Chotard (L),Musset, Lorenzaccio, On ne badine pas avec 'amodes mots sont des
mots et des baisers somés baisers, société des études romantiques, SEDES, Paris,
1995.

* Musset,Lorenzaccig classiques Larousse, Paris, 2006, p.64.
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recevoir. Il lui propose de s’offrir un « habit fies Le manteau, quant &
lui, joue le réle de dissimulateur. Il masque, dchke, il transforme
’honnéte homme en personnage de mélodrame, oandanr noir. Dans
la piece, les deux nuits importantes sont glacielescessitent le port du
manteau. Dans la scéne nocturne, les deux persesmnagivent
« couverts de leurs manteaux ». Le duc va pouamé son « pourpoint
de zibeline ».

Dansles Caprices de Mariannd’habit noir outrage I'habit de
carnaval. Octave interpelle Coelio sur sa tristaanson teint blanc qui
s’oppose au rouge libertin de ses joues a luuildemande : « D’ou te
vient ce large habit noir ? N'as-tu pas honte @inptarnaval ?%Leurs
facons de concevoir sont radicalement opposées etasifestent dans
leurs tenues, et par conséquent dans les costiartbéatre.

La petite piece Louison propose une interrogation sur
'apparence. La jeune femme, qui tient le rble @pal, est prude et
vertueuse. Elle est au service d'une duchessesdémipar son mari
gu’elle aime. Ce dernier a la fin de la piéce salreompte de la chance
gu’il a de connaitre un tel bonheur. Il critiqus kristocrates obsédés par
leur apparence. Et il s’interroge sur sa fagon ddupenser :

Hé quoi ! Suis-je donc fait pour suivre leur métbad
Je puis mettre un chiffon, une veste a la mode,
Pour une broderie on se regle sur moi,

Et dans mon propre cceur, les sots me font ladoi 1

Certaines pieces comportent des toilettes luxuelBzssOn ne
saurait penser a toua comtesse est en train de faire ses bagages. Ell
décide d’emporter sa robe « feuille morte ». Cetee couleur de temps
rappelle celle de la princesse Peau d’ane. Daresfaut jurer de rienles
toilettes sont elles aussi somptueuses. Elles tégisent un niveau social
élevé qui présente un imaginaire tres riche en a@ations et renvoie en
particulier & un l'univers féérique des contes éesf Cécile, la premiere
fois gu’elle rencontre Valentin, porte une «roldanbhe ». L’héroine
s’esquive dans la nuit pour retrouver Valentin.ngere précise qu'elle
est « coiffée et poudrée d'un cotéet quelle est partie en souliers de
satin blanc. Au rendez-vous avec Valentin, elle tivene sonschall et
évoque sa toilette de bal, et en particulier leaeiax souliers de satin

! MussetEuvres compléte§ome 2, Seuil, Paris, 1963, p.117.
2 Mussetop. cit, p.31.

% Mussetop. cit, p.190.

* Mussetop. cit, p.156.
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blanc. La pureté de I'héroine domine et les vétémeont en accord
avec les caracteres. lls symbolisent d’'une maroétentatoire ce qu’ils
sont au fond d’eux. L’oncle de Valentin, lui, potte « habit neuf » et il
s’est rasé le matin méme. Il se trouve dans un@tsin qui le dérange,
dans la nature, «crotté et trempé jusqu’aux ‘ofl »marmonne et
compare son réle a celui d’'un confident de tragdtliee pense qu’'a étre
bien mis et & sa réputation. Cette attitude bousgese ressent méme
dans sa facon d’étre vétu. Il regrette d’ailleuesrae pas jouir de son
confort habituel. Il voudrait étre a Anvers pouuijoa loisir du cuir et du
taffetas. L'étoffe est un symbole de richesse. Hdlerassure par sa
douceur et son prestige. Il a besoin de repérds ereuves tangibles de
sa réussite sociale. Le cuir posseéde ici le ménme@o consolateur et
apaisant. Valentin est sur un registre amourelilxégbque avec passion
'idée d’'un rendez-vous nocturne et secret. Il éea@vec émotion le
tablier de la jeune fille, dans lequel elle cacks billets doux. Il est
pressé de la voir paraitre en toute simplicité dsms « peignoir, en
cornette et en petits souliers? €ette simplicité montre bien que la jeune
femme lui plait tellequ’elle est et gu’elle n'a pas besoin de porter des
étoffes précieuses et recherchées. L'adjectif kspets'oppose a la
« grande caserne » qui désigne métaphoriquemeh@iteau duquel elle
s’échappe. Le chateau qualifié ainsi prend un aspemminatoire et
inquiétant. La jeune fille est presque enrbléeatanue enfermée dans un
lieu qui ne lui correspond pas. Il est comme levahier venu la délivrer.
D’ailleurs I'abbé qui mentionne Cécile plus loinndende si elle se
trouve enfermée dans la chambre jaune.

DansAndré del SartpJacqueline porte un chéale. Au début de la
pieéce son mari est en robe de chambre. Il s’agit @étement de nuit qui
permet d’'indiquer a quelle heure se passe appraixiemaent la scene.
Maitre André précise d’ailleurs ensuite qu'il et lseures du matin et il
porte une robe de chambre. Ensuite il évoque s€tements de nuit ».
Lorsqu’il est question d’adultere ou que I'ambiamcerespond a peu de
choses prés a celle du roman noir, le manteau aipp&@e large habit
énigmatique permet de dissimuler son identité swatdions que I'on ne
veut pas montrer aux autres. Cordiani rejoint @isetnent et de nuit
Lucréce. Il se pare de son manteau « nvill>se comporte comme un
bandit, il porte un stylet, n’hésite pas a tued@emestique d’André. I
provoque ce dernier en duel et le laisse pour ntlostinterroge sur sa

! Mussetop. cit, p.154.
2 Mussetop. cit, p.154.
% Mussetop. cit, p.17.
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nature intérieure : « Suis-je un libertin sans c@w@ quoi correspond la
seconde question : « Suis-je un athéé ? »

Dansle Chandelier Jacqueline est obsédée par les bijoux. Elle
souffre de l'attitude avare de son mari qui nedanne que tres peu
d’argent. Aussi se sent-elle obligée de voler poauvoir assouvir ses
désirs d’en posséder toujours plus. Elle se compdrantale. Elle se dit
« dévorée du matin au soir de la soif des chiffeh€lle pense méme
gue celui qui I'aidera a étancher cette « soif wt @¢re qualifié de « hardi
contrebandier 3. Le clerc rappelle qu'il porte un habit noir. « Nou
autres avec nos habits noirs, nous ne sommes qtretay bon tout au
plus pour les couturieres. Elles ne tatent que ahtgbon rouge, et une
fois qu’elles y ont mordu, qu’importe que la gaomschange ? Tous les
militaires se ressemblent ; qui en aime un, en aem. |l 'y a que le
revers de I'habit qui change, et qui de jaune dewert ou blanc. Du
reste, ne retrouvent-elles pas la moustache retteuse méme, la méme
allure de corps de garde, le méme langage et leenpdaisir ? lls sont
tous faits sur un modeéle ; a la rigueur, elles patis’y tromper. %

Ainsi a travers ce relevé l'imaginaire du corpsgiée théatre de
Musset repose sur I'évolution du théatre a cettmgée. Les costumes
renvoient au clivage de la société. Les aristosratatent toujours des
attributs nobiliaires, montrant leur rang et ledchesses. Les habits des
domestiques, ou des professions intermédiairess dea notaires, par
exemple, sont caractérisés de la méme facon enidande la position
sociale de ceux qui les portent. Les pieces de élyssssedent peu de
didascalies précises concernant les vétements, diaute, parce qu'il
possede le méme champ référentiel et imaginairdeguauteurs de son
époque. Il a été influencé aussi par la mode dueXbiecle et en
particulier par les couleurs choisies. L'introdoatidu chale par exemple
est assez récente dans la tenue féminine des femmedXe siecle.
Beaucoup de ses personnages féminins portent cetssmire. Musset
respecte les conventions a ce niveau. Son imaginpétri de romans
noirs, accorde une grande place au manteau, qierdde symbole de
tous les excés, notamment amoureux. Le vétementuresélément
essentiel dans l'imaginaire du dramaturge. Les @mages corps ici
correspondent a celles des romantiques, des darmdbiesfemmes que
Musset a cotoyées. L'apercu qu’il en donne estzagsaliste. Images et

! Mussetop. cit, p.17.

2 Mussetop. cit, p.132.
% Mussetop. cit, p.132.
* Mussetop. cit, p.130.
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imaginaires s’accordent pour représenter au miesiépoques a laquelle
appartiennent les pieces parce qu’elles les caiseté. Les personnages
sont ancrés dans leur époque. Les piéces histerigespectent les
costumes de I'époque dont ils parlent. L'imaginajoele aussi sur
inconscient et les rapports intimes. L'imaginais&enrichit aussi de
'échange avec d’autres ceuvres, d’autres auteetrsiautres spectacles.
Les visions données par les corps souffrants, dasndans le théatre de
Musset proviennent de limaginaire shakespeariem, Sthiller, de
Marivaux, de Moliére. Quand Musset invente le pensge de Louison,
dans son imaginaire, elle tient autant de I'un’autie prédécesseur. Elle
a la verve de Marivaux, I'esprit de Moliére et ldat des domestiques du
siecle des Lumieres. Elle est Figaro en juponsndie domine dans les
vétements. Les personnages marquent leurs difiésesariales par leurs
vétements. Et le luxe des habits est en relaticet dimaginaire de
l'auteur qui projette ses fantasmes. Les jeungsfgont de blanc vétu et
les héros sont des bandits de grands chemins, garésurs manteaux
pour accomplir des actions extraordinaires. Le sorgflete donc
I'inconscient dans le théatre de Musset.
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IL ‘FEMMINILE’ DELLA MASCHILITA,
OWVERO IL PRET-A-PORTER
DEL DECADENTE IN LES HORS NATURE DI RACHILDE

THE FEMININE OF MASCULINITY OR THE PRET-A-PORTER
OF THE DECADENT HERO
IN RACHILDE'S LES HORS NATURE

LE « FEMININ » DE LA MASCULINITE,
OU LE PRET-A-PORTER
DU DECADENT DANSLES HORS NATURE DE RACHILDE

Patrizia LO VERDE*

Sintesi

Riprendendo una lontana tradizione iconografica r@jme ellenica,
I'Ottocento francese riscopre il corpo maschilel suo eros, per farne un modello di
bellezza ideale, intranseunte, che la Decadenzarsipiacera di ritrascrivere, secondo
un’antica koiné di matrice platonica, nelle sue infinite variaziorfPer parte sua,
Rachilde partecipa al grande schizzo decadentendelo tipo sociologico, antitetico
all'eroe borghese lukacsiano, non senza perd unstilf® polemica, un incremento
iperbolico del fantasma psichico della donna e 'dwlifferenziazione che richiama
I'atavica inimicizia tra i sessi in termini sorprdentemente innovativi e, diremmo oggi,
postmoderni. E, in particolare, nees Hors Naturesontuoso romanzo di fine secolo,
che il personaggio maschile attraverso una pazientainuziosa operazione mimetica
si fa iperbolica contraffazione del femminile. P&iric de Fertzen, prototipo dello
scrittore mancato, € iper-verso, colui il quale investendo il proprio esistarella
‘monetizzazione dell'occhio’ tenta di ridurre lafidirenza sessuale al suo grado zero,
capziosamente, illusivamente, cooptando l'altrosganella sua mascherata. Dietro i
significanti e gli orpelli della femminilita, la dma scompare o si riduce a una sorta di
prét-a-porterindossato adesso dal maschile, a marca distintiled suo potere
prometeico. Ma come é tipico dell'ironica penna hddiana, la performance
travestitica non & che una soluzione di compromess@ ricerca melanconica
dell'oggetto primario perduto, che nella feticizkare dell'intera realta, tra diniego e
riconoscimento della castrazione materna, tentegdirare all'insopportabile manque-
a-étre del sesso femminile, o, in altri terminilaahostalgia di un’impossibile unita
originaria, di uno stato fusionale irrappresentadil

Parole chiave : femminile, maschile, artificio,ié&mo, castrazione.
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Abstract

Rediscovering a Greek iconographic tradition, ire tlate nineteenth century,
French literature re-proposes the male body and dmsticism as a model of ideal
beauty, in accordance with an ancient Platokaine.

The decadent writer Rachilde contributes to creatthis new sociological
type, the opposite of lukacsiamiddle-class hero. Furthermore, she introduces a
polemic note, that is an increase of the womanigipie phantasm, and refers to the
asymmetrical opposition between feminine and maszulBy doing so, she
astonishingly anticipates postmodern theories ofdge and sexuality.

It is especially in her novéles Hors Natur¢hat the male character, through a
precise and careful mimetic performance, turns iatchyperbolical simulation of
femininity. Paul-Eric de Fertzen, a typical dandty,the per-verse hero, the one who
tries to annul sexual difference by the practice abss-dressing. The woman
disappears under the signs of feminity or is redutmea kind of prit-a-porter worn by
the male. Yet, in Rachilde’s novel, the transvesiierformance is nothing but a
compromise that, fetishizing the whole realityedrito repair the loss of primordial
unity.

Key-words: masculine, feminine, artifice, fetishisastration.

Résumeé

Tout en actualisant une lointaine tradition iconaghique d’origine
hellénique, I'esthétique fin de siecle redécoueredrps masculin et son éros pour en
faire un modele de beauté que les écrivains dédadse plaisent maintes fois a
retranscrire selon une ancienkeinéd’essence platonicienne.

L'écrivaine périgourdine Rachilde participe, pow part, a la grande fresque
décadente de ce nouveau type sociologique — Ibatéiie, antithése parfaite du
bourgeois lukacsien — non sans une pointe de m@juesavoir une survalorisation du
fantasme psychique de la femme et de lindiffémdinei qui finit par déboucher,
paradoxalement, sur la guerre des sexes.

C’est, en particulier, dankes Hors Natureroman au décor somptueux, que le
personnage masculin se fait hyperbolique contrefaga féminin, a travers une
patiente et minutieuse opération mimétique. Pait-He Fertzen, prototype du dandy,
est leper-vers, celui qui — par l'investissement de son émegla ‘monétisation de
I'ceil’ — cherche a réduire la différence sexuellesan degré zéro, en incorporant
I'Autre dans sa mascarade. Sous les signes etripsaux de la féminité, la femme
réelle s’efface ou se réduit a une sorte de prptéer du male comme marque
distinctive de son pouvoir prométhéen. Mais la@enfance travestissante n’est au fond
gu’'une solution de compromis qui masque la recheramélancoliqued’'un objet
originel a jamais perdu, et d’'une intimité fusiofleeinfigurable. En effetpar la
fétichisation de la réalité elle-mémes que le personnage rachildien tenterdparer
est I'insupportable manque-a-étre du sexe féminamtre déni et reconnaissance de la
castration maternelle — et, en définitive, la négid’une unité originaire impossible.

Mots-clés : masculin, féminin, artifice, fétichismastration.
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ALLA MEMORIA DELLECCELSA MAESTRMARIATERESAPULEIO

In epoca moderna la rappresentazione del maschiésioceros
non sembra aver goduto, nelle arti visive e nediigete, della stessa
minuziosa, complessa elaborazione del femminileereate estetico e
modello per eccellenza del « godimento erotico [.sdopico, invocante,
polivalente, onnipervasivo, accumulativo all'infimis. A suggello di
guella tradizionale tenace convenzione iconografifattocento pur
contribuendo alla sua tessitura ne disfa la tralasciando affiorare
un’anticakoinedi matrice platonica che vuole il femminile scotprato
da un maschile ingravidato di pura bellezza inteante e impegnato a
cooptare l'altro da sé - sovente per via travestii come suo proprio
Altro. Il ‘femminile’ della maschilita che la Decadza non si stanca di
riesumare, € « un ajout a la virilité », come bargomenta Monneyron,
« l'llustration presque parfaite d’une plénitudéale 3.

Introducendo il principio del diniego di ogni forndamimesi del
reale se non attraverso una sua totale remissiones réduction
sémiotique % a segno dunque perfettamente riproducibile relife del
fac-similé e della contraffazione, il discorso decadente pced com’e
noto, uno strappo epistemologico radicale con Eespza realista e |
suoi fantasmi di trasparenza e ne disordina laetaer rappresentativa, o
pill esattamente, la presunzione pedagogico-cona@scia simulare
un’aderenza tra linguaggio e mondo sensibile opeaiuta. Ma anche, e
non ultimo, diniego del reale come rifiuto del cofdpologico e dei suoi
ritmi naturali, della sua peritura, difettosa egsersempre richiamata
nell'’esorcismo d’arte della copia contraffatitajéfectible a segnalare la
distanza e il godimento dell’operazione intellelisteca. Nella negazione
0 coperturalangagiéré delle differenze anatomiche e antinomiche dei
sessi come pure nella ricostruzione di mondi sdstit il nuovo tipo

L AA. VV., Come nello specchiha Rosa, Torino, 1981, p. 7.

2 Monneyron, F.L'androgyne décadenEllug, Grenoble, 1996, p. 68. Si aggiunga che,
nonostante rimanga prima « référence esthétigael®,quando € unita « & une essence
masculine, intellectuellement valorisée », la forf@@mminile « tend vers une plénitude
totale et se pose en figure de la séduction alaeslg femme, en se masculinisant,
combine deux négativités et dessine a 'inversefigee de la répulsion » (p.162). Per
un approfondimento dell'iconografia decadente stlar® gli interessanti studi di
Guillerm menzionati nella nostra bibliografia.

% Galllard, F., “A Rebours”’ou l'inversion des signesn L’Esprit de Décadence
Colloque de Nantes (21-24 avril 1976), Librairienslid, Nantes, 1980, p. 135.

* Cfr. Hamon, Ph.Un discours contraintin Barthes, R., et alil.ittérature et réalité
Seuil, Paris, 1982, pp. 118-181.
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sociologico delcélibataire decadente- si pensi all'indiscusso modello
huysmansiano del campione d&ux-semblantJean Floressas des
Esseintes esercita, a suo modo, I'imperio sull’arse addomesticato dei
segni. Correzione del tempo cronologico in temptico, trasfigurazione
del corpo ‘naturale’, 'eroe decadente, come rieoBesnard-Coursodon,
provvede tramite « un investissement » nell’'antfialla « réparation
symbolique » : tutto cio che tra-veste é «féti€hjs..] y compris la
matiére $.

Rachilde partecipa, per parte sua, al grande sthieradente
della nuova figura antitetica all’eroe borgheseiktgiano, non senza pero
'aggiunta di una postilla polemica, un incremenfmerbolico del
fantasma psichico della donna (imago degradataglléndifferenziazione,
che richiama la questione delle origini in sensweeiso e allontana
dall'utopia del désir romantico di essere-con-l'altro per essere gia
I'Altro.

Quei suoi personaggi di aristocratica ascendenzdtuspe,
proiettati nellotium scrittorio delle belle lettere e assai spess@BEPSSO
dell'alchimia delverbume del fare scientifico, sembrano in effetti non
voler rinunciare a quel « sogno di prossimita foale con quella che da
o rida la vita : la madre, la natura », di cui patlice Irigaray;, ma per
usurparne le funzioni e respingerne al contempgdifattosita’ nella ri-
creazione omeopatica e controllata.

Esemplari in questo senso i protagonisti Ldes Hors Nature
romanzo del 1897piuttosto manierato, tanto da essere annoverdi® ne

Y In uno studio sulla narrativéin de siécle J.-P. Bertrand, M. Biron, J. Dubois e J.
Paque individuano una sorta di palinsesto delladenza, ovvero un « Grand Texte »
derivato dall’'utopia, di tredici autori in parti@k, di porre mano al romanzo perfetto,
« par le désir ou la nécessité d'accoucher d’'umeganuveau, idéalement affranchi de
toute regle et coupé de tout systéme génériquea. figura che inaugura
« métaphoriquement et fictionnellement cette emisep> € quella di «un étre
improductif », il célibataire per I'appunto, per i suddetti studiosi « [le] trée plus
frappant de cette production qui exalte le moi y&de replier sur lui-méme »Lé
roman célibataire Corti, Paris, 1996, pp. 17 e 41). In merito atie decadente,
Modenesi parla di « homo baudelairianusMugve idee, nuove forme: aspetti
strutturali del romanzo decadenta Il Simbolismo franceseésugarco, Varese, 1992, p.
182).

2 “A Rebours”. Le corps parlé « Revue des Sciences Humaines », 170-171, avril-
septembre 1978, pp. 53 e 54.

% L’oblio dell'aria, Bollati Boringhieri, Torino, 1996, p. 10.

* Mercure de France, Paris. Tutte le nostre citazisono tratte dalla recente
pubblicazione curata da Guy Ducrey sul testo dditiene originale Romans fin-de-
siecle 1890-1900Laffont, Paris, 1999, pp. 641-844). Una primasiate del romanzo,
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« plus libre des débauches d'imaginatidnoen cui l'autrice sancisce un
suo primo allontanamento dai ripetitivi moduli rmadistici, sia
alleggerendo lintrigo per lo sviluppo di nuclei cemdarf a tutto
vantaggio della dimensione onirica e del trasfentoélusorio in epoche
remote, sia incrementando, sulla sciaAdRebours I'uso di un certo
decorativismo descrittivo ad infirmare la traspaeendel reale,
orientando la sulisibilité in senso solipsistico come riflesso di un unico
soggetto maschile scisso in due ipostasi distinbpposte e
complementari : i fratelli incestuosi, Paul-Eric Jacques Reutler de
Fertzen, uniti fino alla morte «indissolublemenand un terrible
hermaphrodisme®»

Contro la convenzione della rappresentazione tealihe con
estrema cura «évite de se laisser entrainer dams activité
fantasmatique® la dimensione topologica del romanzo incardirsata
varie visioni prospettiche, sulla eufemizzaziond tnpo in spazio
ibrido, contaminato dagli stili e le civiltA piu sfiaratd ove
illusoriamente scongiurare il fluire temporale er fdievitare
limmaginazione, si fa estensione dellinterioritdei personaggi e
ricreazione del loro fantasma di unita originaria.

Cosi quella « chambre ronde » dalla « volte vitr@he, se da
l'illusione di essere incastrata nelle viscere aédrra « comme au fond
d’un puits », sembra poi elevarsi « a d’extraorol@galtitudes », molto
al di sopra «d'un vaste monde inférieur », quasa wlimora aerea
dinamizzata in « cellule astrale ne [...] parlant gqi&ernité 3, e anzi
sublimata in uovo alchemico sede di ogni trasmotei

dal titolo Les Facticesera apparsa a puntate sul « Mercure de Frane¢ dicembre
1896 al marzo 1897.

! Coulon, M. L'imagination de Rachilde« Mercure de France », 15 sept. 1920, p. 554.
2 Rispetto alla banalizzazione dell'intreccio temdim da Zola, Marco Modenesi
riscontra nella narrativein de siecleun progressivo impoverimento della stotigs(oire

in senso genettiano) a favore del « parossistiotifprare di nuclei secondari, estranei
[...] alla dimensione della diegesi », ma rilevantiiai del récit (Verso una definizione
del romanzo decadentén Il romanzo tra due secoqliBulzoni, Roma, 1993, p. 13).
Questo mutamento strutturale che investe il ger@mreanzo, riguarda anche la scrittura
rachildiana e in particolare il romanzo giovanike Tour d’Amour

% Rachilde Les Hors Naturgcit., p. 742.

* Barthes, R.|’effet de réelin Littérature et réalitécit., p. 86.

® Lipertrofia decorativa sembra a Ducrey « paradigedéroulement de l'intrigue elle-
méme, jusqu’a parfois I'exténuer » (Rachildes Hors Naturgcit., p. 622).

® Ivi, p. 740.

" Inserita nella seconda parte del romanzo intigotat'Elémental » (termine derivato
dalla tradizione esoterica ad indicare gli spilgila natura), la « chambre rondéle
cui caratteristiche rinviano al regime notturno lee atrutture mistiche studiate da
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Nel gioco delle equivalenze e delle continue saaiiNi
(Bisanzio per Parigi, I'impero della mitica prinegsa Irene per la
Francia dell'Ottocento, l'apparenza femminile pdr maschile, il
manufatto d’arte per I'elemento naturale) il realemetamorfosa nella
sua copia corretta: ogni cosa, oggetto, vestianioanimale, purché
investita di una intenzionalita artistica, € fett@amente valorizzata.
Ovviamente il corpo biologico, e innanzitutto ilrpo femminile, € il
luogo primo di una serie di trasformazioni che s otcultano la
naturalita nondimeno lo eleggono a referente panc”. Sotto i segni
travestissantsdell’habillage la donna reale scompare o si riduce alla
somma dei suoi attributi esteriori, una sortardit-a-porterindossato dal
maschile a marca distintiva del suo potere proroetei

Il personaggio di Paul-Eric, prototipo dééndye delloscrittore
mancatofin de siécle «tellement femme® da apparire anche fuori
travestimento « une femme déguiséesi declina nella sua ostentata

Durand (es structures anthropologiques de l'imaginaife.U.F., Paris, 1960) e
anche il luogo dove il maggiore dei due fratelicques Reutler, scienziato-alchimista
che epura l'oro, legge al minore il racconto delleazione delhiomunculus « Le
sorcier, s'étant ondoyé les mains, prit son batécita la formule et heurta le rocher de
trois coups. Lors, sortit enfin 'Elémental de sangue de pierre, qui fut une petite
créature toute roide, réfrigérante ainsi que men®lmmme mort » (p. 741). Se
Jacques Reutler incarna nel romanzo la figura dedidrgo-creatore, Paul-Eric sembra
piuttosto identificarsi con la creatura scaturitdlal pietra, una creazione dell'arte, e
I'assimilazione del suo corpo a una « belle stat&donis » (p. 788) sembrerebbe
confermare la presenza del mito di Pigmalione dgata da Palacio: « la Galatée de
Reutler n’est autre que son frére, [...] faconnésesrmains, double objet d’amour et de
haine » (Préface a Rachildegs Hors NatureSéguier, Paris, 1994, p.19).

! Si noti come nelldictionsrachildiane, e in specie nei romanzi giovanilgarpo nella
sua determinazione sessuata €, con ogni evidenkmgo di un disordine e di una
mobilita, ovvero di una pluralita di identificaziomamite cui giungere a ri-significare,
al di la del paradigma sessuale normativo di fine¢&&nto, il femminile e il maschile.
Non sfuggira dunque, nel sistema dei personagdgezato da Rachilde, I'importanza
dell'abito che, in barba al detto latimon habitus monachum regdétembra funzionare,
allinverso, insieme ai segni psicofisici, come mwacodice semiotico capace di
strutturare e legare insieme gli altri sistemiign#icazione.

2 Nell'estetica decadente, osserva Francoise Gajllata recherche de la facticité reste
totalement enfermée dans I'opposition bipolaireest¢ vrai et le faux, opposition qui
n'a de sens que parce que, méme dans ce mondeléégra le décadent méprise, le
vrai reste encore la référence obligée, le fondérmapréme de la valeur. [...] Toute
réalisation factice doit donc affirmer violemmert sontrenaturalité; elle ne peut se
libérer de toute référence naturelle pour devemistuct équivalent dans le jeu réglé des
échanges symboliques » (“A Reboues! I'inversion des signesit., p. 140).

% Rachilde Les Hors Naturgcit., p. 661.

* Ivi, p. 741.
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incerta maschilita al femminil®erformerdel travestimento, lascia che il
SUO corpo si trasmuti :

Icone a la fois royale et divine, profane et sactéete la
personne de cette femme semblait figée en l'oregtjdyaux,
comme celles qui ne savent pas ployer la tailld, drabitude
souveraine de ne méme pas se pencher sur les géon8 des
passants. Oui, c’était bien une icdne byzantine,geand elle
tourna, du coté de Reutler épouvanté son profitalmée dur, ses
yeux bleus d’'acier flambant dans I'ombre du khd&, louche
rouge aux luisances de corall, il eut l'impressiatroce de voir
vivre une statué.

Scena tra le piu significative del romanzo, e dhe d travestito
Paul-lrene di Bisanzio, imperatore-imperatrice, giage all'atavica
invidiosa fascinazione di essere I'Uno e il duadnge. Ma, come é tipico
dell'ironica penna rachildiana, il fantasma incagiovo non pud che
strutturarsi sull’esatto rovesciamento delle pgrgr, cui € ora il maschio
efebico a giocare entrambi i ruoli e ad indossasegni degradati della
femminilita, a farsi animale e donna insi€mion a caso, nel romanzo,
lo status pietrificante dnannequinmetafora rachildiana prediletta della
femme fatalee dell'isterica, trapassa in maniera quasi sileséEondo
una tecnica gia sperimentata Monsieur Vénus alla controparte
maschile, la cui fragilita femminea é gia signifeanel tratto della
blondeur.

Aggiunzione, per-versione o distrazione melanconiea segni,
nella performance travestitica si condeng&rée il paraitre o, in termini
lacaniani, « lepar-étre [...] I'étre para»® che nel gioco seduttivo delle
apparenze fa segno a cio che non puo essere pisgentifica 'assenza,
I'inevitabile mancanza di uno stato originario,utia intimita fusionale
infigurable

Y \vi, p. 708.

2 Sj confronti il romanzo del 1887,a Marquise de Sadealove la mascherata della
femminilita messa in scena da Mary Barbe &, a it vreduplicata dalldaapette
('omosessuale effeminato o pederasta passivo deBauologia ottocentesca), vittima
prescelta dalla sadica protagonista e sua proiezgmeculare e, anzi, estroflessione
della sua parte masochistica. Non sfuggira conraveéstimenti’ di Mary richiamino il
concetto dimasqueradgostulato in sede psicanalitica da Joan Rivieraecanessa in
scena eccessiva del femminile, dietro cui si nadembbe un complesso di mascolinita
(Womanliness as a Masquerade The International Journal of Psychoanalysis »,
vol.10, 1929). Nella riformulazione successivaatigues Lacan, il concetto rientra pero
nelle posizioni della femminilita.

% Lacan, J.Le Séminaire. Livre XX. EncqrBeuils, Paris, 1975, p. 44.
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Ancora una volta Rachilde sceglie per i suoi peaggn un
‘effetto trompe-I'ceil, dove, per dirla con Jean-Bertrand Pontalis,

[lfocchio ingannato nella sua aspettativa agiscenc
astuzia, stabilisce che non vi € niente da vedpeg,negare la
differenza sessuale, tenta di istituire un’equivnake tra presenza e
assenza, vero e falso. Con il trompe-I'ceil, lo pEsuoccupa tutto
il terreno a spese della mimesis [...]. Dare lillosie della realta
si capovolge in fabbricazione del simulatro

C’e che nelLes Hors Naturda forte tematica dell'incesto (tabu
mai infranto, ma sempre alluso sin dal primo riaigaalle origini dei
due protagonisti), strutturando la vicenda come espérienza
autoriflessiva e senza sbocco, si articola su antas$ia di castrazione da
cui dipende, in fondo, I'"eccezionalita’ dei persggi rachildiani e il loro
rinnegamento del mondo estefno

Da qui I'importanza di quella soluzione di comprase che ¢ |l
feticcio, ovvero di quel meccanismo metonimico shstiene il desiderio

! Pontalis, B.Perdere di vistaBorla, Roma, 1993, p. 311. Ricordiamo che I'eftia
della tecnica artistica defompe-I'ceilconsiste nella simulazione della realta o di un
oggetto reale, ma solo a condizione di rivelarsua natura fittizia. E cosi pure, in sede
psicanalitica, come scrive Anne Juranville : «rt@rtpe-I'ceil ne joue qu'a condition de
se trahir lui-méme, comme on porte un masquea»fémme et la mélanco)i®.U.F.,
Paris, 1993, p. 188).

2 Caratterizzati da un sistema di opposizioni cheelide complementari, i fratelli
Fertzen appaiono come un duplicato della coppiatagale: I'uno, bruno e virile,
simile al padre prussiano, l'altro, biondo e femeun I'esatto ritratto della madre
francese. In piu e in effetti il maggiore a portéetteralmente alla luce il cadetto, a
recidere il cordone ombelicale e a deporre il nemmeel suo « berceau péale » nel
tragico giorno che vede morire allo stesso tempodadre di parto e il padre sul campo
di battaglia, e piu tardi & ancora Reutler a ocrsipdella crescita e dell’educazione di
Paul-Eric, « né de ces deux morts, la fleur de $an@p. 675). Questa sovrapposizione
di ruoli moltiplica le implicazioni incestuose debgame tra i due fratelli, « cette passion
faite d’extase et de renoncement » (p.760) etemtazmel supremo istante della morte,
guando nell'incendio della loro dimora di Rocheusentendo approssimarsi la forza
devastatrice e insieme purificatrice del fuoco, tRewpuod infine esclamare: « Oui, je
t'aime ! N'appelle personne, c’est inutile! Ne penqu’au bonheur d’'étre a nous
deux... librement. Rapproche tate de la mienne... mon agonie sera plus terrible...
mais je te verrai plus longtemps et je ne senpiaai’autre brilure! Souviens-toi, mon
Eric, mon fils...jai fait de la nature le décor de ma voloritg..] Ouvre tes yeux plus
grands... donne-moi ta bouche, car je veux boire&me... Oui, nous sommes des
dieux ! Nous sommes des dieux !... » (p. 844).
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rinviando all’oggetto psichico originario tramite exdazione e
spostamento verso altri transitori oggetti esterni

L'aberrazione botanica del « muguet rogibx paon superbe »,
significativamente chiamato Le prince Mes-yew, la squisita
perfezione dellasoierie « apparence de femme mille fois meilleure que
la femme #, per fare solo qualche esempio, riparano a quella
insopportabile mancanza, il ‘nulla da vedere’ deds® femminil2 Ma
anche, e forse piu ancora, il travestimento comeifeazione della
realta tra diniego e riconoscimento — e utopicaraffizione del valore
sostitutivo dell’arte, una debole eco a dire ilojestando all'impotenza
scrittoria del protagonista, a quel suo progettoctkare un’opera
grandiosa e interminabilémpossibl& per I'appunto.

! Secondo la definizione clinica, la perversioneanfata feticismo si ricollega al
diniego della castrazione materna da parte delettaggl quale perd non puo fare a
meno di riconoscerla, cosi come scrive Freud rggisd-eticismo: « [n]Jon & vero che

il bambino, anche dopo aver osservato la donnadrgenuta intatta la propria fede nel
fallo della donna. E un convincimento che ha corse; ma nello stesso tempo ha
abbandonato; nel conflitto fra I'importanza dellergezione indesiderata e la forza del
controdesiderio egli € giunto ad un compromessa'edificazione del feticcio
comporterebbe dunque « sia il rinnegamento si@dhoscimento dell’evirazione », si
tratta di una soluzione bivalente e contraddittaie implica una deviazione della
pulsione sessuale dal suo oggetto primario versoaltro oggetto o parte del corpo,
abbigliamento, ecc., che funge da sostituta (Teoria psicanalitica Boringhieri,
Torino, 1987, pp. 387 e 390).

2 Rachilde Les Hors Naturgcit., p. 661.

3 Ivi, p. 780.

* Ivi, p. 681. Densa illustrazione di certi meccamigsichici, quasi un’anticipazione di
future teorie psicoanalitiche, la scena in cuirdtpgonista amoreggia con il tessuto di
damasco, preferendolo alla sua amante, Jane Mohveparticolare, non risultera
sibillina I'accusa mossa da Paul a Jane e allinggnere femminile: « Est-ce étrange
que, vous autres femmes, vous aimiez cela [I'étqideir vous en parer, alors que nous,
nous aimons peut-étre cela sur vous, sans vous.veifbidem.

> «Il feticcio & una struttura metonimica, ma & lenawna metafora, una figura
dellindecidibilita della castrazione, vale a direna figura della nostalgia
dell“interezza’ originaria — nella madre e nel Hano [J. Quindi il feticcio, come il
travestito — o il travestito, come il feticcio &€ segno a un tempo di mancanza e di
copertura della mancanza » (Garber, Mteressi truccati. Giochi di travestimento e
angoscia culturalea cura di M. Nadotti, Raffaello Cortina Editoidjlano, 1994, p.
129).

® Titolo del libro mai scritto da Paul-Eric de Fenz
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LE CORPS DANSANT: LES IMAGES DU CORPS DANS LES
SCENES DE BAL

THE DANCING BODY: IMAGES OF THE BODY IN DANCE
SCENES

O CORPO DANCANTE: AS IMAGENS DO CORPO EM CENAS DE
BAILE

Claudia Helena DAHER!

Résumé

La danse démarre, les couples se forment : le Aaommencer. Le corps se
met en mouvement et attire des regards les plesdivegards de curiosité, de volupté,
de cupidité, de jalousie, d’admiration. Théme sodeivilégié par la littérature, le bal
favorise la création de scenes fortes et belles)Jesmode émotif ou dramatique. Dans
cet article, I'objet de notre analyse sera I'imadye corps a partir de scenes de danse,
en nous appuyant sur les théories de I'lmaginafkepartir d’exemples littéraires,
extraits de textes de la littérature francaise ettpgaise, on illustrera quatre modéles
différents d'images de corps : le corps caché,deps qui séduit, le corps figé et le
corps anthropophage.

Mots-clés : images du corps; scénes de bal; littéefrancaise et portugaise.

Abstract

The dance starts, couples are formed: the balbisué to begin. The body is in
motion and draws attention for a variety of reasolu®ks of curiosity, lust, greed,
jealousy, admiration. A theme often favored irréditare, the ball supports the creation
of intense and beautiful scenes in an emotionaflamatic way. In this article, the
purpose of our analysis will be the image of thdybim dance scenes, analysis based on
the theories of the Imaginary. Using literary exadesp excerpts from the French and
Portuguese literature, four different models of ypdchages will be exemplified: the
hidden body, the seducing body, the static bodyta@dnthropophagic body.

Keywords: images of the body; dance scenes; Freaol Portuguese
literature.

Resumo

A danca inicia-se, formam-se os pares: o bailecanecar. O corpo pbe-se
em movimento e atrai olhares dos mais diversosrgéneuriosidade, volupia, cobica,
ciime, admiragdo. Tema bastante privilegiado pélerdtura, o baile favorece a
criacao de cenas fortes e belas, seja sob um tootivesrou dramatico. Neste artigo, o

! claudaher@gmail.com, Université Stendhal GrendbléFrance) & Universidade

Federal do Parana (Brésil).
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foco de nossa analise situa-se nas imagens do apmrtir de cenas de danca, tendo
as nocdes sobre o Imaginario como teoria de apAigartir de exemplos literarios,
retirados de textos da literatura francesa e pouesa, ilustraremos quatro modelos
diferentes de imagens de corpos: o0 corpo escondidoprpo que seduz, o corpo
estatico e o corpo antropofagico.

Palavras-chave: imagens do corpo; cenas de bailerdtura francesa e
portuguesa.

Introduction

La danse a toujours été présente dans les matidesta
humaines, soit sous forme de pratiques individeglEoit dans des
céremonies collectives — rituels, fétes, célébnatiou bals. Nancy Midol
et Dominique Praud affirment que dans toutes les civilisations, dask
constitue une partie importante dans la constrnctle l'imaginaire,
singulier ou pluriel. Selon Alain Montandoma danse était pratiquée
depuis longtemps, mais c’est apres la Révolutioan¢aise qu’elle
acquiert de nouvelles dimensions et devient la aelbeivmode de la
société. Au XIX siécle, le bal devient trés populaire en Eurojgsi@urs
auteurs emploient le mot « dansomanie » pour caiset la fievre de
danse qui envabhit la société a cette période.

Féte d’'une nuit qui peut marquer le parcours d'vig le bal
constitue I'endroit pour les rencontres, les esydies promesses, les
vertiges amoureux et les premiers émois. Le balaassi un endroit
d’apparat, ou peuvent survenir intrigues et canflit

Dans la littérature, les scénes de danse condtituetheme trés
privilégié. Renée Bonnedsoutient que le bal favorise la création des
scénes fortes et belles, sur le mode émotif ou aligoe. Par
conséquent, la littérature fait du bal une étapéitiieeraire sentimental
des personnages, moment de découverte, de séduitida naissance
d’'une passion, parfois aussi de désillusion etahdon. Les salons de
bal sont un passage obligatoire pour les hérogmesls romans du XfX
siecle.

Trois contes du XIXsiécle constituent le corpus de cette analyse,
deux en langue francaise et un en langue portugBiaes ces trois

! Midol, N., Praud, D. « Danser pour interpréterdende en soi »,.e corps dansant
Corps : revue interdisciplinaire, Dilecta, Paristatore 2009, p.11.

2 Montandon, A. (éd.)Paris au bal: treize physiologies sur la danse, Champion,
Paris, 2000, p. 14.

% Bonneau, R.Carnet de bals : les grandes scénes de bal daliisdeature, Larousse,
Paris, 2000, p. 6.
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contes, il y a une scéne de danse - soit dans lugdiadans un festin -
qui déclenche un changement ou une prise de cowmsciehez les
personnages.

Notre centre d'intérét se situe dans les représengaet images
du corps identifiees dans ces scenes. On consigerdée corps humain
constitue un phénomene social et culturel, matiersymbole, objet de
représentations et d’'imaginaires. Selon David Let®@r le corps « est
'axe de la relation au monde, le lieu et le tenopsl’existence prend
chair a travers le visage singulier d’'un acteurtravers lui, ’'homme
s’approprie la substance de sa vie et la tradli#gdhesse des autres par
intermédiaire des systemes symboliques qu’il partagec les membres
de sa communauté'»

Prenant en compte que le corps n’est pas simpleonmntonnée
biologique — et que sur lui s’appliquent des misaspratique, autant
d'usages sociaux orientés par des normes et dedsespations — on
analysera les images corporelles suivantes :

» Le corps caché derriere un masque — Nouvelle « asgue »

de Guy de Maupassant.

e Le corps qui séduit - conte « Hérodias » de Gaskaubert.

* Le corps figé suivi du corps objet d’'un acte dendalisme —

nouvelle « Os Canibais » d’Alvaro do Carvalhal.

Le corps caché

Guy de Maupassant a publié plusieurs contes etatiesy qui ont
séduit les lecteurs des quotidiens et des périediglu XIX siécle. Le
conte et la nouvelle, des récits relativement bne&fgondent a certaines
caractéristiques: le resserrement de l'aventure, stigisation des
personnages, I'économie des descriptions. En cedjespace, il doit
cependant soutenir I'intérét du lecteur, ce que passant réalise avec
habilité. Selon Maupassant, pour produire un bomtesoil faut
concentrer les trois qualités qui font ['écrivaing 'imagination,
I'observation, la couleur®

Le masquenouvelle de Guy de Maupassant, publiée en 1889,
propose une réflexion sur I'attachement a la bedut&€orps avec une
inacceptation du vieillissement.

! Le Breton, D.,La sociologie du corps7ed, Presses Universitaires de France, Paris,
1992, p. 3.

2 D'aprés: Forestier, L., «Les contes, entre &lat brouillard » Le Magazine
Littéraire, n° 512, octobre 2011, p. 74.
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Dans un bal costumé de Montmartre, a Paris, uredggrfigure
danse avec un effort convaincu, mais maladroitc awe emportement
comique. Cette figure, qui attire I'attention dagras danseurs, s’agite
avec tant d’enthousiasme qu’a un moment de frénédlie tombe au
milieu du salon. Un médecin vient au secours ed\enlavec difficulté,
le masque qui lui couvre le visage et le cou. Owmodere, avec
étonnement, que derriére le beau masque sourigra il téte d’un vieil
homme péale, maigre et ridé :

On regardait, couché sur des chaises de pailletrisée visage
aux yeux fermés, barbouillé de poils blancs, les longs, tombant du
front sur la face, les autres courts, poussés sarjbues et le menton,
et, a cOté de cette pauvre téte, ce petit, cenasque verni, ce masque
frais qui souriait toujours.

Le médecin accompagne I'homme jusque chez lui ebhtva
connaitre un peu de sa vie. Selon sa femme, paeiknture lui était
déja arrivée plusieurs fois.

Jeune, il était beau et attirant, un homme conaquéaaimiré par
toutes les femmes. Il aimait aller aux bals, &gardé et se sentir désiré.
Son corps a vieilli et ne lui permet plus de fdiee mémes activités
gu'autrefois. Il ne peut pas admettre ce changemkemneut toujours
sentir qu’il est capable d’attirer les femmes.dhtinue d’aller aux bals,
malgré son age avance, en cachant sa décrépitedeiavmasque.

Sa femme connait son mari depuis quarante ansudfresen
silence. Malgré tout, elle est toujours amoureusdaas I'attente de son
homme. Elle avait I'espoir qu’en vieillissant ilrag entierement a elle,
néanmoins, il n'a pas changé ses attitudes :

Il me revient au matin dans un état qu'on ne sarégpas.
Voyez-vous, c’est le regret qui le conduit la et Igufait mettre une
figure de carton sur la sienne. Oui, le regret détme plus ce qu'il a
été, et puis de n’avoir plus ses succés !

Le regret et la recherche du corps gu'il a perdwactérisent cet
homme. Il était tres fier de sa beauté pendan¢wsaesse : « Il aimait se
vanter des femmes comme un paon qui fait la rduen letait arrivé a
croire que toutes le regardaient et le voulaiént »

! Maupassant, G. de, «Le Masquel®n,; La parure et autres scénes de la vie
parisienne Flammarion, Paris, 2006, p. 64.

* Ibid.

® |bid, p. 66.
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L'utilisation du masque est expliquée par son épagmnme une
tactique de séduction :

Parlons-en, pour qu'on le croie jeune sous son raasgour
gue les femmes le prennent encore pour un godelweehii disent des
cochonneries dans l'oreille, pour se frotter a leqpgau, a toutes leurs
sales peaux avec leurs odeurs et leurs poudresies pommadest.

Le masque permet a cet homme de cacher son véritabbs et
d’aller danser aux bals - quelque chose qu’il naifgpas s’il devrait
montrer son vrai visage. Emparé de cet ornemeatlél courage de se
montrer a la société, car derriere le masque tesisralheurs se cachent.
Thilda Herbillon-Moubayet souligne que le costume n’exprime pas
forcément un mode d’étre ou de vécu ; le costumg pwe utilisé au
service d’'un certain « paraitre », plutbét que paxprimer I'existentialité
de I'étre.

Pour le personnage de ce conte, il est difficilecdepter que son
corps a vieilli. Ce comportement améne ce vieil hma se mettre dans
une situation ridicule devant la société. Le masgaehe sa véritable
apparence et, ainsi, le vieillard croit plaire d@xmmes et tromper les
hommes, en faisant semblant d’étre encore jeungt dequ’il obtient, a
la fin, c’est la pitié de certaines personnes $d&sia sa triste situation.

Le masque, avec sa capacité de cacher ou de sebstite forme,
peut produire des puissants effets esthétiquesramadiques selohe
dictionnaire de I'image

Le masque, éventuellement associé a un costunejufaujet
qui le porte une image, une représentation grotesgaquiétante,
séduisante, prestigieuse ou misérable. Le masquerenaexhibe une
forme, pour se substituer & une autre, ou pourleher.®

Le mot masque, d'ailleurs, est étymologiquementdes sens
premier du mot personne. Goffnfaaffirme que nous venons au monde
comme individus, nous assumons un personnage,ust cdevenons des
personnes. Le corps est le lieu ou la personnerseef: « le corps, dans
sa morphologie, ses attitudes, ses usages et peSsentations qui

!bid, p. 62.

2 Herbillon-Moubayed, T.La danse, conscience du vivant : étude anthropqlegiet
esthétiqueL’'Harmattan, Paris/Torino, 2006, p. 159.

3 Juhel, F. (dir.)Dictionnaire de I''mageLibrairie Vuibert, Paris, 2006, p. 222.

* D'aprés : Detrez, CLa construction sociale du corpSeuil, Paris, 2002, p. 222.

134



régissent la fagon d’appréhender des faits auérelits que la santé, la
vieillesse, les soins quotidiens d’hygiéne ou daub& ou la mort, entre
autres, est le lieu ol se formule la persofine»

L’'image du corps qui excelle dans ce conte esea#lin corps
soucieux de l'apparence, qui se cache dans I'esf®ipouvoir encore
séduire. La séduction est le fantasme qui I'accgmealans sa vie. On
verra par la suite une image du pouvoir attraatitdrps, représentée par
le mythe de Salomé. Dans ce conte, comme Handlasque)idée de
séduction est intimement liée a la jeunesse. Dasite de Flaubert, le
personnage de Hérodias sait qu’elle n’est plushdapde séduire, pour
cette raison elle fait danser sa jeune fille.

Le corps qui séduit

L'image du corps qui séduit sera celle qui figuensl le conte
Hérodias de Gustave Flaubertiérodias est le troisieme de3rois
Contes publié en 1877. Celui-ci fait une relecture d&pisode biblique
de la mort de saint Jean-Baptiste, raconté dan&vesgiles de saint
Matthieu et saint Marc. Dans un festin, offert actasion de son
anniversaire, le tétrarque Hérode Antipas est if@spar la beauté et la
sensualité de la danse de Salomé. Sa faiblessatdmtte femme va lui
codter cher: a la fin de la danse, elle lui demsatal téte de Jean-
Baptiste.

Comme le titre I'indique, le conte de Flaubert raetévidence le
réle du personnage d’Hérodias, mére de Saloméonltira que la fille est
un simple instrument que sa mére utilise pour parwe ses fins. C’est
'ambition et le manque de scrupule d’Hérodias cflaubert fait
remarquer. Hérodias réve du pouvoir, d’étre unadgasouveraine. Pour
satisfaire son ambition, elle avait déja séduitddérauparavant, quittant
son mari et sa fille & Rome. Elle n’hésite pas sélduire de nouveau par
lintermédiaire de sa fille, Salomé, pour obten& qu’elle désire:
I'élimination de Jean-Baptiste — apprécié par legbe et vu par certains
comme un saint.

La critique s'accorde & reconnaitre, selon Luceb@zyque le
mythe de Salomé a pour fonction « d’'exprimer larpéuasculine)
éprouvée devant le pouvoir de la séduction des fesnmise au service

1 .

Ibid.
2 Czyba, L., «Flaubert et le mythe d’Hérodias-SaomIn: Houriez, J. (dir.),
Littérales : Mythe et LittératureAnnales littérales de I'Université de Franche-Gam
[Besancon], 1997, p. 82.
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de leur cruauté ». L'imaginaire derriere cet épssoaconté par Flaubert
est celui de la puissance de la séduction fémingymonyme de

castration et de mort pour le sujet masculin. Lanigre dont Flaubert

raconte la réaction du tétrarque Hérode devanétiade Jean-Baptiste,
laisse voir que lui aussi, d’'une certaine facoR,perdu sa téte », c’est-a-
dire, sa raison — il s’est laissé séduire et sé alaigé de pratiquer une
action malgré lui.

Les flambeaux s’éteignaient. Les convives partjrentl ne resta
plus dans la salle qu’Antipas, les mains contreteempes, et regardant
toujours la téte coupée

Czyb& caractérise Hérodias comme une mauvaise meéreeet un
mere maquerelle. Elle se sert du corps de sa pfidler@our séduire le
Tétrarque. Jean-Baptiste, ayant dénoncé devane tutsociété la
situation illégitime dans laquelle elle vit avecrbide Antipas, devient la
cible de sa haine. Il menace ses plans de graretepouvoir et, pour
cette raison, elle souhaite sa mort.

Le festin d’anniversaire d’Hérode a lieu dans t@sieme partie
du conte. L’'apparition de Salomé se trouve a la fjuand les hommes
sont déja rassasiés de nourriture, il y a 'ouverfuun nouvel appétit, le
sexuel, comme souligne Czyba : «le plaisir ératiqurolonge et
compléte celui de I'oralité gourmande, comme getame figurait aussi
au menu des mets & consommar »

La présentation de la danseuse se fait d’abords@arcostume,
qui cache certaines parties du corps, en révelaatrds, dans un jeu qui
consiste a dissimuler dans le but de mieux provolgueegard du désir :

Sous un voile bleuatre lui cachant la poitrine at tBte, on
distinguait les arcs de ses yeux, les calcédoiresat oreilles, la
blancheur de sa peau. Un carré de soie gorge-pigearcouvrant les
épaules, tenait aux reins par une ceinture d'orféd. Ses calecons
noirs étaient semés de mandragores, et d'une manigolente elle
faisait claquer de petites pantoufles en duvetaliog”.

Salomé commence ensuite a danser. Tout son corpsesen
mouvement dans un spectacle d'irrésistible at@eitique. Le lecteur
suit le regard du narrateur qui décrit les padiesorps :

! Flaubert, G., « Hérodias # : Trois Contes Maynial, E. (éd.), Classiques Garnier,
Paris, 1960, p. 202.

2 Czyba, L.0p.cit, p. 82.

® |bid, p. 91.

* Flaubert, G.pp.cit, p.195-196.
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[...] ses pieds passaient I'un devant 'autre, au rytlimda fllte
et d’'une paire de crotales. Ses bras arrondis agipet quelqu’un, qui
s’enfuyait toujourg...] Les paupiéeres entre-closes, elle se tordait la
taille, balancait son ventre avec des ondulatiores ftbule, faisait
trembler ses deux seins, et son visage demeunaibbite, et ses pieds
n'arrétaient pag...]. Ses levres étaient peintes, ses sourcils tras,noi
ses yeux presque terribles, et des gouttelettesnafrent semblaient
une vapeur sur du marbre blanc

Les mots qui décrivent le corps de Salomé aidem€eér I'image
de la femme comme un objet consommable. La visiariighe des
détails de son corps, comme serait la vision d’apeur, ne retient du
corps féminin que ce qui est propre a susciteiaiemsmes masculins.

Il y a une claire association entre la descriptienla danse de
Salomé et celle de Ruchiouk-Hanem, la danseusd-lqudert a vue en
Egypte, lors de son voyage en Orient, en 186@tte image correspond
a tout 'imaginaire de la femme orientale crée didadu XIX® siecle :
une figure exotique, qui éveille chez les hommegrtanesse exacerbée
du plaisir érotique.

C’est avec son corps, son vétement et ses mouversensuels
gue Salomé attire l'attention de tous les convitgke est convoitée, pas
seulement par Hérode Antipas, le destinataireakiigtde la danse, mais
par tout le public masculin présent au festin. €gard collectif ne fait
gu’accroitre I'érotisme et le pouvoir de séduction

[...] et les nomades habitués a I'abstinence, les seldatRome
experts en débauches, les avares publicains, ées\prétres aigris par
les disputes, tous, dilatant leurs narines, palgité de convoitise

Salomé joue le réle de celle que sa mére n’est flis est la
simple exécutante alors qu’Hérodias, du haut deitsane d’or, dirige le
spectacle, puis en réclame le prix. Le prix demeasetdé la téte de Jean-
Baptiste, ce qu’Hérode ne pourra pas refuser, apres succombé aux
pieds de la danseuse devant tous les invités.

L'image du corps dans ce conte résume le corps nfémi
dangereux, la femme fatale qui séduit et devanidie 'homme est
hypnotisé, capable de perdre la raison et de kxé&r@ires extravagances.

*Ibid, p. 196, 198-199. )
2 Cf. Flaubert, G.Voyage en Egypt&iasi, P.-M. (éd.), Bernard Grasset, Paris, 1991,
280-290.

3 Flaubert, G., « Hérodias op. cit, p. 197-198.
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Le mythe de Salomé a inspiré de nombreux artisphgsieurs peintres,
musiciens et écrivains ont chanté la beauté etlawslité de cette jeune
fille.

L’'image corporelle qui sera analysée par la susf@éasente un
corps qui, contrairement a toute attente, est mménisans vie. Dans
'atmosphére du bal, ce corps mystérieux causeadn@ration générale,
les femmes le désirent. Mais, dans l'intimité cogajle, il sera la cause
d’une tragédie, qui finira par une fantastique scgée cannibalisme.

Le corps figé et metamorphosé

Os Canibaisconte qui sera analysé ensuite, a été écrit kl@ai
en 1866, par Alvaro do Carvalhal. Le seul livreQlntesde cet auteur,
publié a titre posthume, présente des aspectali¢antastique, un genre
assez rare dans lhistoire de la littérature paisgy Carvalhal
fréquentait le cours de Droit a Coimbra, quandsil décéde, en 1868, a
'age de 24 ans.

Un triangle amoureux composé par la jeune Margarida
vicomte d’Aveleda et D. Jo&o forme le nceud de eendrromantique qui
aura une surprenante fin fantastique. Le conte camee par une scene
de bal, dans laquelle un jeune du nom de D. Jodadvargarida pour la
premiere fois et tombe amoureux d’elle. Son ampé@gnmoins, n'aura
pas de réciproque, car la demoiselle cultive unmimtion pour le
mystérieux vicomte d’Aveleda. L’entrée du vicomtend le bal est un
évenement qui provoque I'étonnement de tous lesepté : la danse
s’interrompt, les messieurs se groupent a l'enthéesalon, les dames
sont perturbées. Sur cette figure énigmatique amaid trés peu de
choses : « ce que I'on savait c’est qu'il était wehAmérique, et qu’il
était bien aimé des savants et des gens raisosnable

Margarida s’approche du vicomte et avoue son adimirgour
lui. Tout d’abord, le vicomte refuse I'amour deblelle demoiselle, mais
il finit par accepter le mariage. Pendant la nugt mbces, toutefois,
Margarida découvre, surprise, que le corps du vieast complétement
faux et statiqgue : ses membres sont faits de methénanimées. Quand
Margarida le touche, elle sent I'aspect dur etdfrdie livoire et a
limpression de toucher une statue. La découverteouleverse : elle se
suicide, en se jetant par la fenétre et condufioll& a cette méme fin

1 «...]s6 se sabia ao certo que viera da América, e gadenquisto dos doutos e dos
sensatos. Carvalhal, A. doQOs Canibais Alma Azul, Coimbra, 2004, p. 9. (Toutes les
traductions sont de I'auteur).
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tragique — le vicomte se jette sur le feu de larihé et se laisse bruler.
Le lendemain, le pere et les freres de Margarideeendans la chambre
et ne trouvent personne, seulement un morceauateeigrillée dans la
cheminée. En croyant qu'il s’agit d'une surpriséefgar le vicomte ils

mangent la viande.

L’'image du corps dans ce conte présente quelqusechie
nouveau pour I'’époque : la substitution des partlascorps par des
prothéses. Cela sera la cause de la tragédie apatssur le couple dans
la nuit de noces. Le méme homme qui représentaibdauté et
I'élégance, dans le bal, devient un monstre aux \o&l Margarida des
gu’elle touche ses membres froids et sans vie.eemament, le vicomte
essaie de la convaincre qu’il est le méme hommeai &l avait promis
I'amour eternel. Il la supplie de ne pas prendre@mnpte son apparence
et lui rappelle ses promesses :

Que devient le courage que tu m’'avais promis? Asosi toutes
les femmes. Amante, tu me suivais jusqu'au cineeti&pouse, mes
caresses t'épouvantent, parce que tu ne trouvesdpashaleur dans
mes membres, parce que je suis une statue. Etdadéi autrefois a
suscité des vers qui t'ont enchantés, c'est la mgueetu repousses
maintenant. Et ces lévres, qui ont fait naitre tdatdésirs de baisers,
parmi des secrets, pour les multiplier dans teeséet pour, une fois
réveillée, les multiplier plus encore, ces levi@sbnt les miennes. Je
suis toujours celui que j'étais, si on m’accordesboir de ton amour.
Que te manque-il, femme ? Me voici &.toi

Certains indices sur les membres du vicomte sonhé® des la
scene du bal qui ouvre le récit. Quand le viconmieedans le salon,
'admiration lors de son entrée est accompagnéredétrangeté. Dans
ses mouvements on remarquait «un effort dissimillésemblait un
mouvement mécanique, automatique. Et ses pas so@ai sol, malgré
les tapis raffinés, avec un bruit extraordinaffe »

!« Que é da coragem que me prometias? S&o todas assimulheres. Amante,

seguias-me ao cemitério; esposa, horrorizas-te dmismafagos, porque ndo me
encontras calor nos membros, porque sou uma estéium cabeca, que harmonizou
estrofes que te embriagaram, é esta mesma que agpeles. E os labios, que
avivaram nos teus ansias de beijos com segredosigdecoravas, para 0s repetir
sonhando, para acordar repetindo-os, sdo os meussdt ainda 0 mesmo que era, se
me derem a perdida esperanca do teu amor. Qudtse faulher? Aqui me temslbid,

p. 57.

¢ « um esforgo dissimulado: parecia um movimento mecarautomatico. E seus
passos soavam no pavimento, a despeito dos fipetet® com extraordinario ruido
Ibid, p. 9.

139



L'image que Margarida a de son fiancé ne correspasda celle
gu’elle attendait. L'illusion créée a lI'occasion Hal se défait quand les
fiancés se retrouvent dans l'intimité. Margaridé won prince charmant
comme il est vraiment. Le choc sera trop grand pette « Cendrillon ».
Ne supportant pas une telle déception, elle préfenerir.

L’anthropophagie

Au-dela de cette notion de corps fige, un autreetsgu corps est
souligné dans ce conte : il présente une fin esdraaire, quand la
famille de la fiancée mange littéralement le codpsvicomte apres la
métamorphose subie sous l'effet du feu par le héros

La fin tragique et inattendue de ce héros rejanposition de
Jean Marigny selon laquelle le conte fantastique — a l'inved&mutres
littératures de I'irréel comme le conte de féespdipée héroique, voire la
science-fiction — n’est jamais heureux. L'auteunlgme I'étrangeté du
corps dans certains contes fantastiques :

Il [le conte fantastique] s'inscrit dans une perspee trés
sombre, héritée du roman gothique anglais, et it destiné a
provoquer chez le lecteur un sentiment de maldiederreur, voire de
dégodt. Le corps, qui est ce que nous croyons ¢arla mieux, y est

singulierement malmené. Soumis a d'inquiétantesamatphoses, il
devient un objet étranger, monstrueux qui ne pegirer que la frayer
et la répulsioh.

La consommation de la viande humaine, qui pougai vue
comme un sacrilege, inquiete le péere et les frdeedlargarida. Mais,
aprées un moment de dégout et de repentir a caukactieréalisé, ils se
rappellent que le vicomte n'a pas d’héritiers jtéosa fortune, donc, sera
pour eux. lls décident d’oublier la fin funeste dgomte et acceptent
I'argent avec joie. L'intérét se montre plus fouegla pudeur et, a la fin,
en mangeant le vicomte ils ont également « marggnargent.

Au plan de I'imaginaire, il y a beaucoup de fan&ggar rapport
au cannibalisme. L’anthropologie montre que le daadisme était un
rite présent dans plusieurs civilisations. Elle ésins le récit de
voyageurs qui ont décrit les rituels des Amérindjgoar exemple. La
pratique anthropophagique constituait le momenmmadnt du proces

! Marigny, J., « Les métamorphoses du corps daligdeature fantastique *n : Fintz,
C. (dir.), Les imaginaires du corps en mutation: du corpshanté au corps en
chantier L'Harmattan, Paris, 2008.

2 |bid, p. 145.
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culturel des groupes Tupis qui trouvaient dansulerigge et dans le rituel
d’exécution des prisonniers l'objectif et le motibndamental de
lidentité culturelle. Manger un ennemi permettaibn seulement de
bénéficier de ses forces et de son courage, matigitcégalement un rite
initiatique : seulement ceux qui avaient tué unesamnpouvaient se
marier et avoir des enfants, selon Adone Agriolin

De ce point de vue, tout ce conte devient un gnato@l qui
démarre avec un bal et finit par un banquet. Mémvelontaire, I'acte
d’anthropophagie permet une ascension sociale plartade ceux qui ont
mangé de cette viande. lIs profitent des bénéfmesés par le vicomte,
et cela les exempte de la culpabilité de I'avoingeé

Les deux facettes du corps présentes dans le Gananibais-
le corps figé et le corps métamorphosé — nous ddnore image
inquiétante, comme il arrive souvent dans le gémmtastique, ou « notre
propre corps qui est ce que nous avons de plugepréet de plus intime,
devient un de ces objets étrangers [...] qui nou®iaagnt et qui nous
fascinent $.

Conclusion

Le bal est souvent lié a une atmosphére de jotBagtusement.
Néanmoins, ces exemples montrent, tout au contraies épisodes
tragiques qui se succédent a partir d'un bal on d&stin.Les fantasmes
normalement cachés apparaissent dans 'ambianieefels bal et de la
danse. Des sentiments tels que le désir, la sédyda provocation,
peuvent s’éveiller dans cette situation. C’est dasion pour
I'exploration des multiples facettes du corps.

Le bal favorise également la création des nombeeillssions : le
vieillard crée l'illusion qu’il peut dissimuler saeillesse, Margarida crée
lillusion d’avoir rencontré son prince charmant.érndde Antipas,
hypnotisé par la danseuse, ne mesure pas la gdevigés mots.

Cet aspect dramatique des scenes de bal est égalmmearqué
par Renée Bonne&u_'auteur affirme que si I'on s'intéresse au réles
scenes de bal dans les romans, par rapport shis@ire des héros soit a
celle d'un groupe social, on sera étonné par leaatare négatif de
plusieurs de ces scénes. La féte, prévue poumugtraoment de joie et

1 Agnolin, A., «Antropofagia ritual e identidade turhl entre os TupinambéaRevista
de Antropologiavol. 45, n°1, S&o Paulo, 2002, p. 131-185.

2 Marigny, J.,0p. cit, p. 157.

% Bonneau, R.Carnet de bals., op.cit, p. 204.
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plaisir, devient également l'occasion de dramesnsgressions et
scandales. Le bal est l'endroit ou les passionsatéd et ou
les affrontements acquierent une dimension publiest au bal que la
société apparait dans son rituel figé et laisse amiqu’elle a d’artificiel
ou de corrompu.

Ces scénes littéraires mettent en évidence ledwresrsexuelles,
ainsi que les ascensions politiques et socialesédgspar I’'homme et qui
peuvent étre déclenchées, dans une atmosphéreefeptr le corps
dansant.
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L'EIL DU PEINTRE ET CELUI DE L’AMANT
PAINTER’S AND LOVER’'S EYE

EL OJO DEL PINTOR Y EL DEL AMANTE

Christophe COSKER*

Résumé

Dans la nouvelle intituléée Chef-d'ceuvre inconpiBalzac met en scene la
rivalité entre peinture et amour dans le cceur detibte qui est aussi un homme. Le
narrateur pose le probléme de différentes faconmentrant des artistes qui sont unis
a des femmes qui sont a la fois des maitresseanddéles et des tableaux. Dans ce
texte, I'image de la femme, c'est-a-dire I'aspeielte offre, varie moins en fonction de
ce qu'elle est, qu'en fonction du regard masculing pose sur elle. On voit donc a
'ceuvre deux imaginaires masculins en apparencenipatibles, celui du peintre et
celui de I'amant, pourtant indissociables. Le butptésent article est d'explorer cet
imaginaire masculin afin d'opposer la vérité denkige de la femme telle qu'elle se
dévoile a I'ceil de I'amant, a la fausseté de l'imggi trompe I'ceil du peintre.

Mots-clés : image, imaginaire, femme, amant, peintr

Abstract

In the short-story entitledle Chef-d’ceuvre inconnby Balzac, the stress is
laid on the rivalry between painting and lovingthre heart of the artist who is also a
man. The narrator deals with this problem by shgnantists linked to women who also
are lovers, models and paintings. In this text,ithage of woman, that is to say the way
she appears, depends less on what she is thaneowd she is looked at by men. We
discover two male imaginations which are apparemgpposed and nevertheless tied
together, the painter’'s imagination on the one hatige lover's imagination on the
other hand. The purpose of this writing is to explthis male imagination so as to
oppose the true image of woman, as it unveilsfiteethe lover, to the false image
deceiving the painter’s eye.

Key-words: image, imagination, woman, lover, painte

Resumen

En el cuento que se titulae Chef-d'ceuvre inconnuBalzac trata de la
rivalidad entre pintura y amor en el corazon detista quien es tambien un hombre. El
narrator trata de eso de varias maneras, monstrandartisatas unidos con mujeres
quienes estan a la vez amantes, modelos y pintirasl texto, la imagen de la mujer,
es décir su apparencia, cambia menos en cuantoidesitidad que con respecto al ojo
del hombre que la esta mirando. Se destacan de ggiacion dos imaginarios
masculinos apparentemente adversarios, el del pigtel del amante, por ultimo
inseparables. El objetivo del articulo es exploraste imaginario masculino para

! Christophe.cosker@free, rollége Bouéni M'Titi, Mayotte, France
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opponer la verdad de la imagen de la mujer seguwjcetlel amante, con la mentira de
la imagen que engana el pintor.
Palabras-clave : imagen, imaginario, mujer, pintamante.

« Il n'est pour voir que I'ceil du Maitre,
Quant & moi, j'y mettrai encore I'ceil de 'amant. »

Au XIX°® siecle, réalistes et naturalistes s'intéressdiartadans
des ceuvres ou ils mettent en scéne des peintrpsoet appelle romans
de l'artiste, a l'instar du personnage de ClauddgidradansL'CEuvre de
Zola. Ces textes approfondissent la rivalité efitne et I'amour, car la
femme y est moins présentée, de fagon positive m@mmmne muse, que
réduite au réle de modéle, voire, de facon négativeelui de femme
jalouse.

Honoré de Balzac, dans Ghef-d'ceuvre inconn{i831)ne livre
pas, a proprement parler, un roman, mais une niewell'artiste, texte
dans lequel les personnages de peintres comme ded@mmes sont
nombreux, de Poussin a Frenhofer en passant pdau$qour les
premiers, de Gillette a Catherine Lescault poursiesondes. Le corps
féminin est I'objet central de la nouvelle, un dbgont l'aspect varie
selon le regard masculin qui I'observe, le plusrentid'un point de vue
artistique qu'il n'est pas toujours aisé de distangdu point de vue
érotique. Les deux femmes du texte donnent resjeeaéint leur nom a
chacune des parties de la nouvelle ; mais, si dresae de Poussin est
une femme réelle, Catherine Lescault tend, datexie, a se réduire a
une image, un tableau de Frenhofer ; I'assimilafiola Belle Noiseuse
pose probléme, comme le nom querelleur du persenrféginin
l'indique.

Le mot image est ici défini comme l'aspect ou fuife que la
femme offre au regard. Mais les images de femmass da nouvelle,
sont constamment déforméqsar un imaginaire, c'est-a-dire un regard
masculin qui n'est pas neutre. Une vue d'ensendrhaqi de classer ces
regards en deux catégories majeures : le regarpethire et celui de
'amant. Le premier regard est apparemment supsfau sens premier
d'un regard qui reste a la surface et sans conmotgejorative, et
technique puisque c'est celui de l'artiste sur rmadéele, tandis que le

! De La Fontaine, JFables Gallimard, Paris, 1991, 1V, 21, « L'Eil du maitrev.39-
40, p.147.

2 Gaston Bachelard soutient que I'imagination njest la faculté de former des images,
mais au contraire de les « déformer » dawsr et les songesJosé Corti, Paris, 1943,
p.7.
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second est un regard plus profond et érotiqueui ckd I'amant sur sa
maitresse. Alors que le lecteur s'attend aux irapbos stéréotypées a
partir de la distinction précédente — car la cée#téliée, dans le langage
populaire comme dans liconographie de Cupidon, '@ndurt -
l'originalité de la nouvelle consiste a ne pasikatar clairvoyance et
lucidité au regard du peintre, pour faire de I'atmamaveugle, mais, au
contraire, & donner raison a I'homme qui aime stanoelui qui peint. En
effet, dans la nouvelle, le regard du peintre &iiate I'amant different
d'abord avant de ne plus pouvoir se déméler au poim le vocabulaire
erotique devient le gage de la clairvoyance durceda peintre amant de
son ceuvre. Afin de vérifier cette hypothese, il\dent de suivre le
mouvement de la nouvelle, un mouvement en diptyauteur de deux
toiles fictives, créées par |'écriturea Marie Egyptiennele Porbus dta
Belle Noiseuseée Frenhofer. Le personnage féminin de Gilletrene¢ la
transition entre ces deux images de femmes scryt@edes regards
masculins tantdt passifs et contemplateurs, taatbts et créateurs, de
Porbus, de Poussin et de Frenhofer.

Seuls deux tableaux sont décrits par le menu dgansuvelle de
Balzac. Lekphrasis c'est-a-dire la description d'une ceuvre d'art,equ
constitue Blpha, est celle d'une toile imaginaire du peintre ayant
réellement existé Porbus le Jeune, représentanfeomae, observée par
plusieurs peintres. Le sujet, inventé par le namabalzacien, renvoie
vers plusieurs genres picturaux :

L'attention du jeune homme fut bient6t exclusivéraequise a
un tableau (...) Cette belle page représentait Magie égyptiennese
disposant a payer le passage du bateau. Ce chefvtbgedestiné a
Marie de Médicis, fut vendu par elle aux jours derssére’

Ce tableau est avant tout un tableau religieuxqotilss'agit d'un
portrait de Marie, non pas la meéere du Christ, mMaigpécheresse a
laquelle est consacré un chapitre dedgende doréde Voragine. Cette
toile sacrée est surtout une toile érotique, cortarseiggere I'adjectif qui
qualifie Marie, « égyptienne », indiquant le lieand lequel la scéene se
déroule, et suggérant, sous lI'exotisme du liergtisme de la scéne. En
effet, sur cette toile, Marie souleve sa robe tlarest une prostituée qui

1 Un proverbe asserte en effet que I'amour est aeeugl que confirment les yeux
bandés de Cupidon dans un tableau de Luca Gioriitalé Vénus dormant avec
Cupidon et satyre

%2 De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconnélammarion, Paris, coll. « Librio », 2009,
p.8.
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n'a pas d'autre moyen de s'acquittierdroit de passage, que de livrer son
corps, afin d’aller a Jérusalem a la suite de pegvour se convertir au
christianisme.

Ce premier tableau indique en partie les enjeua d®uvelle, car
le corps nu de la femme y est monnaie d'échanges ééaqui est plus
important encore que l'image de la femme, en lweoge, est le regard
qui la contemple, regard masculin et pluriel d'aseemblée de peintres
dans laquelle figurent Poussin, Porbus et Frenhbgescene se déroule
en effet dans I'atelier de Porbus, dans lequetiete se trouve et ou |l
fait entrer Frenhofer, qui arrive d'un pas assiangdis que Poussin hésite
sur le seuil. Ce dernier est précisément le « jdwameme » qui attire le
regard du narrateur sur la toile qui va étre décjugée et repeinte dans
le détail. La nouvelle présente comme un illustteonnu celui que
'amateur d'art connait par son nom, et qui n'ast gncore l'auteur de
chefs-d'ceuvre commé’Inspiration du poéteou L’Enlevement des
SabinesLe narrateur se plait méme a brouiller les pistesoyant en lui
un « courtisan », avant d'en faire un « amant »s @®ix images, pour
étre inexactes, n'en contiennent pas moins des rmiatmns
métaphoriques sur le peintre. Poussin apparait @omcourtisan dans
la mesure ou il se considére comme un étre inférgpui vient rendre
visite a une éminence. Il est aussi un amant domditresse, a savoir
I'art en général et la peinture en particuliertreeve dans l'atelier qu'il
va visiter.

Celui qui se considere comme un « barbouilleursthiot », et
qui est appelé « néophyte » par le narrateur, &dhaitoile de Porbus :
« cette sainte est sublime ». L’exclamation de Biaugsonfirme les
jugements du narrateur qui fait de lui un homme«agérite » dont le
cceur se met & « vibret face & un chef-d'ceuvre.

Le dernier artiste présent dans l'atelier, Frenhafmble d'abord
d'accord avec Poussin : « Ta sainte me pfaiom remarque d'emblée
gue, méme si les deux artistes expriment une apipasitive sur la toile
de leur confrere, il N'y en a pas moins une nettérdnce de degreé entre
les deux appréciations. Cet écart se confirme dargeuxiéme jugement

! « Le jeune homme éprouvait cette sensation prefapui a d0 faire vibrer le coeur des
grands artistes quand, au fort de la jeunesse leudemour pour l'art, ils ont abordé un
homme de génie ou quelque chef-d'ceuvre. » De Batkate Chef-d’ceuvre inconnu
Flammarion, Paris, coll. « Librio », 2009, p.5.

%2 De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconnidrlammarion, Paris, coll. « Librio », 2009,
p.8.
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du peintre : «ta jolie pécheresse Pour Frenhofer, la toile de Porbus
n'atteint pas la beauté et doit se contenter aljgtéf moins prestigieux,
alors que pour Poussin, elle atteint le sublimet en@womprendre ici
comme un double superlatif de beauté. Mais, dutpdm vue de
l'autorité, Frenhofer I'emporte sur Poussin. L'élde Mabuse ainsi que
Porbus, recoit dans la nouvelle le titre de « maadt; et Frenhofer
apparait comme l'artiste supréme dans le débwt deuvelle. A l'inverse
de Poussin dont le « vétement est de mince appmarerie costume de
Frenhofer met en évidence sa richesse, ce queiRgitissin a voir en lui
un ami de Porbus, voire un mécéne, mais pas ustearli remarque
pourtant rapidement « quelque chose de diaboligne dette figure », et
les signes qui suivent ce jugement confirment speet qui peut étre
interprété a l'aune de la figure de l'artiste is$eiéa tradition romantique.
Un détail de la physionomie du personnage peuteattiattention du
lecteur, le nez de Frenhofer : « un petit nez égrastroussé du bout
comme celui de Rabelais ou de Socrate ». Ce datiié a penser que
'apparence du peintre est trompeuse, a l'instaretle de Socrate telle
gue la présente Rabelais dans le prologu&akantua.Dans ce texte
ici présent en filigrane, le narrateur établit ignlentre la laideur du
corps de Socrate et le génie de son esprit, de ngurentre les
décorations ridicules des petites boites appeléases et leur contenu
précieux. Les apparences sont donc trompeusearst,ceétte perspective,
la faiblesse du corps de l'artiste indique en cilauforce de son ame et
I'étendue de son talent. L'avis de Frenhofer, ¢ deela peinture » selon
Poussin dans la suite du texte, doit étre priaes :

Regarde ta sainte, Porbus! Au premier aspect, senble
admirable ; mais au second coup d'ceil on s'apemgoitlle est collée
au fond de la toile et qu'on ne pourrait pas fdieetour de son corps.
(...) Cette place palpite, mais cette autre est afibe, la vie et la mort
luttent dans chaque détail : ici c'est une femraayrie statue, plus loin
un cadavre.

! De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconpuFlammarion, Paris, coll. « Librio », 2009,
p.16.

2 |l s'agit de Frenhofer : « Mabuse n’a eu qu’uévél, qui est moi ». De Balzac, He
Chef-d’ceuvre inconnurlammarion, Paris, coll. « Librio », 2009, p.14.

% De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconpuFlammarion, Paris, coll. « Librio », 2009,
p.7. Selon le dictionnaire, un maitre est, de fagémérale, une personne qui exerce une
domination puis, dans le domaine artistique eniqdi¢r, un peintre qui dirige un
atelier et travaille avec ses éléves sur des tablea un artiste qui excelle. (Robert,
Dictionnaire de langue frangais@p.1329-1330.)
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Aprés avoir dit quelque bien du tableau de son réoaf
Frenhofer le déconstruit en détaillant ce qui este.r La critique
principale est I'absence de vie du tableau qut pas une femme, mais
seulement I'« image » d’'une femme qui n'est pasim@(e) par le tiede
souffle de la vie ». Dans cette perspective, Friarhaeplore I'immobilité
de la « silhouette » de llarie de Porbus, ainsi que sa froideur qui
s'oppose a une chaleur érotique dont la manifestatérait I'envie de
toucher la poitrine peinte. Il dégrade donc laetoikrs une forme d'art
qui lui semble plus rudimentaire, la sculpture, rdvde la condamner
sans appel parce qu'elle est, selon l'artiste amdeevie, un « cadavre »,
une image plate et morte dont on ne peut fairede 1l semble bien que
« maitre Frangois Porbus » ne soit plus « le peiatrquel nous devons
I'admirable portrait de Henri IV », mais bien «geintre de Henri IV
délaissé pour Rubens par Marie de Médicis », laveltal précisant
d'ailleurs qu'elle se séparera du tableau critpréFrenhofer, sur lequel
s'ouvre le texte La chute de Porbus annonce l'ascension de Poussin
mais, au moment deiticipit, c'est le personnage de Frenhofer qui trone
en majesté, notamment parce qu'il ne fait pas gtiguer verbalement
la peinture de Porbus, il la recréé, en artistaide d'un pinceau et d'une
palette :

Vois-tu, jeune homme, disait le vieillard sans é®drner, vois-
tu comme au moyen de trois ou quatre touches et pétit glacis
bleuatre, on pouvait faire circuler I'air autour da téte de cette pauvre
sainte qui devait étouffer et se sentir prise daette atmosphére
épaisse ! Regarde comme cette draperie voltigedagmt et comme on
comprend que la brise la souléve !

Cette visite de courtoisie de Frenhofer, assomidaddécouverte
d'un atelier par Poussin, se révéle une lecon deupe donnée par un
maitre & deux débutants, Poussin ['étant réellementPorbus le
redevenant au regard de sa propre maitrise daritupe bien inférieure
a celle de I'éleve de Mabuse. Frenhofer amélioneile de I'« ardente
égyptienne $en mettant cette femme en mouvement au moyeraide I
qui lI'entoure. Ce miracle est d'autant plus impoesgnt qu'il ne faut a
Frenhofer que quelques coups de pinceaux imme&gkats atteindre son

! « Ce chef-d'ceuvre, destiné & Marie de Médicisyérdu par elle aux jours de sa
misére. » De Balzac, HLe Chef-d’ceuvre inconplrlammarion, Paris, coll. « Librio »,

2009, p.8.

2 De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconn&lammarion, Paris, coll. « Librio », 2009,
pp.13-14.

3 |dem, p.14.
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but : « trois ou quatre touches ». Alors que Potigssur la toile une
femme vivante, ou donne naissance a une morteh&i®nla ressuscite,
effort plus considérable qu'une simple créatioparation et captation
d'un pouvoir divin: celui de donner la vie et de reprendre. La
description de ce premier tableau permet de miemmpcendre le sens
pictural de l'image de la femme dans la nouvellee Bpparait d'abord
comme « quelque chose qui ressemble (...) & une feshnotest-a-dire
une image au sens platonicien du terme : un daarl@ndri. Le regard
neutre du peintre sur la femme, qu'elle soit réallepeinte, tel qu'il est
ici incarné par Porbus, montre que ce n'est pagdard d'un artiste
authentique.

Ce regard du peintre sur la femme peinte, c'esteasdr I'image
de la femme, doit étre comparé a son regard sdenane réelle, en
l'occurrence les regards de Poussin, de Porbug éirehhofer sur le
personnage de Gillette. Pourtant, le regard dutmgeiapparait, plus
encore que comme un regard neutre, comme un regankeutralise la
femme en la transformant en image, mot dont I'neidatine est liée a la
mort. C'est bien le regard de Poussin sur Gillette duelfe est son
modele, regard indifférent, qui donne, a sa mai&resin motif de
plainte :

Si tu désires que je pose encore devant toi corfauid jour,
reprit-elle d'un petit air boudeur, je n'y conseatiplus jamais, car,
dans ces moments-1a, tes yeux ne me disent ptusltiene penses plus
a moi, et cependant tu me regardes.

Gillette n'apprécie pas d'étre le modeéle de Pougsimme le
signale I'« air boudeur ». Ce qui pose problémeilket@ est bien le
regard de Poussin sur elle. Ce n'est plus le regardhomme qu'elle
connait et qui est son amant: «tes yeux ne mendigus rien ». Le
langage des yeux ne saurait tromper Gillette, eplies'attend a trouver
dans I'ceil de l'autre la joie et le désir, nongasutre regard mystérieux
et pesant, celui de l'artiste sur la femme, regaidegarde sans voir, ne

! De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconpdrlammarion, Paris, coll. « Librio », 2009,

p.11.

2 Dans la Gaffiot, le mot latin « imago » est d’abatéfini comme I'image des ancétres,
en particulier celle que I'on transporte lors demérailles, avant de désigner, chez des
poétes comme Virgile, Horace ou Tibulle, des apiwers, des spectres, 'ombre des
morts. Gaffiot, Félix Dictionnaire latin/francais, Hachette, Paris, 2000, article

« Imago », p.773.

% De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvrénconny Flammarion, Paris, coll. « Librio », 2009,

p.22.
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regardant plus humainement la personne connuergieaimais posant
sur elle un regard artistique ou se mél&mnbs et Tanathos regard
scrutateur qui enleve la vie. Selon Gillette, cRerissin, I'ceil du peintre
et celui de I'amant ne peuvent se confondre. Iigon pourtant de noter
gue le personnage est capable de passer de l'anteée,| séparant la
maitresse du modéle, alors qu'il s'agit de la mpemsonne et du méme
corps, un corps qui a deux images. La femme quieaet celle qu'il
peint ne coincident pas. Le regard du peintre est domme un regard
qui neutralise, sinon I'amour, du moins I'amour hum

Ce sont surtout les autres personnages qui rentartpudeauté
de Gillette ainsi que son amour pour Poussin. Gaieleest déja un
peintre pour qui l'art I'emporte sur l'amour, comihee montre son
attirance pour laBelle Noiseuseimage de femme qui lui fait oublier
Gillette «dans un coin'» Pourtant, le narrateur remarque
I'exceptionnelle beauté de la maitresse de Poussihlle était toute
grace, toute beauté, jolie comme un printemps, epal@ toutes les
richesses féminines et les éclairant par le femedbelle ame.?La
beauté de la maitresse de Poussin est rendue ¢erpplee déterminant
de totalité globale qui la décrit « toute » bedlda fois jolie et gracieuse,
et liée & une saison ou la nature renait et seqefieurs. Elle possede
de plus toutes les «richesses », c'est-a-dirattesits physiques qui la
rendent parfaite pour le regard, notamment celuipdintre. Mais sa
beauté ne se limite pas au corps, et reflete latbaatérieure de son
ame. La vénusté de Gillette est encore confirmé&ePRumabus, ce qui
permet de comprendre la malédiction que consti@ubeauté de cette
femme qui attire les peintres pour lesquels ellestnqu'un moyen
d'atteindre le Beau, selon une conception idéal@étonicienne ou
néoplatonicienne pour laquelle la femme est médatrers l'art :

Le jeune Poussin est aimé par une femme dont tfipaoable
beauté se trouve sans imperfection aucune. Maig, cher maitre, s'il
consent a vous la préter, au moins faudra-t-il ntaisser voir votre
toile.?

Gillette, « femme dont l'incomparable beauté seivieo sans
imperfection », n'est pourtant qu'une monnaie degh, le regard de
Frenhofer sur son corps permettant a celui de RoeblPoussin de se

! De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconntFlammarion, Paris, coll. « Librio », 20009,
p.32.

?|dem., p.21.

% |dem., p.24.
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poser sur le tableau intitulé |Belle Noiseuse Le lecteur sagace
comprend que cet échange n'est pas neutre parcelegqueerbe

« montrer », auquel on s'attend, est remplacéegaerbe « préter ». En
montrant sa maitresse, Poussin la préte ; et getannonce que cet acte
de I'amant est prostitution, de méme que le redarérenhofer est viol
de la jeune femme. En voulant voir une toile qiésire par imaginaire,
la Belle NoiseusePoussin perd la femme réelle qu'il posséde etBal

Le regard du peintre ne saurait étre un regardr@ewt les regards que
pose tout autre sur Gillette permettent de le cemgine. La maitresse en
a lintuition refusant de se deéshabiller devantnkoder, c'est-a-dire
devant un autre que son amant. Elle fait part deéts@ence a Poussin :
« Si je me montrais ainsi & un autre, tu ne m'amaplus $. Plus que
d'une réticence, il s'agit d'une fatalité dont &i#t a le pressentiment, et
gue Poussin refuse de voir, s'aveuglant volontargnparce qu'il veut
voir autre chose. Gillette se sacrifie donc, ertd@onnaissance de cause,
pour un amant qui comprend trop tard son erreur :

- Tenez, dit-il, ne vaut-elle pas tous les chefs-d'eelwdu
monde ?
Frenhofer tressaillit. Gillette était 1, dans ltatide naive et simple
d'une jeune Géorgienne innocente et peureuse, EvEFésentée par
des brigands a quelque marchand d'esclaves. Unégpedougeur
colorait son visage, elle baissait les yesgs mains étaient pendantes a
ses coOtés, ses forces semblaient ['abandonner, ext ldrmes
protestaient contre la violence faite a sa pudelin ce moment,
Poussin, au désespoir d'avoir sorti ce beau tréderce grenier, se
maudit lui-méme. Il devint plus amant qu'artistepglle scrupules lui
torturérent le cceur quand il vit I'ceil rajeuni dieMard, qui, par une
habitude de peintre, déshabilla, pour ainsi dirette jeune fille en en
devinant les formes les plus secrétes. Il reviatsah la féroce jalousie
du véritable amouf.

Dans la question qui précéde, Porbus apostrophn&fier sur les
valeurs respectives de la femme peinte et de lanfemeelle. Gillette est
décrite par le narrateur dans un portrait pathétiqui permet au lecteur

! «En ce moment, Poussin entendit les pleurs det@il oubliée dans un coin.
- Qu'as-tu, mon ange ? lui demanda le peintre muevsubitement amoureux.

- Tue-moi ! dit-elle. Je serais une infame de taiencore, car je te méprise. Je t'admire
et tu me fais horreur. Je t'aime et je crois quie jeais déja. » De Balzac, He Chef-
d’ceuvre inconnuFlammarion, Paris, coll. « Librio », 2009, p.32.

%2 De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconnidrlammarion, Paris, coll. « Librio », 2009,
p.22.

3 |dem., p.27.
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de comprendre la violence du regard de l'artisteragard qui est plus
gue celui d'un amant parce qu'il n'est pas le cegamn amant choisi.
C'est la raison pour laguelle le personnage féngsinen larmes, ce qui
oriente la pensée du narrateur vers le tableaurdjin Il s'agit en effet
du viol de la pudeur de Gillette par Frenhofer dnttressaillement
indique l'effet de la force de la beauté de cettarhe sur le personnage
masculin. Le regard de I'éleve de Mabuse sur @Glledbnfirme celui du
narrateur parce qu'il rajeunit tel une fontaine jdevence. L'ceil de
lamant et celui du peintre se confondent pour tié@illette et en
« deviner les formes les plus secretes ». Le ge@dt capable, face a une
femme, de la faire se livrer malgré elle astrp-teaseimaginaire, c'est-
a-dire a faire disparaitre ses vétements afin aeopler, d'une facon
érotique mais pas dans un but érotique, son cG@psegard de peintre et
d'amant, qui est celui de Frenhofer, est ensuitd de Poussin, double
regard rendu a celui qui donne Gillette en tantmoeele dépourvu pour
lui d'imaginaire, et non en tant que sa maitressgestie d'un imaginaire
érotique : « Ce n'est pourtant qu'un vieillard ritepoussin. Il ne pourra
voir que la femme en toi'»Cette réponse de Poussin est ambigué car
pour lui le mot femme signifie modéle et non maie L'« ceil rajeuni »
de Frenhofer détrompe rapidement I'amant de Gilléoussin, ayant
réussi a séparer deux images de sa maitresse eetibvitalement un
amant jaloux, de la «féroce jalousie du véritateour $ précise le
narrateur, parce que, quel que soit le regard, tdapurs le méme corps
qui s'offre nu a la contemplation. Si l'image dddmme tend a réduire
limaginaire qui peut linvestir, comme le montreld@s avis qui
s'accordent sur la toile de Porbus, ils se mudtijilien revanche sur le
corps féminin réel, celui de Gillette soumis a umaginaire pictural
comme a un imaginaire érotique, le plus surpreétarit que le regard de
I'amant sur elle est davantage celui de Frenheteque celui de Poussin
est d'abord le regard d'un peintre.

Le troisieme mouvement de la nouvelle propose aeamuw une
image picturale de la femme, celle de la courtisaatherine Lescault, a
travers le tableau de Frenhofer intituléBlelle Noiseusel'intérét de ce
tableau est le regard de Frenhofer sur lui, regbachant plus que de
peintre, car elle est la femme qu'il aime. Uneetelititude ne surprend
pas le lecteur qui y a été préparé par le narradabord de facgon
discrete lorsque le peintre parle des sujets deyrei comme de femmes

! De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconntFlammarion, Paris, coll. « Librio », 20009,
p.22.
2 |dem., p.27.
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réelles : « ta sainte' »« ta pécheressé.»l est vrai néanmoins qu'il n'est
pas le seul a parler de cette maniere ; mais cesjypeut-étre chez les
autres peintres un raccourci commode prend chezrlai valeur tout
autre : celle d'une croyance surnaturelle. Cettngeté se confirme dans
la maniére dont Frenhofer interpréte, de faconqrerslle, le mythe de
Pygmalion : « Nous ignorons le temps qu'employselgneur Pygmalion
pour faire la seule statue qui ait marché.!Bour Frenhofer, le mythe
ovidien est une histoire réelle. Le peintre ne emahde pas comment le
sculpteur a donné vie a son ceuvre, mais combidéenaes cela lui a pris,
remplacant ainsi un probleme qualitatif et ontalog par un probleme
quantitatif et temporel. Néanmoins, c'est la oulimpossibilité logique
de donner vie a une ceuvre dart. Méme si une cdrapsion
métaphorique de la vie comme idéal de l'art essiptes il n'en reste pas
moins vrai qu'en l'occurrence, elle apparait conmméndice de plus de
la folie du peintre. Frenhofer apparait comme Igriglion de la peinture
dans la mesure de son amour pouBddle NoiseuseMalgré les indices
que le narrateur livre au lecteur, la maniére deaenhofer parle de son
tableau ne le surprend pas moins :

Ce n'est pas une toile, c'est une femme ! une feavae
laguelle je ris, je pleure, je cause et je penssu/tu que tout a coup je
quitte un bonheur de dix années comme on jetteamteau. Que tout a
coup je cesse d'étre pére, amant et Dieu. Cettenfem'est pas une
créature, c'est une création. Vienne ton jeune hepjelui donnerai
mes trésors, je lui donnerai des tableaux du Carate Michel-Ange,
du Titien, je baiserai la marque de ses pas dansolassiére; mais en
faire mon rival ? honte a moi ! Ha ! Ha ! je suilip amant encore que
je ne suis peintre. Oui, j'aurai la force de briiea Belle Noiseuse a
mon dernier soupir; mais lui faire supporter le egd d'un homme,
d'un jeune homme, d'un peintré ?

Comme le signale la premiere exclamation, pour Hotar, la
Belle Noiseusest Catherine Lescault : « ce n'est pas une wéds{ une
femme ! ». La nature de Catherine Lescault condiigole rapport du
peintre a elle, I'amour: «je suis plus amant emogue je ne suis
peintre ». Par cette déclaration, Frenhofer s'oppdiamétralement a
Poussin qui est plus peintre qu'amant. Mais Frearhofime pas une

! De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconntFlammarion, Paris, coll. « Librio », 20009,
p.8.

Z |dem, p.16.

% |dem., p.18.

* |dem., p.25.
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femme qui pourrait lui rendre son amour ; il ainme @oile, de méme que
Poussin n'arrive pas a aimer celle qui pourtantradifaire son bonheur.
Le regard de Frenhofer est un regard d'amant, gardede peintre, et qui
plus est, un regard divin. En effet, Beelle Noiseuse'est pas pour lui
Iimage d'une « créature », mais une nouvelle ationé » qui n'est pas
recréation artistique, mais nouvelle genese faisientette femme un
monde nouveau. Cette création n'est enfin pas uiatien artistique
parce gu'elle n'est pas destinée au regard d'a@@ion une conception
solipsiste de l'art, Frenhofer veut étre tout poelle qu'il a créée. Cette
volonté exclusive de l'éleve de Mabuse est sansteddige a sa
connaissance de la force du regard du peintreydegail a lui-méme
appligué a Gillette, rendant son amant Poussin deualousie. Pour
Frenhofer, le regard juste est le regard de l'aym@tque confirme le
narrateur lorsque, au début de la visite de latale Porbus, il cite les
éléments de l'art qui suivent : « des fragmentdest torses de déesses
antiques, amoureusement polis par les baisers @#sdes$. Le
vocabulaire érotique qui se trouve dans cette i@itatsous forme
adverbiale et substantive, indique, de facon obliga maniere dont
I'artiste embrasse du regard l'ceuvre d'art, de mgumeele temps l'use
« amoureusement ». C'est la raison pour laquellgelir ne veut pas
dévoiler son tableau :

Montrer mon ceuvre, s'écria le vieillard tout émwnNnon, je
dois la perfectionner encore. Hier, vers le soit;it j'ai cru avoir fini.
Ses yeux me semblaient humides, sa chair étaieadiles tresses de
ses cheveux remuaient. Elle respiréit !

Le refus de Frenhofer est a la fois refus érotiqu@ amant, et
refus vital d'un homme qui sait que le regard deidte peut tuer celle
qu'il a mise tant de temps & animer, plus d'unainkzd'annéésCe refus
est aussi ureitmotiv qui dramatise la nouvelle en faisant attendre le
moment du dévoilement du tableau avec impatience :

! De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconndrlammarion, Paris, coll. « Librio », 2009,
p.8.

?|dem., p.16.

% Frenhofer le dit & plusieurs reprises. Il a d’aboétudié pendant sept ans « les effets
de I'accouplement du jour et des objets » (De Balth, Le Chef-d’ceuvre inconnu
Flammarion, Paris, coll. « Librio », 2009, p.29), eela fait maintenant dix ans qu'il
travaille sur la Belle Noiseuse : « Voila dix afsyne homme, que je travaille ; mais
que sont dix petites années quand il s'agit deetuétvec la nature ? » (p.18), ou:
« Veux-tu que tout a coup je quitte un bonheur deatinées comme on jette un
manteau ? » (p.25), ou encore : « Rien ! et avawdillé dix ans. » (p.31).
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Comment! s'écria-t-il enfin douloureusement, mentma
créature, mon épouse ? déchirer le voile sous lefjaiechastement
couvert mon bonheur ? Mais ce serait une horribiesptution ! Voila
dix ans que je vis avec cette femme, elle est a anoioi seul, elle
m'‘aime. Ne m'a-t- elle pas souri a chaque coupidegau que jdui ai
donné ? elle a une ame, I'ame dont je l'ai doudle Eugirait si
d'autres yeuxque les miens s'arrétaient sur elle. La faire Vomais
quel est le mari, I'amant assez vil pour condui@ femme au
déshonneur ? (...) Née dans mon atelier, elle do#syer vierge, et
n'en peut sortir que vétue. La poésie et les femmeese livrent nues
qu'a leurs amants'!

On retrouve, une nouvelle fois, le regard de I'ansam la
peinture dans le refus de découvriBlelle NoiseuseCe qui est ajouté ici
est une critique en creux de Poussin : « La famie vmais quel est le
matri, I'amant assez vil pour conduire sa femmeésahanneur ? ». Cette
guestion rhétorique a laquelle la réponse est harda Gillette est une
deuxieme blessure indirecte de Poussin, aprés dasune infligée
directement par le regard de Frenhofer sur sa @esa#r; il s'agit ici d'une
deuxieme blessure verbale. En effet, la nouvel@se une analogie
entre les rapports de Poussin a Gillette et de hefen a laBelle
NoiseuseTous les deux son préts a protéger celle quhiert au prix
de la vie. Lorsque Poussin offre sa maitresse comatle a Frenhofer,
elle lui fait jurer : « Eh ! bien, j'irai; mais rsois pas la, dit-elle. Reste
la porte, armé de ta dague ; si je crie, entraeetd peintre ». De méme,
la fin de la nouvelle, Frenhofer menace de s'emdyee aux deux
contemplateurs de son chef-d'ceuvre :

a
a

Pendant que Poussin écoutait Gillette, Frenhofeorerrait sa
Catherine d'une serge verte, avec la sérieuse trdiit§ d'un joaillier
qui ferme ses tiroirs en se croyant en compagradrdits larrons. Il
jeta sur les deux peintres un regard profondémentris, plein de
mépris et de soupgon, les mit silencieusementpéditee de son atelier,
avec une promptitude convulsive.

Le seul probléme est que l'un d'eux protége une, tizindis que
l'autre oublie de protéger une femme.
Cette derniére a pourtant une importance cruciategpque Poussin la
sacrifie pour voir un tableau auquel elle a seevimbdéle et dont elle est
l'original. Il est vrai néanmoins que ce n'est pagableau d'elle, mais le

! De Balzac, H., Le Chef-d'ceuvre inconflammarion, Paris, coll. « Librio », 2009,
pp.24-25.
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tableau d'une nouvelle Vénus, c'est-a-dire d'umenfe extrémement
belle et qui est la synthése des plus beaux modake$ceil de Frenhofer
avus:

Oui, mon cher Porbus, reprit Frenhofer, il m'a maéqgusqu'a
présent de rencontrer une femme irréprochable, amp<s dont les
contours soient d'une beauté parfaite, et dontdenation... Mais ou
est-elle vivante, dit-il en s'interrompant, cettérouvable Vénus des
anciens, si souvent cherchée, et de qui nous rémmn a peine
guelques beautés éparses ?

Frenhofer reconnait ici son besoin d'un modeéle @@surer son
triomphe, un modele de beauté. La question de Ba@bnonce lelimax,
c'est-a-dire le moment d'intensité maximale, deolavelle : « Mais n'est-
ce pas femme pour femme ? ». Dans cette nouvallé&erhme et son
image sont mises a égalité parce que les femmeemnges comme
réelles ne sont pas des femmes en chair et enais des étres de papier,
des sommes de mots.

Le troisieme mouvement de la nouvelle s'acheve dancla
description par anticipation du tableau de Frenhpé& lui-méme. Cette
description, que le narrateur a tout lieu de crekacte, vu l'expertise du
peintre sur les toiles d'autrui doit pourtant dépase doute du boniment
en recevant l'assertion des deux autres peintrés nieuvelle, Porbus et
Poussin :

Oh l'il est fini, dit Frenhofer. Qui le verrait, cirait apercevoir
une femme couchée sur un lit de velours, sousaletires. Pres d'elle
un trépied d'or exhale des parfums. Tu serais tdet@rendre le gland
des cordons qui retiennent les rideaux, et il talslerait voir le sein de
Catherine Lescayltune belle courtisane appelée Belle Noiseusge
rendre Ie1 mouvement de sa respiration. Cependavayjerais bien étre
certain...

La description de Frenhofer est vraisemblablefaitl I'éloge de
son sujet et de l'idéal qu'il croit avoir atteintqei était déja l'idéal du
peintre antique Zeuxis qui, lorsqu'il peignait désits, avait la
satisfaction de voir les oiseaux venir essayer d'wmger. |l précise
néanmoins les autres éléments de sa peinture, r@umsi soient-ils :

! De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconntFlammarion, Paris, coll. « Librio », 20009,
p.26.
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« lit », « courtines », « trépieds », « rideatxLe probléme est que cette
description ne coincide pas avec celle des deursattistes :

Le vieux lansquenet se joue de nous, dit Poussireesnant
devant le prétendu tableau. Je ne vois la que dakears confusément
amassées et contenyzar une multitude de lignes bizarres qui forment
une muraille de peinture.

L'ekphrasisdu tableau de Frenhofer par Porbus répond, defaco
exacte, a celle du tableau de Porbus par Frenipafee que, dans les
deux cas, elle est négative, comme le signalerighpése « muraille de
peintures », expression développée par « des asuleonfusément
amassees et contenues par une multitude de ligmediguant la faillite
du tableau, mais aussi, selon certaines interpyégatoptimistes : la
prémonition de la peinture abstraite.

Des lors, la description de Frenhofer couronne saractére
excessif, révéle sa folie et apparait comme uradiahtion :

Eh ! bien, le voila ! leur dit le vieillard dont $echeveux étaient
en désordre, dont le visage était enflammé par wemxaltation
surnaturelle, dont les yeux pétillaient, et quidtalt comme un jeune
homme ivre d'amour. - Ah! Ah ! s'écria-t-il, vaues vous attendiez pas
a tant de perfection ! Vous étes devant une fentmeus cherchez un
tableau. Il y a tant de profondeur sur cette tollair y est si vrai, que
vous ne pouvez plus le distinguer de l'air qui neasironne. Ou est
I'art ? perdu, disparu ! Voila les formes mémesd'jeune fille. N'ai-je
pas bien saisi la couleur, le vif de la ligne quarait terminer le
corps ? (...) Les chairs palpitent. Elle va se leettendeZ.

La folie du personnage est suggérée par la prosapbig des
cheveux et I'éthopée de I'enthousiasme, le pontnaital étant relié au
portrait physique par les yeux permettant de pasleer'aspect du
personnage a son for intérieur. Devenu Pygmalionroit sa peinture
vivante. On peut préciser que, selon lui, Pygmadishle seul a avoir su
rendre une statue vivante, de méme que Frenhdfée esul a avoir su
rendre une peinture vivante. L'imaginaire a prispés sur l'image et
Frenhofer a atteint son but : il est le seul a pauvoir la beauté de la
Belle NoiseuseMais si une interprétation traditionnelle acctéda folie
du peintre et le gachis involontaire de sa toile peut aussi y voir une

! De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconn&lammarion, Paris, coll. « Librio », 2009,
p.26.

2 |dem., p.30.

% |dem., p.29.
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volonté lucide de cacher celle gu'il aime et ddimhdge n'est plus
matérielle, mais immatérielle, relevant de I'imagie :

- Nous nous trompons, voyez!.. reprit Porbus.

En s'approchant, ils apercurent dans un coin deoiée le bout d'un
pied nu qui sortait de ce chaos de couleurs, des,tale nuances
indécises, espéce de brouillard sans forme ; maipiad délicieux, un
pied vivant! lls restérent pétrifiés d'admiratiadevant ce fragment
échappé a une incroyable, a une lente et progressastruction. Ce
pied apparaissait la comme un torse de quelque ¥@&@mumarbre de
Paros qui surgirait parmi les décombres d'une vifleendiéé'

Frenhofer est bien le créateur d'un chef-d'ceuvres gzreil,
comme le montre le « pied nu (...) délicieux (ewivant » de laBelle
Noiseusge fragment qui montre que le peintre a réussi sauséll I'a
peut-étre moins gachée que longuement masquéedafidérober au
monde un chef-d'ceuvre qui, selon le titre de Baldait rester inconnu.
Le mystére du résultat de cette « femme imagindiaisse le lecteur
libre de fantasmer ce qu'il ne voit pas ; et lavpoation de Frenhofer
incite le lecteur a chercher dans sa propre imégmalimage de la
beauté féminine a son paroxysme : « Moi je la Voisia-t-il, elle est
merveilleusement belle’» Alors que limagination peut se définir
comme la faculté de créer des images a partir dedhté ou de la
fantaisie, I'imaginaire consiste a forger des inwmfgntaisistes et a les
croire réelles, comme c’est le cas de Frenhofer dams le texte, fait
coincider réel et imaginaire.

Dans cette nouvelle, LMarie Egyptiennede Porbus offre une
premiere image neutre de la femme, quel que soédard masculin qui
se pose sur elle, que ce soit celui de Poussirkrelehofer ou encore
celui du peintre qui lui a donné naissance : Porluisnéme. La
deuxieme image de la femme est plus complexe pardes'agit d'une
femme présentée comme réelle par le texte, et moplesment comme
une image. Dés lors, on observe un conflit desrdsgd.e regard de
Poussin est neutre, celui de Porbus, ainsi que delunarrateur, est
esthétique ; celui de Frenhofer enfin est érotigDeux regards en
particulier s'affrontent, celui de I'amant Poussirdu peintre Frenhofer ;
pourtant, le regard de Poussin sur Gillette esti ckl peintre ; et celui de
Frenhofer le regard de I'amant, selon une inversisalite. La troisieme

! De Balzac, H.Le Chef-d’ceuvre inconntFlammarion, Paris, coll. « Librio », 20009,
p.30.

?|dem., p.31.

% |dem., p.32.
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image de femme présente est celle dBédle Noiseusetableau qui

renvoie au personnage de Catherine Lescault. Larenke regard des
personnages masculins sur cette image fémininerdiffle regard de
Frenhofer est a nouveau celui d'un amant, tandes lgs regards de
Poussin et Porbus sont des regards de peintre. ddtes image n'existe
pas, au sens ou les personnages, pour étre d'axgord qu'ils regardent,
ne sont pas d'accord sur ce qu'ils voient. L'imdgda femme est ici
remplacée par un imaginaire masculin; et le lectee trouve de

consensus que sur une partie de cette image eéentad : le pied. Il y a
donc bien divergence et inversion des regards eeirgre et amant dans
le texte. Pour le narrateur, I'amant voit tandie tpipeintre est aveugle.
Dans la nouvelle, la différence entre femme réellefemme peinte
s'estompe, parce que l'image féminine dépend rdadinaire masculin
projeté sur elle. Dans cette perspective, Frenhafgrarait comme le
protagoniste de la nouvelle, lui qui manie le paceussi bien que le
vocabulaire érotique pour parler de la femme dtadle Dans ce texte ou
lamant voit et ou le peintre est aveugle, la litéidle Frenhofer est
moins celle des yeux du corps pour lesquel8dtie Noiseuseest un

chef-d'ceuvre inconnu, que celle des yeux de ltesgnis lesquels le chef-
d'ceuvre reste inconnaissable.
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LE CORPS FEMININ DANS LA TRILOGIE DE NEEL DOFF: DU
TRAUMATISME PUBERTAIRE,
A LA SOUILLURE DE LA PROSTITUTION

THE FEMALE BODY IN NEEL DOFF'S TRILOGY:
THE PUBERTAL TRAUMA,
AND THE STAIN OF THE PROSTITUTION

EL CUERPO FEMENINO EN LA TRILOGIA DE NEEL DOFF:
DEL TRAUMATISMO PUBERTARIO,
A LA MANCHA DE LA PROSTITUCION

Virginia IGLESIAS PRUVOST *

Résumé

Neel Doff (1858-1942) est une écrivaine belge tpesi connue dans le
panorama littéraire francophone. Dans sa trilogiatabiographique, elle nous relate
l'itinéraire chaotique d'une fillette prénommée Kjee qui lutte désespérément pour
s’extraire de la pauvreté. Dans le texte doffientheme du corps est quasi omniprésent
et bien souvent lié a la misere : en effet, Neatj¢enous décrit sa maigreur, son éveil
traumatique a la sexualité, mais surtout, son alatiég lorsqu’elle se prostitue pour
éviter que sa famille ne succombe a la faim. Autlinet que sa relation au corps est des
plus conflictuelles ; un conflit interne aliénarrt les blessures ne se pansent qu'avec
le temps.

Mots-clés : écriture féminine, puberté, sexualiéstitution, aliénation

Abstract

Neel Doff (1858-1942) is a Belgian writer veryléitknown in the francophone
literary panorama. In her autobiographical trilogghe tells us the chaotic itinerary of
Keetje, a girl who fights desperately to escapeepyv In her text, the theme of the
body is almost omnipresent and usually linked t thisery: in effect, Neel-Keetje
describes her extreme thinness, her traumatic amiake to the sexuality, but
especially, her self-abnegation when she prosstuterself to avoid that her family
succumbs to hunger. Her relationship to the bodypasticularly conflicting; an
alienating internal conflict whose wounds are cuvdth the passage of time.

Key-words : write female, puberty, sexuality, pitosion, alienation

Resumen

Neel Doff (1858-1942) es una escritora belga mugopoonocida en el
panorama literario franc6fono. En su trilogia autobrafica, relata el itinerario
caético de Keetje, una nifia que lucha desesperadpor salir de la pobreza. En el
texto “doffiano”, el tema del cuerpo es casi omeipente y suele estar intimamente

!viglesias@ugr.edUniversité de Grenade,Espagne
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relacionado con la miseria: en efecto, Neel-Keelgescribe su extrema delgadez, su
aprendizaje traumatico de la sexualidad, pero sotm#o, su abnegacion cuando se
prostituye para evitar que su familia se muera dmhre. Cabe decir que su relacion al
cuerpo es particularmente conflictiva: un conflidgtderno alienante cuyas heridas se
curan con el paso del tiempo.

Palabras-clave: escritura femenina, pubertad, sdidaa, prostitucion,
alienacion.

Introduction

Au XXM siecle, les femmes envahissent la scéne littéraire
effervescence féminine dont Neel Doff est I'une sks nombreuses
représentantes. Ces femmes courageuses font déuféaine pratique
subversive qui nous montre une maniere différef@teedau monde :

A travers la représentation de la mére et celldadfigure de
la femme, les écrivaines essayent de refléter wam®lg féminine
collective. Face a I'enfermement, la résistancesduoir ou le départ,
rupture des frontieres familiales. Face au silent®,pouvoir de la
parole — « des mots dans le vent des vdix. »

Dans La jeune nége H. Cixous releve trois caractéristiques
propres, selon elle, a I'écriture féminine : 'utientre elles concerne le
privilege du corps. Il s'agit de revaloriser le ¢age dont le rapport au
corps semble moins sublimé, car « les femmes oot &h réves, en
corps mais tu, en silencé »historiquement, la femme posséde un corps
en mal de langag&elon I. Garcia, nous devons « découvrir comment la
langue fait chair, déceler les ramifications quierg tous les textes de
femmes, suivre la ligne de leurs corpSEn effet, leurs écrits expriment
souvent l'asphyxie d’'un corps intime, autour duqugbvitent des
sensations et des préoccupations qui fondent uéte dientitaire :

Si  l'écriture féminine apparait comme neuve et
révolutionnaire, c'est dans la mesure ou elle esttére du corps
féminin, par la femme elle-méme. [...] On assistersal@a un

! Serrano Mafes, M., «Ecrire/inscrire lidentitéécrivaines algériennes entre
frontieres » Expressions maghrébineBarcelone, Florida State University, Vol.9, N°1,
2010, p.194.

2 Cixous, H., Clément, CLa jeune néel0/18, Paris, 1975, p.176.

® Garcia, I.,Promenade femmiliére I, IEditions des femmes, Paris, 1981, Quatriéme
de couverture.
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renversement : non plus décrire [...] mais expriman sorps, senti, Si
I'on peut dire de l'intérieur [...J

La glorification de la spécificité féminine s’inficrdans une
démarche distinctive qui vise a inventer un nouvasle littéraire, aussi
Iégitime que le discours traditionnel masculin.cEtte invention trouve
sa singularité dans la focalisation sur le corpsirfién, dans toutes ses
facettes :

Tant pis pour lui [lhomme], il faudra que j'en plar; des
jouissances de mon sexe, non, non, pas les jogssate mon ame, de
ma vertu ou de ma sensibilité féminine, les jouissa de mon ventre
de femme, de mon vagin de femme, de mes seinsmdee,fedes
jouissances fastueuses dont vous n'avez nulle |Héeudra bien que
j'en parle car c’est seulement de la que pourratmeaiine parole neuve
et qui soit de la femnrfe.

En ce sens, les femmes dénoncent le phallocentrsemetural
dont elles ont trop longtemps subi le joug : désasmelles osent aborder
des thémes tabous, tels que I'érotisme, 'homodigud’inceste, la
jouissance, etc., qui leur étaient jusqu’alorsritite : « L’écriture est
pour toi, tu es pour toi, ton corps est & toi, peele. ¥ Face & cette
croisade littéraire qui défend & cor et & sd différence sexuée, ’lhomme
se trouve mal a l'aise, car « le lecteur mascuimas en présence d'une
féminité qui n’est pas la sienné. »

L'importance du corps et de la beauté chez Neel Diof

Les femmes « trouvent I'origine de leur parole danstréfonds
particulier d’origine sensuelle et charnelle, ég@naux principes et aux
valeurs masculins ®# n’est donc pas étonnant que dans leur écritare,
corps soit un leitmotiv. La position des femmesnsida société
européenne au tournant du XX siécle, renvoie a ce que l'on pourrait

! Didier, B.,L’Ecriture-femme PUF, Paris, 1999 (1981), p.35.

2 Leclerc, A.,Parole de femmeGrasset, Paris, 1974, p.15.

3 Cixous, H., « Le Rire de la méduse_3Arc, N°61, 1975, p.40.

Signalons que pendant longtemps, les écrivainesogaient parler ouvertement du
corps étaient considérées comme immorales et étd@rc ostracisées. Une femme
vertueuse, par définition, ne pouvait pas se pdrende tels écarts a la morale...

* Nous pourrions méme dire, dans le cas présentoaps et & cri ».

®> Montrelay, M.,L’ombre et le nomMinuit, Paris, 1977, p.153.

® Serrano Marfies, M., « Quand écrire, c’est se @ieela vie a I'ceuvre, la femme. »,
Théléme : Revista Complutense de Estudios Franddsessid, Vol.19, 2004, p.173.
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désigner comme « I'appréhension du corps », coorelmt aussi a
I'idéologie bourgeoise dominante qui délimitait rleidle a la sphere
domestique. Dans cette optique, la sexualité desms était
pratiguement évincée, comme le remarque J. Walkawit

Ce modele bourgeois d'asexualité féminine fut de ph plus
somatisé au long du XfX® siécle, entretenu par des spécialistes
médicaux soucieux d'étendre au corps de la femme detorité
culturelle. Les médecins discutaient du degré dssipaé de la femme,
mais tous s'accordaient a penser qu'une femme ctsge n'a qu'une
sexualité secondaire, relative, asservie au plaisiasculin, sans
autonomie propre, pale imitation du désir érotiquasculin®

Il n’est donc pas étonnant que la sexualité aiirdtdée chez les
jeunes filles des milieux bourgeois et parfois plusdestes, comme celui
de Keetje Oldema, I'héroine de la trilogie doffienn

La puberté et I'éveil a la sexualité

Keetje vit son éveil a la sexualité de facon paligcement
traumatique. En effet, la fillette a énormémentsdeces auprés de la
gent masculine : dés sa plus tendre enfance, sfl@airsuivie par les
petits garcons qui tiennent & I'embrasser contregs@. Plus tard, alors
gu’elle n'est agée que de onze ans, elle manqwee daire violer par un
pédophile récidiviste...

[...] i me souleva et me mit & cheval sur ses gendyxétais
a peine que je me sentis empoignée, flanquée barbk, et qu'un
homme sauta a la gorge de I'individu, lui hurlaniéface :

- Ignoble Sodomite ! Tu as déja été en prison @Eaair abusé
des petites filles et, & peine sorti, voila questommences !

Le protagoniste n’a jamais recu d’éducation seryek qui était
normal, a I'époque. Elle avoue, par exemple, ge’gjhorait totalement a
qguoi s’adonnent les filles de joie :

! Walkowitz, J., « Sexualités dangereuses » 199Dulny, G., Perrot, M.Histoire des
femmesPion, Paris, 1993, p.390.

2 Doff, N., Jours de famine et de détresdean-Jacques Pauvert, Paris, 1974, p.35. Afin
d'éviter les répétitions, nous emploierons dorénav&abréviation JFD pour faire
référence aours de famine et de détressecueil qui comprend les deux premiers
volumes de la trilogie doffienne.
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Je croyais qu’elles [les prostituées] avaient damitié pour
les hommes qu’elles appelaient ou que je voyaieerbes putains,
mon Dieu ! C'était comme d’autres étaient modigtesepasseuses...
Plus tard, j'ai compris que leur métier avait queégchose d'illicite,
mais dont tous les hommes usaient. Cependant, de jer ne l'ai
débrouillé qu’en grandissant et par les réflexiatadultes’

D’'une pudicité poussée a l'extréme, Keetje n'ose e
déshabiller devant elle-méme : «[...] depuis quegenmence a étre
grande, jamais, jamais, je ne me suis plus mise m@&mne pas pour
changer ma chemise... Non, non, ce n’est pas conlenaif, affirme-
t-elle, de facon péremptoire. La fillette méconn@itorps féminin : elle
execre tout ce que lui racontent les « grandeslosijg, poussée des
seins, menstruation, etc.) :

Elles sont toutes ignobles... Corry qui dit que jésdmerdre
du sang tous les mois... J'ai trouvé Mina au grenien, faisait danser
dans ses mains de tous petits tétons qui lui somsg®s [...]. Ah ! Je ne
veux pas de tout ¢a: je veux rester lisse et mogymme je suis...
Pouah ?

Keetje pense que ces filles, qui lui racontent deangements
pubertaires du corps féminin, sont des malproprelfe: ne veut pas
entendre parler de telles transformations. Nousormsyque l'idée de
grandir I'horripile, lui fait peur, phénomene somionate normal chez les
adolescents :

Le corps sexué de l'adolescent peut étre vécu conmme
ennemi, étrange et anormal. Les conflits identiices y sont
engagés. Le regard d’autrui est sollicité en tané gporteur de la quéte
d’identité, et le renvoi de I'image de soi est aft@as intensément
attendu et violemment rejeté par I'adolescent, ades en quéte de
reconnaissance, d’identification et en exigenceésidentificatior.

Plus agée, I'héroine fait souvent référence a shygsigue
malingre et & sa poitrine quasi inexistante (larpa étant le symbole

! Doff, N., Keetje trottin Labor, Bruxelles, 1999, p.31. De méme, nous eimos
I'abréviation KT pour faire référence au dernietwoe du triptyque doffien.

2KT, p.127-128.

3 KT, p.104-105.

* Schaeffer, J., « Peur et conquéte du féminin dolescence dans les deux sexes »,
Controverses dans la Psychanalyse d'Enfants eid&dentsN°2, 2008, p.6 :
http://www.controversiasonline.org.ar/images/s®i@ontroversias/n2_fr/dr%20schaeff
er.pdf(derniere consultation le 10/10/2012)
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par excellence de la féminité) : elle se sent pesgsexuée. Elle
souligne également la maigreur de la famille : «rivEre, ma sceur ainée
et nous tous avions des bras trés minces, avepaigsets de rien du
tout, qui déplaisaient fort aux femmes de I'impasse_héroine envie
donc les femmes aux formes voluptueuses ; d’aglealle mentionne
souvent la poitrine opulente d’'une amie qu’ellerdéen ces termes :
«[...] elle avait des grosses joues trés rougegrake seins que j'enviais,
et la démarche difficile a cause de véritables sime$s de chair qui lui
rembourraient la plante de pied$. »

La fuite du temps : I'angoisse de la vieillesse

Enfant, Keetje est convaincue que la vieillesseuest maladie
contagieuse : nous comprenons pourquoi elle re@@égoriquement
d’entrer chez une voisine, &gée de 71 ans : « [enhi) je n'entre pas.
Kaa, son chien et son fuschia me feraient deveeitler comme eux.
Ah ! non. Ah ! non... Hououou, avoir toujours étéwievieux... 5 Elle
se plait souvent a parler de sa beauté, surtousadeemarquable
chevelure blonde et bouclée. Il s’agit d'une carastique récurrente
lorsqu’elle se dépeint« [...] le soir, [...], aprés m’étre lave la figure et
peigné mes boucles blondes, je fus étincelantecdaté et de jeunesse,
pour me rendre & un bal d'étudiants qui se dortzais un jardin. %

Cependant, son culte de la jeunesse et de la bgetit@e au fil
des années ; en effet, le temps passe inexorakienghéroine se rend
compte qu’elle n'est plus aussi jolie, qu’elle tita plus les hommes
comme avant. Un professeur du Conservatoire lefdii d’ailleurs
cruellement remarquer : «[...] elle me trouvait t@gee, je n'avais pas
assez de poitrine et de hanches... - Vous étesearitigélligente ; mais,
entre nous, au théatre il faut plaire aux hommigg e crois pas que ce
soit votre cas.3Ces propos concernant le physique de Keetje rentoi
a la facette aliénante du corps, c'est-a-dire, @ soéluctable
décrépitude :

1 JFD, p.20. Une dame compare méme le poignet déekae« des os de poulet » (KT,
p.117.)

2JFD, p.143.

3KT, p.145-146.

* JFD, p.151.

® JFD, p.235.
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Le discours sur le corps ne peut jamais étre neuparler sur
le corps, oblige a éclairer plus ou moins l'autre ses deux visages,
celui a la fois prométhéen et dynamique de sonqoadémiurgique et
de son avide désir de jouissance, et, par contedidragique et
pitoyable de sa temporalité, de sa fragilité, den sesure et sa
précarité’

A I' excipitdu roman, nous apprenons que la protagonisteyést a
de 45 ans. Apres tant de souffrances et de privatielle s’enorgueillit
d’avoir enfin pris du poids : « Depuis quatre ang ¢g suis ici, [...] jai
engraissé de dix kilos, jen pése maintenant soéaf Quant a ses
bouclettes blondes, elles sont devenues blanahés suis tres fraiche de
teint, mes cheveux sont tout blancs, mais je vessra que ce n’est pas
laid, des cheveux blancs onduléd.a jeune Keetie complexée et
angoissée par la vieillesse a fait place a une femmiire grisonnante,
ravissante, et sure d’elle.

La prostitution

La prostitution, «le plus vieux métier du mondea»,depuis
toujours scandalisé la société aux schémas cudtpiallocentriques. La
racine de tous les mots de la famille « prostituest le verbe latin
prostq qui signifie « saillir, avoir de la saillie, s‘amcer en dehors » —
étre rendu public, d'usage commun, — « étre vé&tad a vendre, étre
exposé en vente ». « Se prostituer », vienprdstituere « exposer aux
yeux », ce qui renvoie a I'impérialisme du regardalir », « avilir ». Ce
verbe signifie donc déshonorer quelque chose pasaide indigne qu’on
en fait, mais également, livrer quelqu’'un aux dg&sixuels d’autrui par
intérét ou dans le cadre de pratiques rituelles.

De ces définitions, il résulte que la caractérigtigde la
prostitution, est d’abord la vénalité, car il stgjien de livrer son corps a
tout venant. Dans la prostitution, tout part dutplaé que le désir
masculin doit étre satisfait par n’importe quel moy en effet, le corps
féminin a historiquement été considéré comme lanété des hommes,
comme un vulgaire objet de consommation. L’Egliskrigée, bien

1 Zarnescu, N., «Corps, sens, discours, Eléments pme transanthropologie
virtuelle », p.483. Article disponible a I'adresagvante :
http://www.upm.ro/facultati_departamente/stiintéeré/conferinte/situl_integrare_euro
peana/Lucrari/Zarnescu.p(ferniére consultation le 11/10/2012)

2 JFD, p.339.

3 ldem
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entendu, par les hommes), a méme démonisé le derfssfemme en le
réduisant a un simple outil de reproduction.

Apercu historique : la prostituée au XIX*™ siécle

A I'époque victorienne, on considérait la prosigmtcomme un
aléa dévolu aux femmes qui avaient perdu leur missten chemin, leur
ame devenant « impure » parce qu'elles avaienig dhaniére ou d'une
autre, enfreint le code de conduite seyant a lamfenconvenable. I
n'était pas rare d'entendre des allégations selsmquelles toute femme
contrevenant aux souhaits de son époux était empasérisque de
tomber dans la prostitution, la logique sous-jageitce discours étant
gue les hommes mettraient leur femme a la porteljesse réveélait avoir
commis un quelconque acte la rendant impure.

Dailleurs, le seul fait pour une femme d'étre ingpaux yeux de
son mari constituait une raison suffisante pour cglei-ci soit autorisé a
demander le divorce. En pareil cas, la femme s®uedit a la rue,
contrainte de se vendre pour subvenir a ses be<oatte perception des
choses est demeurée commune jusque dans le cdurXt™°siecle.

En revanche, il était socialement acceptable pouhamme de
fréquenter des filles de joie, « ces malheureusé&maopbreuve de honte
parce qu'on en a fait des prostituées, comme botae était pour les
victimes et non pour les assassih$ ke dogme social qui pesait sur la
femme n'était pas applicable a 'homme car, de tat tenait pour
naturelle sa propension a rechercher du plaisic aes femmes autres
gue la sienne : la femme, qui ne jouissait d'audwoit l'autorisant a
demander le divorce, n'avait pas d'autre choix@plei d'accepter cette
situation.

Nous pouvons bien entendu élargir la condition féng de la
société victorienne a toutes les nations voisire$apoque. Aux yeux
des hommes (et également des femmes !), la priostitdéshumanise la
femme. Pourtant, rappelons que la femme est g@méealt contrainte de
se prostituer pour des raisons économiques !

N’oublions pas, aussi, que les prostituées ne pasttoutes sur
un méme pied d’égalité. En effet, les « courtisanea demi-mondaines
(qui sont les prostituées de luxe, dans notre jamziuel) sont adulées,
comme La Belle Otero ou Lianne de Pougy, pour mer @ue deux
exemples. Aux antipodes de ces femmes courtisédadoiitrées, se

! Michel, L., Mémoires de Louise Michel écrits par elle-mémeRoy Libraire-Editeur,
Paris, Tome |, 1886, p.363. Disponible shttp://gallica.bnf.fr
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trouvent les « panuches » qui, a l'instar de Keefnt généralement
des filles issues du (sous-)prolétariat, qui seveat reléguées au ban de
la société en raison de leur pratigue amorale : feasmes avaient
souvent occup€, antérieurement, des emplois lewurast leur
subsistance dans le service domestique (bonnetsingroetc.) ou a
l'usine.

La plupart des femmes en viennent & considérerrdatipuée
«comme "l'Autre”, dégradée, version sexualisée de féminité
domestique et maternelle! On éloigne donc les filles de joie des
femmes honnétes pour éviter un phénomene de contagiciale. Les
prostituées sont méme considérées comme étant glgjokment
« anormales » : certains se permettent de réparttensemble des
anomalies physiques qui distingueraient une femmoanéte d’'une
délinquante et d’une prostituée !

Rappelons aussi l'attitude ambigué de I'Etat offémincie d’une
part, une prostitution permise et taxée ; et, dé&apart, une prostitution
« dangereuse ». Ce janotisme se double d'hypocrige contrdles ne
touchent que les prostituées les plus démunies,equcontrepartie, ne
sont pas protégées.

Les féministes se sont penchées sur ce théme daredie des
rapports de sexes. Avec elles, la vision sur lastigtge change
radicalement : de femme coupable, elle passe acétreidérée comme
une victime innocente d’'un systeme phallocentriqueprofite et abuse
d’elle. Celle-ci vend son corps sous le poids desgipns sociales et
économiques.

Comme nous le voyons particulierement bien mis »ergee
dans la trilogie de Neel Doff, la prostitution pomue des souffrances
non seulement physiques mais aussi psychiquesiagest a la dignité
humaine, a partir du moment ou la femme est midéfaut. Selon G.
Halimi : « La prostitution est le paroxysme du mmuvoir d’'une femme
sur elle-méme, sur son corps, son affectivité, & ‘a femme
marchandise, chosifiée, est vendue au plus off@ntplus truand. [...]
Un rapport de forces socio-économiques qui anésmiie liberté, est

! Walkowitz, J.,0.c, p.400.

2 Cf. Lombroso, C., Meille, L., Darmon, PLa femme criminelle et la prostituée

Editions Jérdme Millon, Grenoble, 1991 (1896).

Dans cette étude, les auteurs ont recueilli lemnormlies physionomiques et

céphaliques » chez la femme délinquante et chezdstituée, comme des asymétries
craniennes, le front fuyant, des anomalies du cdrgu front, la machoire inférieure

énorme, des oreilles anormales, etc. (p.272 eantesg).
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omniprésent. YDe méme, L. Irigaray constate que la femme eégusie
au statut d’objet d’'investissement libidinal :

[...] la femme est traditionnellement valeur d’usageur
I'homme, valeur d’échange entre les hommes. Mardisan donc. [...]
Les femmes sont marquées phalliquement par leursspénaris,
proxénetes. Et cet estampage décide de leur valens le commerce
sexuel. La femme ne serait jamais que le lieu @iBgh, plus ou moins
rival, entre deux hommes [.2].

En effet, dans I'exercice de la prostitution, lmfee devient objet
et cesse d’étre sujet, telle une marchandise vémaablouable a autrui.
« Réduite a des fonctions sexuelle et reproducti@efemme se fait
d’autre part reléguer au champ marginalisant dwrehtalors que
’lhomme occupe, a lui tout seul, le domaine priyiéédu culturel, c’est-
a-dire, de toute production intellectuelle et &igise.

L'expérience de Keetje comme fille « publique »: e
rédemption possible ?

Comment I'héroine en est-elle venue a faire letdno? Aprés
avoir jalousement gardé son intégrité et en dée#t dbus subis, elle
décide finalement de se prostituer, pour évitergpéamille ne meure de
faim :

Je regardais autour de moi, sentant qu'un malheliaita
arriver, si on ne trouvait pas immédiatement urseiés Ma décision fut
prise.J'allongeai ma jupe en traine ; je tirai mes chexeur le front ;
je m’ajustai le mieux que je pus, en regrettanintes/oir pas de fard,
comrrle j'en avais vu aux prostituées, et dis a mee mae j'allais
sortir.

Le laconisme de ce passage souligne la détermmdéda jeune
fille, alors agée de dix-huit ans. Une nouvellgpétde pénitence s’ouvre
a elle : il s’agit la de la pire époque de sa vi&Keejte n'arrive pas a
comprendre comment les hommes peuvent étre aadsnts... Pourquoi
ramassent-ils des femmes sur le trottoir et abtlerd’elles aussi

! Halimi, G., « L’esclavage sexuel, pépére et lab&lh, Le Monde 31 juillet 2002,
p.11. ]

? Irigaray, L.,Ce sexe qui n’en est pas, tditions de Minuit, Paris, 1977, p.30-31.

% Lagrandeur, K.A.L'Autre-biographie : Jours de famine et de détredeeNeel Doff
Université d’Ottawa, Canada, 1995, p.53.

* JFD, p.124.
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brutalement ? : « Quand je les voyais étre coclainlsutors, tout se
brouillait dans mon cerveau... Pourquoi sont-ils ishs

Bafouée, humiliée par ces hommes libidineux, ellppsrte de
moins en moins cette situation et décide finalendene plus vendre son
corps, advienne que pourra... Cette étape de sa viemtque a jamais :
« Je me sentais cependant marquée pour toujoujs,setvais que cela
me poursuivrait, que toutes mes impressions etéaions sur la vie
subiraient le contrecoup de cette souillure, gaesjis da subir... >

A I'époque (et sans doute, de nos jours encorees)ptostituées
symbolisent le vice, la débauche, 'amoralité pppasition a la femme
respectablé.Les hommes ne sont d’ailleurs pas les seuls aueprain
certain dégodt pour elles. Comme le remarque JktMalz, « la plupart
des femmes considér[ent] la prostituée comme I'dulégradée, version
sexualisée et avilie de la féminité domestique ienmelle. $ Rappelons
a ce sujet que Keetje a été la premiere a éprouver certaine
répugnance envers sa sceur Mina, lorsqu’elle appyaaccette derniere
fait la rue ;et voila qu’elle-méme se trouve installée de fatees cette
altérité qu’elle rejetait peu de temps auparavant.

Toutefois, I'héroine pense qu’'une vie normale Ist encore
possible, en dépit d’avoir vécu dans l'opprobrde Elésire oublier le
stigmate de la prostitution, mais il ressurgit tauf, et souvent a
limproviste, comme pour lui rappeler que I'on neup trahir pas ses
origines, que I'on n’efface pas si facilement lsg@ Cette empreinte est
la, en permanence, susceptible a tout moment ddéhaasquer...
L’'ombre de la prostitution la hante en particuldans sa relation aux
hommes : chaque fois que la jeune fille fait unenaissance, elle craint
gue son passé ne resurgisse. Heureusement, persendécouvre la
verite.

Néanmoins, elle prend conscience qu’elle va depoiter cette
croix pendant toute sa vie : « J'avais tant sotffi@ans ce café que j'en
étais toute déprimée, et je me disais que, pour, tooke joie serait

L JFD, p.144.

2JFD, p.222.

% J.-J. Rousseau, qui est l'idole de Keetje, épribumae véritable aversion pour les
prostituées : « Non seulement je n'eus jusqu'aadofescence aucune idée distincte de
l'union des sexes, mais jamais cette idée confasgafifrit a moi que sous une image
odieuse et dégodltante. J'avais pour les fillesiqué$ une horreur qui ne s'est jamais
effacée. » (Rousseau, J.-les ConfessionsGallimard, (Livres | a IV), Paris, 1998
(1781), p.46.)

* Frigon, S., Kerisit, M.Du Corps des Femmes. Contréles, surveillancessistences,
Les Presses de I'Université d’Ottawa, Etudes desnfes, Canada, 2000, p.102.
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toujours gatée, que j'étais tarée et que jamaisigepourrais m’'en
laver. »» En effet, le corps est un produit sotiel en tant que tel, il doit
se plier aux archétypes culturels qu'impose laétéci

[...] la civilisation occidentale contemporaine nousait
assister et participer a une exhaustion du corpsnavg¢au d'un mythe
prétendu libérateur qui, en fait, pénetre et tramsfe |'expérience
personnelle, installant au coeur de notre étre sulfjele réseau, le
poids aliénant des impératifs sociatix.

Keetje ressent ce poids qui I'écrase et dont edepeut se
débarrasser : pourtant, ayant vendu son corps paoirh non par
bassesse, elle ne devrait pas avoir a subir ute dpbliation sociale.
Lorsgu’elle lit Crime et Chatimentelle se rend compte que son cas n’est
pas unique: dautres femmes sont passées par eagpérience
traumatisante pour subvenir aux besoins de leuillam« Quant a
Sonia, je croyais que c’était moi : [...] son gesieiflentique au mien :
nous nous étions sacrifiées consciemment, sachaolyant dans quelle
bourbe nous nous enfoncions, d'ou personne ne awvag tirées, au
contraire... 3 Keetje est convaincue quelle a bien agi, que son
abnégation n’a pas été vaine, qu’elle n’a donc @ise reprocher...

Conclusion

Le texte féminin émane du corps plus que de I'esem effet, il
s’agit d’'une dialectique corps-langage, d'une éceitde la subversion,
dans laquelle la femme se réapproprie son corpeélpar des siecles de
phallocentrisme despotique.

LJFD, p.172.

% Notre existence est avant tout physique : en ne,de corps représente le lien entre
l'individu et son environnement social. En consémee le « Je » se construit a travers
'apprentissage de certains comportements ritselsialement établis. La socialisation
peut se définir comme étant le « le processusegupuel la personne humaine apprend et
intériorise tout au cours de sa vie, les élémenmt®sulturels de son milieu, les intégre
a la structure de sa personnalité sous l'influedexpériences et d’agents sociaux
significatifs et par la s’adapte a I'environnemsatial ou elle doit vivre. » (Rocher, G.,
Introduction a la sociologie général&euil, Paris, 1970, p.132.)

3 Zarnescu, N.,« Corps, sens, discours, Eléments pour une tramspaiogie
virtuelle », p.483. Article disponible a I'adresagvante :
http://www.upm.ro/facultati_departamente/stiintéeré/conferinte/situl_integrare_euro
peana/Lucrari/Zarnescu.p(ferniére consultation le 11/10/2012)

* JFD, p.220.

171



Neel Doff est un exemple représentatif de cetteseprde
possession de la femme par elle-méme. Force esbrigater que dans
son triptyque, le corps occupe une place non négfilg : Keetje
Oldema, I'héroine, prend conscience, dés son phuse age, de
importance que revét le corps dans la sociéténBb’part, elle compare
souvent sa silhouette maigrelette a celles d’auibles, aux rondeurs
alléchantes : le pauvre hére est tellement compgbexéson manque de
féminité, qu’elle se sent presque asexuée. D'qare elle est hantée par
la fuite du temps qui détériore irrémédiablemertdeps : en effet, chez
elle, la beauté est presque une obsession et lbesse est source
d’angoisse.

L’écrivaine aborde également le corps féminin sawse
perspective particulierement révoltante et dégradpour les femmes :
la prostitution. L'extréme pauvreté de la familléid@ma oblige Keetje a
se livrer a tout venant : souillée, elle se voihcloeléguée au statut
d’objet sexuel. En effet, dans la prostitutiondésir masculin devient la
norme féminine, ce qui donne lieu a des relatiamadines conflictuelles
pour la femme, dont le corps se voit exproprié farjouissance
narcissique de 'homme. La femme doit peu a pewéapproprier son
corps meurtri, comme le fait Keetje : dans son ca$te tache ardue
passe par |'écriture, par la confession de ce pé&gphén’en est pas
réellement un, du moins d’'un point de vue féminikeetje s’est vendue
par nécessité, non par bassesse...

A travers son triptyque, Neel Doff réhabilite dola femme
pauvre, misérable, la prostituée qui, comme nousyens encore de nos
jours, n’a d’autre moyen que de vendre son corps pabsister...
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CORPS, MALADIE, CHALEUR DANSL'IMMORALISTE
D’ANDRE GIDE

BODY, ILLNESS, HEAT IN THE IMMORALIST BY ANDRE GIDE

CUERPO, ENFERMEDAD, CALOR EN EL INMORALISTA DE
ANDRE GIDE

Diana-Adriana LEFTER?!

Résumé

Notre travail propse une étude du corps masculel, gu'il apparait dans
L’Immoraliste d’André Gide. Plus précisément, nous nous intéresso la relation
entre le personnage central, Michel et sa corpeéréiu’il percoit et observe dans son
évolution. Nous montrons le fait que pour Michal sorps est un signe — avec les deux
faces : le signifiant, & savoir « I'enveloppe comgite »*, et le signifié, « la chair®—
dont il cherche la signification profonde. L'envep® corporelle évolue sous
l'influence de la maladie — les étapes et les spmps en sont soigneusement analysés
par Michel — et de la chaleur, qui ajoute une ndlgeveouche a I'enveloppe corporelle :
le bronzage. Avec cela, la chair aussi se modiichel la percoit dorénavant comme
un ensemble cohérent, mais il en distingue ausspéeties, les « motions intimeset
les « forces de liaisorr»Ainsi, guéri, embaumé, bronzé, le corps de Midesient un
signe nouveau qui transmet I'évolution du moi iltim

Mots clés : évolution corporelle, corps-signe, samgard, perception

Abstract

Our paper proposes a study of the male body, agctéebin André Gide's The
Immoralist. In fact, we focus on the relation betwehe main character, Michel, and
his body, perceived and observed on its evolutuar aim is to stress that Michel
considers his body as a sign — with its two fadég signifier, that is the “body
envelope” and the signified, “the flesh” — and that tries to find out its signification.
The body envelope is influenced in its evolutionviny elements: the illness — Michel
analyses carefully its symptoms and stages - ,taadeat, which adds a new layer to
the body envelope. The “flesh” also changes: Micleglls it a coherent construction
and he also perceives its parts, its “inner motibagrd its “connection forces”. In the
end, Michel's body becomes a new sign and it shiegvevolution of Michel's self.

Keywords: body evolution, body-sign, blood, Iqudsception

! diana_lefter@hotmail.contyniversité de Pitesti, Roumanie

2 Fontanille, JacquesSoma et Séma. Les figures du corparis, Maisonneuve et
Larose, 2004, en ligne sunttp://www.unilim.fr/pages_perso/jacques.fontariates-
pdf/BSemaSomacorpsintro.paonsulté le 15 juillet 2012

3 Idem.

* Idem.

® Idem.
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Resumen

Nuestra ponencia propone un estudio sobre la imatgncuerpo masculino
tal como ese aparece en El inmoralista de AndréeGMas precisamente, estamos
interesados en la relacion entre el personaje @nMiguel, y su propio cuerpo, que él
percibe y examina a lo largo del proceso evolutjue atraviesa. Miguel considera su
cuerpo como un signo con sus dos caras: el sigmfe; es decir “la envoltura
corporal” y el significado, “la carne”, cuyas profudas significaciones él busca
obstinadamente. La envoltura corporal evolucion@ausa de la enfermedad — sus
etapas y sintomas estan cuidadosamente analizaatosliguel — y debido al contacto
con el calor, que afiade una nueva capa a su emaolel bronce. Con este, la carne
sufre también modificacion. Miguel la percibe commtodo coherente pero distingue
también sus partes: “los movimientos intimos” y sléfuerzas de ligazén”. De esta
manera, el cuerpo de Miguel, curado, lleno de peda y bronceado llega a ser un
nuevo signo que transmite la evolucion de su yo.

Palabras clave: evolucién corporal, cuerpo — signsangre, mirada,
percepcion

Dans la création d’André Gide, I'observation du psoret le
discours sur le corps occupent une place de chax. pratiques de
l'analyse de la corporéité, et ensuite de la mise déscours des
observations, sont récurrentes dans la vie deivaor— et leJournal
nous apporte maintes preuves des préoccupatiornsl’pbservation de
son corps: étude dans le miroir, analyse et étlele changements
corporels en état de maladie ou de santé, obsemvdés mouvements
des mains, de la posture, etc. Il en est de méme Ipotraitement du
corps dans les écrits fictionnels et autofictiosnde Gide : ils sont
peuplés de personnages qui attachent une attgretitinuliere au corps —
a leur propre corporéité et a celle d’autrui —, @aberactions du corps
avec le milieu environnant, aux changements deatl’de santé, a la
relation avec le vétement et I'auto-vétenieatix mouvements du corps.

On pourrait dire gqu'une conscience de la corporéigdfirme
chez Gide, une conscience qui vient du fait queolps est « le ressort
méme de la sémiotisation de la vie toute entiegequ’en lui réside « la
signification de son environnement et du cosmode corps gidien
apparait comme un lieu de perception mais aussmtésentation et il a

! Par auto-vétement nous entendons toutes les «eswchdont est recouverte
I'enveloppe corporelle et qui, produites par le psorméme, agissent comme des
« membranes », qui s’ajoutent au moi-chair, (Sekontanille, le moi-chair est
l'instance corporelle de référence, le siege desdasori-motricité) établissant une
distance entre celui-ci et I'extérieur : la barles,cheveux poussés, la peau bronzée.

2 Fontanille, JacquesSoma et Séma. Les figures du corparis, Maisonneuve et
Larose, 2004, en ligne stnttp://www.unilim.fr/pages_perso/jacques.fontariibates-
pdf/BSemaSomacorpsintro.paonsulté le 15 juillet 2012
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une « configuration sémiotiglie percue nettement: il est formé de
parties, de forces de liaisons et de formes detHite ; il agit comme
signe — il signifie & soi-méme et a autrui — au raptrou « l'intelligible
émerge du sensitfle il percoit et signifie les changements dans
I'évolution du moi gidien. Le corps, tel qu’il esbnstruit dans les récits
gidiens, est un corps qui évolue du corps-sigritian corps-signifié, au
corps possédant son langage 4. soi

Notre travail ne propose pas une approche exhaudtivcorps
gidien, étant limité a un seul récit’ Immoraliste et a un contexte
d’observation précis : le corps masculin en intioacavec le froid, la
chaleur et la lumiére. Plusieurs raisons nous ontlgit & nous arréter
sur L'lmmoraliste: ceuvre charniere, ce récit marque le passage de
I'époque symboliste, éthérée, d’André Gide, veépdque de sa maturité
artistique. Ensuite, on ne peut pas €luder l'affition de Gide selon
laquelle des bourgeohsle lui se trouvent en Miclel cela fait de ce
personnage une figure emblématique de la créatthanme, surtout par
la troublante similitude — que I'on veuille accapt& moins l'influence
de la vie de l'auteur sur son ceuvre — entre lesoéps qui constituent la
trame du récit et la vie de Gide. Enfin, parce bhistoire racontée dans
ce bref récit est pour nous l'expression la plumgiete du devenir
corporel et intérieur.

Yldem.

Z|dem.

% « Le corps-signifiant, emblématique pour la société humaine jusqu’auexsiecle,
c’est le corps biologique dépourvu de contexterexté et de mouvement, tel qu’il est
surpris dans les sculptures et les peinturesallpals de langage, parce que, statique, il
ne peut pas produire un mécanisme communicationr{éefter, Dianal.e Regard. Le
Langage. Le Corps. Les pratiques corporelles dassrécits d’Andréside - Volume
du Colloquelournées de la francophonie — Fin(s) de siécle@2aars 2000Editions
Universitaires : « Alexandru loan Cuza » lasist,12000, p. 68-75.

* « Le langage corporel est selon nous corresporalacorps-signifié, c’est-a-dire le
corpsen situation(Barthes, RolandSystéme de la modearis, Seuil, 1967). Ce corps,
typique pour le XXe siécle selon Roland Barthesprminique par la gestualité et par la
mimique, qui constituent par conséquent son “larfjacar aucun mouvement humain
n’est dépourvu d’intentionalité. » (Diana Leftep. cit).

® Delay, Jean.a Jeunesse d’André Gideme 2, D’André Walter & André Gide (1890-
1895), Paris, Gallimard, 1957, p. 650.

® Qu'un bourgeonde Michel soit en moi, il va sans dire (...) Quebdergeons nous
portons en nous, cher Scheffer, qui n’écloront jentme dans nos livres ! Ce sont des
« ceils dormants », comme les nomment les botanlgi@is si, par volonté, on les
supprime toussauf un comme il croit aussitét, comme il grandit! comaussitot il
s’empare de la séve ! (lettre de Gide a Robert Beheapud.Martin, Claude,André
Gide ou la vocation du bonheuraris, Fayard, 1998)
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L’histoire est simple : jeune marié, issu d’'un el familial
savant et restrictif, Michel entreprend avec saxgeg@pouse Marceline
leur premier voyage en Afrique, leur voyage de Bodea, Michel
devient de plus en plus conscient de sa faible$ssique, état qui
s’oppose a une apparente robustesse de sa femnmantact avec la
terre africaine et avec les jeunes garcons du ramiti noir poussent
Michel, sous l'attentive observation de sa femmeyosaloir guérir. Il
semble se remettre et finalement il guérit endtatflans le chemin du
retour vers la France. Michel et Marceline rentemtFrance, ou Michel
commence a s'occuper de leur propriété tandis qaedline, enceinte,
manifeste une santé de plus en plus précaire. Dg, glon mari se
préoccupe de moins en moins d'elle, lui préféraatrhoments passés
avec I'ami Ménalque. Sa femme semble le géner.t®aiypour faciliter
la guérison de Marceline, Michel décide de retouree Afrique, en
essayant de rééditer le premier voyage. Pourtantfitnat n'a pas la
méme influence favorable sur Marceline ; elle négiste pas, chaque
jour son état empire et finalement elle meurt ertané au monde leur
fils. Michel I'enterre en Afrique et croit, pour unoment, avoir trouve,
avec la mort de sa femme, la liberté qu’il avaittteherchée. Mais il ne
trouve qu'une « liberté sans emploi Le récit qu'il en fait & ses amis,
apres la mort de Marceline, en racontant son chemilibération, n’'est
gu’une pénitence.

Dans son récit — récit de son voyage, de sa maktdide sa
guérison, de sa relation avec sa femme, mais suteola découverte de
son corps et avec cela de son identité — Michéhadf: « Je vais parler
longuement demon corps Je vais en parler tant, qu’il vous semblera
tout d’abord que joublie la part de I'esprit. M&giigence, en ce récit,
est volontaire : elle était réelle 13-Bas

! Gide, André)’Immoraliste Paris, Mercure de France, 1930, p. 256.
2
Idem.
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La maladie, le malaise et la santé

Michel ne percoit pas le corps d’emblée, mais dhlssétapes qui
construisent un chemin de la découverte ; c’'estp@eu que le corps
dépasse le stade de simple « lieu de percéptigour devenir « lieu de
représentation» Dans une premiére étape, Michel a la conscieluce
« COrps propré», a savoir du corps externe, d’'un corps souffraneis
qui n'a pas encore une configuration (sémiotigae¥avoir des parties,
des forces de liaison et des formes de totalitépremiere remarque sur
le corps fait directement référence a la maladdecdrps étant percu
comme une entité, une totalité souffrante et pasrensoumis a I'étude
des causes de cette maladie, ce qui aurait sigmifée conscience, une
perception et ensuite une analyse des parties tlatdité. Voila cette
premiére évocation du corps: « Une autre chose jig®orais (n.a.
l'autre était sa situation financiére), plus impmte encore peut-étre,
c’est que jétais d'une santé tres délicate. Conintenssé-je su, ne
'ayant pas mise a I'épreuve ? J'avais des rhumeeteiohps a autre, et les
soignais négligemment. La vie trop calme que je ai'em’affaiblissait
et me préservait a la fis»

En effet, ce n'est pas tellement le corps qui &ty mais la
maladie du corps, que le récit du personnage pisemme un « état ».
Or, la maladie n'est pas un état, mais une « séguearrative@» se
développant en trois pha8eda phase initiale — I'installation du trouble,
la phase durative — le développement du trouble ghase terminative —
la guérison. Il n'y a, dans cette premiére occureed’'une observation
sur le corps, aucun indice d’une conscience et/onedanalyse de ces
phases, mais seulement la remarque de ce que samhileétre un
malaisé — les rhumes — qui se remarquent par leur récteretans
I'historique de la maladie.

! Fontanille, Jacquesp. cit.
en ligne suhttp://www.unilim.fr/pages_perso/jacques.fontariitietes-
E)df/BSemaSOmacorpsintro.pcd:bnsulté le 15 juillet 2012
Idem
% Anzieu, DidierLe Moi-peay Paris, Dunod, 1985.
*Gide, Andréop. cit, p. 25
®Fontanille Jacquesl.e Malaise
en ligne sur http://www.unilim.fr/pages_perso/jacques.fontarfidates-
pdf/Amalaise.pdfconsulté le 15 septembre 2012.
® |dem.
" Le malaise est, selon Fontanille, « un motif réenir de la maladie dans tous ses
développements. e Malaise
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Le sang

Michel raconte d’autres épisodes de sa maladie esadmaniere
de se manifester, ce qui apporte des informatiams les véritable
malaise : les crachements de sang, qui apparaisseme spécifiques et
récurrents. Le premier se fait présent suit a aoe violente : « Mais ma
toux va la réveiller, pensai-je, et doucement, e@ouent, me dégageant,
je l'inclinai vers la paroi de la voiture. Cepentga ne toussais plus,
non : je crachais ; c’était nouveau ; jamenais@ans effort ; cela venait
par petits coups, & intervalles régultess

Et puis : « Quelques heures apres, jeus un craehede sang.
C’était comme je marchais péniblement sur la tegas

Ainsi, le sang éliminé du corps devient signe demkadie, il
représente, pour Michel, son état corporel précdde sens, le sang
'acquiert non pas dans la perception solitaire,isn@dans la vision
comparative : le sang de Michel signifie maladienaoment ou il est
comparé a un autre sang, beau, rutilant, vif, qgaehB perd au moment
ou il se provoque une blessure avec le coutedu.:]4 en rit montra la
coupure brillante et s'amusa de voir couler sorgsan.] Je songeai au
beau sang rutilant de Bachip

Mais ce sang n’est pas seulement, comme disaisrEllecs, le
liquide vital, il est un organe, une partie du sr@vec la vision et
ensuite avec I'observation de son propre sang ist guu sang d’autrui,
Michel commence a percevoir son corps dans sa gumafion
(sémiotique). Le sang est une partie du tout emgibgu’est le corps, il
signifie par soi-méme et confére signification aups. C’est le passage
dans la deuxiéme étape : la perception de la tisainme centre du
mouvement et des sensations. Dés que le sang €st pgmme une
partie de la chair, il acquiert une significatiola :santé ou, au contraire,
la maladie. Le sang jeune, rouge, qui ne coulesgue I'effet des forces
extérieures, signale la santé du corps et donne,opposition, une
signification au sang malade — attentivement olésaerous allons le voir
tout de suite — que le corps perd malgré soi: dielaEn observant

en ligne sur http://www.unilim.fr/pages_persol/jacques.fontartietes-
pdf/Amalaise.pdfconsulté le 15 septembre 2012.

! Gide, Andrépp. cit, p. 33.

2 |dem., p. 46.

3 Fontanille, JacqueS8oma et Séma. Les figures du coRaris, Maisonneuve et Larose,
2004, en ligne sur http://www.unilim.fr/pages_perso/jacques.fontartibetes-
pdf/BSemaSomacorpsintro.paonsulté le 15 juillet 2012
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l'attitude de Bachir qui «léche plaisamment sas&leé », Michel
comprend ce que signifie le sang du jeune Aralaatés. « Ah! qu’il se
portait bien ! C’était Ia ce dont je m’éprenaislein la santé. La santé de
ce petit corps était befle»

Ce qu'il comprend encore plus, et cet attribut devidésirable
pour lui, c’est que la santé est la condition dédauté, le moteur de
celle-ci. Ainsi, c’est pour obtenir la beauté cogile — et on va voir plus
loin combien il la cherche — que Michel fera donéard des efforts pour
acquérir la santé.

La polysensorialité

La polysensorialité est mise a I'ceuvre : la vueuik, le godt,
l'odorat et le toucher sont amenés, par un effatla volonté, a
collaborer, pour engendrer des « significations écehted». Tout
d’abord, c’est I'analyse polysensorielle du sandaah@ que le corps de
Michel perd. En effet, ce sang malade est percune®mon-propre au
moment du « contact fondamefital avec la bouche. Il doit donc étre
éliminé, ce qui établit une distance entre le cqmupre et I'une de ses
parties. A ce moment, la sensorialité est compl@@@rela vision, qui
établit une nouvelle distance entre le corps prepie qui est devenu un
« espace extérieup, le sang. La vision donne « une forme [a ce sang
rejeté], c’est-a-dire une enveloppe spéciffoue

« Cela m’avait empli la bouche... mais ce n’étaitspliw sang clair,
comme lors des premiers crachements ; c’était as gffreux caillot que
je crachai par terre avec dégoit

Depuis la premiére sensation de dégo(t pour le®sammuvée
par Michel, qui n’est qu’un léger désagrément axeail de la saveur, la

! Gide, Andrépp. cit, p. 44.

2 |dem., p. 44.

% Fontanille, JacquesSoma et Séma. Les figures du corparis, Maisonneuve et
Larose, 2004, en ligne sinttp://www.unilim.fr/pages_perso/jacques.fontaribates-
pdf/BSemaSomacorpsintro.paonsulté le 15 juillet 2012

*Idem.

°|dem.

®|dem.

"Gide, Andréop. cit, p. 45

8« [...] c’étaitune sensatiorsi bizarre que d’abord je m’en amusai presque, jediss
bien vite écceuré pae godt inconnu que cela me laissait dans la bouche. Mon
mouchoir fut vite hors d'usage. Déja j'en avaisiplees doigts. [...] mais, quand je
ressortis mon mouchoir, je vis avec stupeur qugiltéplein desang » (Gide, Andréop.
cit., p. 33).
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saveur s’intensifie et est percue comme de pluples désagréable,
étrangere. Pour ce qui est de I'analyse visuedibe-ci s’actualise dans
une série de mouvemehtont le seul but est d’établir une distance entre
le moi-chaif et une partie : « Je revins en arriére, me coprbabuvai
mon crachat, pris une paille et, soulevant le aiile déposai sur mon
mouchoir. Je regardai. C’était un vilain sang puesgoir, quelque chose
de gluant, d’épouvantable»

Le sang acquiert forme, couleur, consistance et @awes ces
attributs il n’a qu’'une seule signification : makdC’est comme si la
maladie de Michel prenait corps, matérialité. Lalade que le sang
craché signale devient un corps-autre qui doit &ireiné, car le corps-
propre doit s’en défaire pour accéder a I'étapesapre : I'état de sante.
On note dans cet éveil du corps a la santé touée succession de
« sensations motrices interfies des palpitations de la chair rapides,
énergétiques, résolues, qui marquent le début dutre processus, la
guérison : « Et soudain me prit un désir, une ermmuelque chose de plus
furieux, de plus impérieux que tout ce que javassenti jusqu’alors :
vivre ! je veux vivre. Je veux vivre. Je serrai temts, les poings, me
concentrai tout entier éperdument, désolément, datseffort vers
I'existence. »

Le froid et la chaleur

Il est intéressant d’analyser a ce point quel estjeels sont les
facteurs qui favorisent le processus de guérigopassage du corps de la
maladie a la santé. Pendant tout le processuddraretionnel, le corps
de Michel se meut, change, éprouve des sensatoiss’'sfluence de la
présence ou de lI'absence de la chaleur : cellenimtqui se manifeste
comme fiévre, frisson, sueur, et celle externe angement de
température, soleil, souffle du vent, brafur&€omme nous l'avons

! Selon Fontanille, le mouvement, une des figuresutsives du corps, donne accés aux
représentations profondes de la sémiosis en aldeques Fontanill€Soma et Séma.
Les figures du corp$aris, Maisonneuve et Larose, 2004).

2\poir Anzieu, Didierop. cit.

% Gide, Andrépp. cit, p. 46

* Jacques Fontanill§oma et Séma. Les figures du coparis, Maisonneuve et Larose,
2004, en ligne sur http://www.unilim.fr/[pages_perso/jacques.fontartibetes-
pdf/BSemaSomacorpsintro.paonsulté le 15 juillet 2012.

> |dem.

® |l s’agit donc, d’une part, de sensations motrioésrnes qui entrainent des « motions
intimes » - mouvements respiratoires, contracties arganes, battements du coeur — et,
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montré ailleurs, « Ce n’est pas seulement la chaleovoquée par le
soleil ardent de cette zone, c’est aussi la chatgarieure, la fievre de
I'étre qui cherche, dans les pays du Sud, le plaissolu. La fiévre, la
chaleur, la brdlure, provoquent I'euphorie, qui @sé sorte de transport
dans une autre dimension, ou le corps perd touteainté. »

La premiere manifestation de la chaleur internelaestevre : la
température changeante du corps agit comme unsuaiaii signale la
faiblesse physique de Michel. En Afrique par exenpbrs de son
premier voyage, Michel voit dans la fievre un iride son corps
malade : « J'étais encore loin d’aller bien. Paurrien j'étais en sueur et
pour un rien je prenais froid ; javais, comme difousseau, « la courte
haleine » ; parfois un peu de fiéfre Encore aucune interaction avec le
milieu environnant, aucune volonté de guérir etuaecmotion intime,
aucune perception du corps comme mecanisme. Les cogbade avec
ses motions commence a étre percu et analysé alembain contact
entre lui, porteur d'une température interne anlkeu environnant, qui
oscille entre la chaleur et le froid. C’est unetsate lutte qui se traduit
dans un transfert de chaleur entre le corps etéieur : entre les deux,
les vétements, que Michel traite comme une envelampporelle mais
qui, étrangers au corps, ne font qu’en préservéaildesse : « Mais ce
dont j'eus le plus a souffrir, ce fut de ma senisébimaladive a tout
changement de température. Je pense, quand j8cinésl aujourd’hui,
gu'un trouble nerveux général s’ajoutait a la meadje ne puis
expliquer autrement une série de phénomeénes, otiéths, me semble-
t-il, au simple état tuberculeux. J'avais toujoots trop chaud ou trop
froid ; me couvrais aussitot avec une exagératidicule, ne cessais de
frissonner que pour suer, me découvrais un pdtssbnnais sitot que je
ne transpirais plus. Des parties de mon corps agagnt, devenaient,
malgré leur sueur, froides au toucher comme un rearbien ne les
pouvait plus réchauffer. J'étais sensible au frdide point qu'un peu

de l'autre, des actions de la saveur qui, selortdfilie, ne se limite pas a la sensation
provoquée par le contact au niveau de la bouchés elle se présente « comme un
mode de contact, une sensation tactile inanalys#c, brllure, caresse [...] Ce
premier contact concerne donc I'enveloppe du cqmupre. » (Jacques Fontanille,
Soma et Séma. Les figures du coiparis, Maisonneuve et Larose, 2004, en ligne sur
http://www.unilim.fr/pages_perso/jacques.fontariiates-
pdf/BSemaSomacorpsintro.pdonsulté le 15 juillet 2032

! Lefter, Diana « L’Imaginaire du Sud dans troisasotle voyage d’André Gide dans
Langue et littérature. Repéres identitaires en egte européenEditura Universitatii
din Pitesti, 2012.

2 Gide, Andrépp. cit, p. 50.
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d’eau tombée sur mon pied, lorsque je faisais ntett®m, m’enrhumait ;
sensible au chaud de méme. Je gardai cette ségsilasilgarde encore,
mais, aujourd’hui, c’est pour voluptueusement arirjoroute sensibilité
tres vive peut, suivant que I'organisme est robosteéebile, devenir, je
le crois, cause de délice ou de géne. Tout ce guiroublait naguere
m’est devenu déliciedx»

Une mutation fondamentale s’est produite : le coeps percu
dans sa configuration (sémiotique) ; les partiesatps, a leur tour, sont
percues dans leur individualité et les réactionsemt analysées. Pour
Michel, il devient clair que ce n’est pas le fra@xitérieur qui lui fait mal,
qui provoque le malaise, mais linteraction enteecbrps souffrant et
surprotégeé par le vétement et le froid. Il comprendore que le corps
peut se fortifier et guérir par le contact avextégieur, s'il renonce a la
fausse protection que lui offre le vétement. Ledprbculturel qu’est le
vétement perd donc sa signification de protectibrevient signe de
faiblesse, de maladie. On verra plus loin Micheégoncer pour aboutir
a la fortification du corps : « Un singulier friseme saisit quand j'entrai
dans cette ombre étrange ; je m’enveloppai de ni@lec pourtant
aucun malaise ; au contrairé.».

Une fois le vétement abandonné, Michel laisse sompsc
«toucher » lair environnant, cet air qui tantotdle, tantbt fait
frissonner, mais qui a chaque fois provoque lesplail’air froid,
autrefois senti comme « autre » est maintenani senime propre, et
cela découle du contact non-médié entre l'air ebigs. Le moi-peau de
Michel est affecté par ce contact ; il commenceritis: « La conscience
gue je prenais a nouveau de mes sens m’en permeitguiete
reconnaissance. Oui, mes sens, réveillés désorggaigtrouvaient toute
une histoire, se recomposaient un passé. lls vitdie

Ou bien: «Je marchais dans une sorte d’extasdlégresse
silencieuse, d’exaltation des sens et de la thair

Ou encore : « Je fermai les yeux ; je sentis serpag mon front
la main fraiche de Marceline ; je sentais le sotedlent doucement
tamisé par les palmes ; je ne pensais a rien mguitait la pensée ? je
sentais extraordinairemeént

! Gide, Andrépp. cit, p. 54.
2 |dem., p. 56.
3 |dem., p. 63.
* |dem., p. 65.
® |[dem., p. 67.
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Et, enfin : « Je me sentais brller d'une sorteiélerd heureuse,
qui n’était autre que la vie. Je me levai, trengans I'eau mes mains et
mon visage, puis, poussant la porte vitrée, j@ssost

Ce dernier fragment décrit le moment final de lérggon, apres
la deuxieme rechute de la maladie. L'image du ca@ipsonstruite est en
guelque sorte le miroir a linverse de la premiémeage du corps
fiévreux : la fievre de la maladie est devenue urii@évre heureuse » et
son sens est clair : la vie, a savoir la sant&om) la fraicheur de I'eau
n'est plus désagréable comme celle de I'air, awtdéla distance entre le
corps et I'extérieur a disparu.

Michel commence, une fois guéri, a découvrir sorpso par
petites parties qu'il analyse, individuellementttdiabord et ensuite dans
'ensemble cohérent et signifiant qu’elles formetds mains et la téte,
et, de la téte, le front et les paupieres : « Jgpouvantai de ce calme ; et
brusquement m’envahit de nouveau, comme pour pestesaffirmer, se
désoler dans le silence, le sentiment tragique devie, si violent,
douloureux presque, et si impétueux que j'en awdé Si j'avais pu
crier comme les bétes. Je pris ma main, je me sngyima main gauche
dans ma main droite ; je voulus la porter a ma ¢étie fis. Pourquoi ?
pour m'affirmer que je vivais et trouver cela adabie. Je touchai mon
front, mes paupiéres. Un frisson me saisit

Pour la premiere fois, Michel se touche et, en aehant, il
découvre surpris son corps comme si c’était le cafjputrui, dans sa
matérialité et dans ses mouvements. Il découvrecamps palpitant,
vivant, donc sain et il s’en émerveille. Il veuusl: voir, observer ce
corps comme si c’était le corps d’'un étranger ebiitréle s’il possede
'organe de la vue. C’est par la vue qu'il pourdantifier sa forme, c’est-
a-dire son « enveloppe spécifiue Pourtant, Michel n'a pas encore le
courage ou la détermination de voir et d'examioer ®rps. Comme le
sang, dont la maladie a été percue par contrage levsang sain de
Bachir, le corps aussi s’affirmera dans la compgarai Michel voit,
observe et admire les corps harmonieux, beauxefeutes Arabes. La,
la vision précéde le toucher: « Je remarque asil tout nu sous sa
mince gandoura blanche et sous son burnous ragMécbout d'un peu
de temps, je ne suis plus géné par sa présente.rdgarde ; [...]. Ses

Y|dem., p. 76.

2 Gide, Andrépp. cit, p. 56.

3 Jacques Fontanill§oma et Séma. Les figures du coRaris, Maisonneuve et Larose,
2004, en ligne sur http://www.unilim.fr/pages_perso/jacques.fontartibetes-
pdf/BSemaSomacorpsintro.paonsulté le 15 juillet 2012
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pieds sont nus ; ses chevilles sont charmantetesetttaches de ses
poignets [...] Ses cheveux sont rasés a la manieabear|[...] La
gandoura, un peu tombée, découvre sa mignonneeg@aailbesoin de la
touchet. »

Voila le corps que Michel regarde et voudrait tarchun corps
presque nu, ou qui cache mal sa nudité, un corps ltmrmonie se
construit par le mouvement de chacune des pa@iest un corps dans
toute sa configuration (sémiotique) : parties, égrcle liaison et formes
de la totalité. C’est un corps qui, au-dela de dauté signifie santé et
plus loin encore liberté : liberté de se découvilserté de mouvoir,
liberté de ne pas avoir honte. C'est ce corps qishéll désire, car il
désire ce que ce corps signifie : libération edrlié.

Le pas suivant pour Michel c’est la conquéte de smps, par
une patiente étude. La découverte s’accomplit ahe]tsur la coéte
amalfitaine, a la faveur de la chaleur et de I'eBout d’abord, Michel
examine attentivement son corps : il en constataildesse, le manque
de robustesse et d’harmonie, la décoloration. Enaoe fois, c’est la vue
du corps dautrui — dans ce cas des « belles pbailées et comme
pénétrées de soléib des paysans — qui suscite I'intérét pour sarprop
corporeéité. Michel découvre la force vitale queckaleur et la lumiéere
transmettent au corps par le bronzage : « Un mati@tant mis a nu, je
me regardai ; la vue dmes trop maigres bras, de mes épaules, que les
plus grands efforts ne pouvaient rejeter suffisamtnes arriere, mais
surtout la blancheur, ou plutdt la décoloratiomtepeau, m’emplit et de
honte et de larmes. Je me rhabillai vite, et, au lledescendre vers
Amalfi, comme javais accoutumé de faire, me diaigeers des rochers
couverts d’herbe rase et de mousse, loin des hiabialoin des routes,
ou je savais ne pouvoir étre vu. Arrivé |a, je néeétis lentement. L'air
était presque vif, mais le soleil ardent. Joffteut mon corps a sa
flamme. Je m’assis, me couchai, me tournai. Jeasesbus moi le sol
dur ; l'agitation des herbes folles me frolait. Bigu'a I'abri du vent, je
frémissais et palpitais a chaque souffle. Bient@nwveloppa une cuisson
délicieuse ; tout mon étre affluait vers ma peau

La peau, cette partie du corps soumise au bronzdgaent
synecdoque du corps : la partie pour le tout. licectie Michel agissant
sur sa peau est violente : le soleil est arderl @drle de « cuisson ».
L’action du soleil sur la peau engendre des motiatexrnes qui font la

! Gide, Andrépp. cit, p. 42.
Z|dem., p. 88.
3|dem., p. 89.
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preuve de la participation du corps tout entier ea processus de
renouvellement. Si le corps est sublimé dans la,pgiala peau change
sous l'action de la chaleur, alors tout le corpange. Il passe dans une
nouvelle étape, celle du corps sain. Ce que I'art pbserver, en suivant
I'influence de la chaleur sur le corps, c'est gegassage de la chaleur
intérieure qui est signe de maladie a la chaletarure, celle de la terre
africaine ou italienne, qui déclenche, accompagreeleéve le processus
de guérison. Les bains de soleil sont dans le mi&mgs un rite de
beauté et de santé ; il en résulte un corps erdiehiveloppes.

Michel recouvre son corps d’enveloppes successives en
renoncant au vétement et a l'auto-vétement. Sopscestenrichit de
parfums, de sensations tactiles, de sons, de asulgpetits pas, la santé
devient beauté et finalement Michel est a mémeadmir, transmise par
son corps, de la percevoir et d’en jouir : « O jogsique ! m’'écriais-je ;
rythme sir de mes muscles! santé!» Le «nouwref ¥ apparait
comme un Narcisse, de I'eau de la source ou Migkeghit miré : « Vite
transi, je quittai I'eau, m’étendis sur I'herbe, saleil. La des menthes
croissaient, odorantes ; j'en cueillis, j'en fr@s$es feuilles, jen frottai
tout mon corps humide, mais brdlant. Je me regdoguement, sans
plus de honte aucune, avec joie. Je me trouvaispas robuste encore,
mais pouvant I'étre, harmonieux, sensuel, preseaef b»

Michel, qui ne percevait, ne voyait, ne sentait sorps au debut
du premier voyage en Afrique est maintenant un @treconnait son
corps et auquel le corps transmet un messagebddd. Le corps est
libre suite a une longue lutte et le dernier geste Michel fait c’est se
faire raser, comme dans un geste ostentatoire,’ etdewer l'ultime
masque : « Un autre acte pourtant, a vos yeuxutjgeut-étre, mais que
je redirai, car il précise en sa puérilité le basgui me tourmentait de
manifester au-dehors l'intime changement de moa :é& Amalfi, je
m’étais fait raser. Jusqu’a ce jour j'avais podété ma barbe, avec les
cheveux presque ras. Il ne me venait pas a l'idésugsi bien j'aurais pu
porter une coiffure différente. Et, brusquemenjple ou je me mis pour
la premiére fois nu sur la roche, cette barbe nma g&’était comme un
dernier vétement que je n'aurais pu dépouiller Jagjesentais comme
postiche. »

Le masque auquel il renonce couvrait son visages teageste
reste symbolique : il manifeste, c’est-a-dire digniiintime changement

! « Voila tout ce que mon étre neuf, encore désogtrmévait a faire. », Gide, André,
op. cit, p. 94.
2 |dem., p. 113.
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de son étre. Nous I'avons dit ailletirsjusqu’a ce point Michel avait
vécu dans le paraitre, c’est seulement dorénavalit gjacera son
existence dans I'étre.

Conclusion

Umberto Eco définit le signe comme « une choseugesgt dont
on peut tirer des prévisions, des déductions, midisations, sur une autre
chose absente, a laquelle elle est hédzst-ce que le corps de Michel est
un signe ? Et si oui, quelle est la « chose abseataquelle il est lié ? A
la premiere question, notre réponse est oui. Lescde Michel est un
signe, mais seulement a la fin de tout ce procegqauge porte de la
maladie, a travers les rechutes, a la santé, edeur a la beauté, de la
faiblesse a la force. C’est un long chemin qui egss plusieurs étapes
et entraine tous les sens : la saveur tout d’alads la découverte du
sang ; le toucher ensuite, dans la découverte élesfibes de la chaleur
et dans la prise de conscience de la propre cat@oié vue, enfin, dans
le regard porté sur l'autre désirable et enfin spirméme. Une longue
découverte a laquelle contribuent les sens du cbetadont le résultat
est un corps qui a multiplié¢ ses enveloppes, tautregetant les
couvertures : le nouvel étre. Le corps de MichéllEgsa une chose
absente : son moi, la vérité de soi. Le corps nealsignifie un soi
malade, malade en ce qu’il ne s’accepte pas et etmhme se fait pas
accepter par les autres ; le corps en guérisoifisi¢glutte ardue du moi
vers l'affirmation de sa Vérité ; enfin, le cormErset beau c’est le moi
affirmé, celui qui ose s’accepter et se faire atrefel qu’il est: avec
son besoin de libération, avec sa liberté, avdr@dtadise, si I'on veut.
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AUTOMNE - UN POEME APOLLINAIRIEN DE LA
DISSOLUTION DES CORPS

AUTOMNE — AN APOLLINAIRE’'S POEM ON BODY
DISSOLUTION

AUTOMNE - UN POEMA DE APOLLINAIRE SOBRE LA
DISOLUCION DEL CUERPO

Alexandrina MUSTATEA !

Résumé

Le poéme apollinairiedutomne d’une simplicité qui frise la banalité, s’avére
étre une création trés riche en suggestions, caisstnt un univers concret, palpable,
physique, situé dans un espace-temps relativen@ntndiné, qui se commue petit a
petit en un univers métaphorique, symbolique, santvvers le monde intérieur du
protagoniste d’'une ftriste histoire d'amour. Il esh méme temps le poeme de la
dissolution des corps - objets textuels et du cdiptexte lui-méme.

Nous partons, dans notre analyse, d'une vision ph@mologique sur le
corps, vu comme élément unificateur du moi et algetelation, en méme temps pivot
du monde et entité coextensive de celui-ci.

A linscription spatio-temporelle du corps, aveansimpact corrélatif sur le
monde, s’ajoute son inscription textuelle, ce quispermettra de valoriser également
sa dimension expressive.

Mots clés espace, temps, corporéité, vague, évanouissement.

Abstract

Beyond a rather simple aspect that could be, at firand, considered as an
ordinary or commonplace one, ‘Automne’, Apollin&grgoem, is, on the contrary, a
literary piece rich in suggestions that form togatta whole universe, a concrete,
palpable, physical universe that is situated in aher well determined space-time
dimension. The universe thus created is then lyldittle transformed into a symbolic
and metaphoric universe which opens its gate towead inner world, that of the
protagonist of a sad love story.

‘Automne’ is, at the same time, the poem of theotlision of the body, as a textual
object, as well as the dissolution of the bodyheftext itself.

Our analysis is based on a phenomenological viéwpaf the body, which is
seen both as a unifying element of the self and edation element, being therefore
both a pivot and a coextensive entity of the usiver

The inscription of the corporality into a spacmé dimension and its
correlative impact on the world are doubled bytéstual inscription, which allows us
to underline and focus upon its expressive dimensio

Key words:spacetime, corporality, vagueness/anishing

! alexandrinamustatea@yahoo.cddmiversité de Pitesti, Roumanie
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Resumen

El poema apollinairiandtofio, de una simplicidad que bordea la banalidad
demuestra ser una creacion rica en sugerenciasstocayendo un universo concreto,
tocable, fisico, colocado en un espacio-tiempo tieanente determinado, que se
convierte poco a poco en un universo metafériaapsiico, abriéndose hacia el mundo
interior del protagonista de una historia triste denor. El es a la vez el poema de la
disolucion de los cuerpos-objetos textuales y deinm cuerpo del texto.

Partimos en nuestro analisis de una vision feaoolégica sobre el cuerpo
visto como elemento unificador del yo y objetoalaaién, al mismo tiempo pivote del
mundo y entidad coextendida de esta.

A la inscripcién espacio-temporal de la corpladad, con su impacto
correlativo sobre el mundo, se le aflade su insaiipdextual, Io que nos permitird
también valorizar su dimensidn expresiva.

Palabras claveespacio, tiempo, corporalidad, vago, desaparicion

Dans le brouillard d’automne, qui cache les hamgaawvres et
vergogneux, s’en vont lentement un paysan cagnesorneboceuf. En s’en
allant, le paysan chantonne une chanson d’amodiirdidélite. Deux
silhouettes grises qui disparaissent dans le baodil .

Apparemment rien de plus banal et de plus simpigydartant
tout un univers se dessine devant les yeux dwedectUn univers
concret, palpable, physique, situé dans un espgupst relativement
déterminé, qui se commue petit a petit en un usiveétaphorique,
symbolique, s’ouvrant vers le monde intérieur datggoniste, tout en
gommant sa réalité extérieure. Comment se réalsesrai miracle
poétique ? Nous essayons, dans les propos quinsuide donner une
réponse - subjective et réductrice sans doute paokocation lancée par
I’Automne apollinairien.

Nous partons, dans notre analyse, dune vision
phénoménologique de souche sartriénee merleau-pontienfesur le
corps, vu comme corps phénoménal, élément uniticate moi et objet
de relation, en méme temps pivot du monde et entixtensive de
celui-ci.

1 J.-P. Sartre,L’Etre et le Néant. Essai d'ontologie phénoménajogi Editions
Gallimard, Paris, 1968.
2 M. Merleau-PontyPhénoménologie de la perceptjdiditions Gallimard, Paris, 1976.
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Nous nous appuyons également sur certains poateud des
sociologues tels Molésou Goffman, pour lesquels I'espace et le corps
sont indissociables, dans le sens que I'appropriade I'espace se fait a
partir du corps et que le corps est révélateuodeun réseau de signes et
de symboles qui interviennent dans les interactions

Nous y ajoutons l'idée que le temps donne encoesdimension,
incontournable, au corps et que, de maniere congl&aire, le corps
rend sensible la fuite du temps, lui prétant unéigpde sa corporéité.

Enfin, nous avons en vue la dimension expressivecarps,
compris a la fois comme corps littéraire et commarps-objet
intratextuel, qui se soutiennent l'un lautre, daleur glissement
inéluctable vers la dissolution.

Le parcours herméneutique fera appel a toutesdées non pas
dans un ordre préétabli, mais dans celui quinggbsé par le texte lui-
méme.

Dans le brouillard s'en vont un paysan cagneux
Et son beeuf lentement dans le brouillard d'automne
Qui cache les hameaux pauvres et vergogneux

Et s'en allant la-bas le paysan chantonne
Une chanson d'amour et d'infidélité
Qui parle d'une bague et d'un cceur que I'on brise

Oh! l'automne l'automne a fait mourir I'été
Dans le brouillard s'en vont deux silhouettes ggise

Le titre du poéme renferme une des dimensions d#gfy la
temporalité, la suite du poeme répondant a l'agtewu’il crée, par la
reprise obsessive du terraetomneet du syntagmeans le brouillard
qui s’inscrit dans 'univers automnal. D’ailleuts,brouillard y est le seul
élément définitoire de la saison, sa répétitionntétla marque de
limportance que le poete attache a l'idée de vadde la sorte, la
temporalité se spatialise, 'automne n’étant padeseent une saison de
'année, mais également un paysage vague, flouéorg Le brouillard

!A.Moles, Psychosociologie de l'espaden collaboration avec Elisabeth Rohmer),
textes rassemblés, mis en forme et présentés ptor\$chwach, L'Harmattan, Paris,
1998.

2 E. Goffman,La Mise en scéne de la vie quotidienne, t. 1 Las@réation de soi
Editions de Minuit, coll. « Le Sens Commun », PatB73.
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cache les hameaux pauvres et vergogndai disparaitre les contours et
crée une atmosphere sombre, renforcée par I'endelwideux adjectifs
épithetes. A la dénotation des termes s’ajouteslexamnotations, le
physique glissant insensiblement vers le psychqlagile premier signe
linguistique en étant I'adjectif morakergogneuxL’automne devient une
«saison mentale®, pour citer Apollinaire lui-méme, matérialisation
d’'un état d’esprit. Il se charge également de $euvasymbolique, celle
de la mort de la nature et, par extension, de ifiekbn en général.
Associé au brouillard, il annonce une disparition.

Cependant le brouillard est tout d’abord le caditene action,
réduite, il est vrai, a un départ: le paysan at boeuf s’en vont
lentement dans le brouillard d’automne. Deux calpst I'un recoit une
description physique minimale mais d’autant plugn#icative — le
paysan estcagneux l'autre n’a qu’'une marque d’'appartenance qui
'associe au premier — I'adjectif possessdn suggérant l'idée d'une
unité inséparable, d’'un corps commun. Le paysaortoceuf s’'integrent
parfaitement dans le paysage en tant qu’'étrescheittaa la nature par
'essence de leur travail commun. lIs sont, 'ufiaitre, les symboles de
I’humilité, du labour dur et acharné, de I'enduraphysique, de la force
muette, de I'obédience et du sacrifice. Le corppairfait, déformé du
paysan, ses jambes torses sont I'image physiquaalypsychologique,
de l'accablement — vision analogique, dans la veiee la poésie
romantique, elle-méme ayant des racines bibligugsiperfection du
corps est la métonymie de la souffrance psychitpuereflet d’'une ame
« estropiée ».

La phénoménologie, en tant que discipline philbsgpe, étudie
'apparence des choses ou les choses telles quafiparaissent dans
notre expérience ou dans notre conscience, regpet les sens que
les choses ont dans notre expérience. Elle redasdehoses d’'un point
de vue subijectif. Apollinaire refuse ici la prengigzersonne, se cachant
derriére le corps de l'autre, expression de sestesaet impuissances,
idée rendue sensible par I'épithétagneux Le paysan est le possible
héros d’une histoire d’'amour malheureux a peingérég alter egodu
poéete lui-méme, qui transfere son expérience ebsacience a un autre,
se regardant ainsi de I'extérieur, minimisant dedee, par distanciation,
sa souffrance.

C’est la strophe centrale qui renferme le vrante&lu poéme — la
mort de I'amour. Il est traité de maniére indirecaché sous le prétexte
d’'une chanson.

v. le poémeSignedu recueilAlcools Editions Gallimard, Paris, 1966, p.24.
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Tout en s’en allant, le paysan chantonméne chanson d’amour
et d’infidélité / Qui parle d’'une bague et d’un aogwe I'on brise.Rien
dans le texte ne nous dit explicitement qu’il SYagidu drame amoureux
du paysan lui-méme, d’autant moins du moi poétiquee pourrait,
aprées tout, que ce ne soit qu’'une chanson dorheleéd est, par hasard,
une rupture entre amoureux, causant, au moins téralement,
beaucoup de peine. Mais les suggestions du texte dgalement dans
lautre sens : le départ du paysan est a mettnelation avec le drame,
la chanson en étant la transcription, matériatieadl’'un état d’ame ; le
sentiment prend forme et corps dans la chansoreggliimage en miroir
de ce qui se passe dans l'univers intérieur duagootiste. Le paysan est
lui-méme le reflet textuel du moi poétique, quiuse de prendre la
parole en nom propre, par une sorte de discréEanméme temps, ce
double esthétique de la « réalité » douloureuseesepté par la chanson
est une modalité de mise a distance, voire deirsatbn de cette
« réalité » méme, devenue floue, décantée de tmgesories possibles.

Par un mouvement inverse, tandis que la « réal{fgaysage et
corps), se dématérialise, le « texte » de la chrad'sonour et d’infidélité
est porteur d’'objets concrets, bagueet le cceur brisé en méme temps
figures métonymiques de la séparation des amouleanbague est le
symbole matériel de I'union de deux étres qui s&imalors que leceur
gue I'on brisenous laisse entrevoir ce que le texte ne dit leafgit que
I'alliance a été retournée. Ainsi, ce qui y estlitiéralement n’est que la
conséquence d’'un geste que I'on suppose avoireeu lie vers associe
par la copuleet la bagueet lecoeur renvoyant au sous-texte I'histoire de
la rupture. C’est au lecteur de la reconstitueaiipde quelques indices
inscrits sur la surface textuelle.

L’emploi du présent de I'indicatif du verliiser suggere le fait
gue les événements sont tout récents. Le poéteynfaiisparticiper « en
direct », nous impliquant affectivement. D’aillsule texte entier est
construit sur ce temps verbal, a une seule exaepti fait mourir, sur
laquelle nous reviendrons plus bas.

Cependant le présent dariser pourrait offrir, comme nous
'avons déja mentionné, encore une clé de lectsedpn laquelle il
s’agirait non pas d’'un drame personnel, mais dmdree I'infidélité en
général. Cette interprétation semble étre renforpae I'emploi de
impersonnelon, qui dépersonnalise la souffrance, la déplacans dia
sphére du généralement valable. Mais en méme tempgst concevable
comme marque de la dépersonnalisation de la fenuineagse le drame
personnel, voire comme marque de discrétionfidabe dont il est
guestion n’étant nullement nommeée. L'impersonaaitinscrit de la
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sorte dans cette stratégie poétique de la dissoldes corps qui domine
le poeme.

Ce qui nous semble bien évident c’est I'ambigiitgulue,
recherchée de la strophe, qui suggére la complamiténtdes plans
général et individuel, leur coprésence dans lexdtptexte.

La derniere strophe reprend le motif de la disparitdans le
brouillard, mais tout en apportant quelques vianat qui complétent le
tableau.

La nouveauté apportée par la fin du poeme estmesiel'idée de
mort, clairement exprimée paOh! l'automne l'automne a fait mourir
l'été. Bien qu’il s’agisse littéralement de la mort deté&, les
significations du vers dépassent de loin son sénetdtif. Il faut signaler
tout d’abord la présence de linterjecti@h !, accompagnée d'un signe
d’exclamation d’autant plus digne d’attention qutlontrevient au
mangue de ponctuation auguel nous a habitué kigpd#&pollinaire. La
structure exclamative formée par l'interjectionsigne de ponctuation et
la répétition évocatrice du substan#@iutomne représente la seule
manifestation affective affichée ouvertement, ppgsisant la présence
d’une instance énonciative qui I'assume. C’estitjue expression de la
subjectivité, dans un contexte délibérément objanti caractérisé par la
discrétion d'un énonciateur effacé. Le monde objectefait
immédiatement surface par le factidgf fait mourir, qui attribue a
'automne la capacité d’agir, le rendant respores@blur la mort de I'été.
En clé symbolique, la mort de I'été c’est la moetld joie de vivre, la
mort de I'amour. Le passé compaséait place la mort de I'amour dans
le passé, tuant tout espoir de résurrection, ce jagiifie la lente
disparition du paysage de cet autre mal-aimé dailegpaysan.

Le paysan et son bceuf devienndetx silhouettes grisedeur
effacement s’accompagne de I'assombrissementrdade. La silhouette
est un corps dématérialis€, un contour incerta@t arse dissiper dans
'obscurité. Le qualificatifgrises ajoute a I'idée d’obscurcissement des
nuances psychiques: banalité, insignifiance, d&peralisation,
glissement vers la mort.

Le poeme est elliptique — signe de dissolutionyal®uissement,
d’effacement, comme si le poéte voulait faire diafiee dans le
brouillard non seulement les étres mais aussi axte.tL’ellipse est une
porte ouverte vers I'implicite, vers l'interprétati du non dit, vers les
sous-entendus. En méme temps, elle est une modiaitdiminution
guantitative du poéeme, qui se réduit a quelqueatioois renforcées par
la répétition des mots et syntagmes créateursnd'sthére et de valeurs
symboliquesdans le brouillard s’en vontl'automne
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Dans le méme sens de la diminution formelle duetesd son
organisation strophique. Si I'on regarde le schélesmrimes — aba, bcd,
cd, on se rend compte facilement qu’il s’agit andf@ae rimes croisées —
abab, cdcd. Le poeme typographiquement organisioen strophes —
deux tercets et une strophe de deux vers, se cengposiveau des rimes
de deux strophes, plus précisément de deux qusitrBiar cet artifice
typographique, la lente disparition des corps-asbjekxtuels se double de
la diminution du corps du texte, la formule straple choisie suggérant
la perte du dernier vers d’un possible troisieneete

Les motifs de I'évanouissement des corps et destoirissement
physique et symboligue du paysage se retrouventnigaau de
'expression dans le rythme lent des alexandrinslagts les sonorités
sombres des voyelles nasales et des voyelles dabistérieures qui
dominent le tissu vocalique du poéme. La tonalit®mnale, la tristesse
et la souffrance de I'étre en proie au mal d’amparpourraient étre
mieux exprimées que par cette lente extinctionsdes.

Tout dans le poéme - themes, motifs, symbolesrdgjprosodie,
concourt donc a créer I'image de la dissolutionaceps, superposant les
effets, dans une parfaite convergence des idéeslest moyens
d’expression mis en ceuvre par Apollinaire.
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SIMONE OU LE NOUVEL ANTEE :
LES CORPS DE SIMONE DE BEAUVOIR

SIMONE OR THE NEW ANTEE : SIMONE DE BEAUVOIR'’S
BODIES

SIMONE O IL NUOVO ANTEE : | CORPI DI SIMONE DE
BEAUVOIR

Tiphaine MARTIN *

Résumeé

Dans cet article, nous désirerions montrer que #ga que Simone de
Beauvoir construit dans ses volumes autobiograpsquet tout particulierement
lorsqu’elle voyage, est loin des clichés de raidedrde tristesse qu’une certaine
critique voudrait attacher a sa personne. Dans tenier temps, NOUs examinerons son
rapport trés fort a la terre. Dans un deuxiéme temmus nous demanderons si I'age
change le rapport qu’elle entretient avec les vagsagdans un troisieme temps, nous
nous interrogerons sur I'ouverture aux sensationsdrps beauvoirien.

Mots-clés : Beauvoir-voyage-récit-autobiographiegao

Abstract

In this paper, we desire to show that the imagestrasted in Simone de
Beauvoir's autobiographical volumes, especially nvebe is travelling, is far from the
clichés of stiffness and a certain sadness thatisim would attach to her person. As a
first step, we will examine its strong relationshipthe land. In a second step, we will
ask whether age changes the relationship it hak wavel. In a third step, we will
consider the opening of sensations of Beauvoirtyybo

Keywords: Beauvoir-travel-narrative-autobiographgety

Riassunto

In questo articolo, vogliamo dimostrare che |'imnmeg costruita in volumi
autobiografici di Simone de Beauvoir, soprattutteagdo si viaggia, & lontano dai
“clichés” di rigidita e di certa tristezza che uneritica avrebbe attribuito alla sua
persona. Come primo passo, si esamina il suo fegame con la terra. In una seconda
fase, ci chiediamo se l'eta cambia il rapporto ¢fzecon la corsa. In una terza fase, si
prendera in considerazione l'apertura alle sensazael corpo di Beauvoir.

Parole chiave: Beauvoir-viaggio-narrativa-autobi@dia-corpo

! tiphainemartin6@gmail.contUniversité Denis Diderot-Paris 7

196



Un des nombreux reproches adressés a Simone dedietent
a son supposé manque d’abandon devant la vie,I'élsaudissement de
certains critiques lors de la parution de ses spoedances amoureuses
et de ses journaux intimes dans les années quatyedix et deux
mille’. Pourtant, une lecture attentive des quatre vadurde ses
mémoires, publiées dans les années cinquante anseidu vingtieme
siecle Mémoires d’'une jeune fille rangém 1958 a Force de I'ageen
1960, La Force des chosesn 1962, Tout compte faien 1972), révele
une femme heureuse de vivre et de profiter pleimtrda monde qui
'entoure. Dans cet article, nous aimerions intgerola dimension
corporelle que la mémorialiste met en scene logguparle d’elle-
méme dans ses voyages : existe-t-il un corps oealgs multiples dans
les récits de voyage beauvoiriens ?

Nous nous pencherons sur son lien trés fort @rte,t« coller a la
planéte », dit-elfe Puis, nous nous demanderons si I'age changere li
ou non. Enfin, nous verrons si le(s) corps beaisms) est/sont
ouvert(s) a toutes les sensations. Notre analyseoseentrera sur les
volumes mémoriels, mais nous ne nous interdirosglpa références a la
correspondance et aux journaux intimes.

Simone de Beauvoir, voyageuse infatigable, ragpolts
émotions qui I'agitent lorsqu’elle se trouve hoesRiaris, notamment au
contact de la nature et des personnes qui I'embureout
particulierement ses compagnons de route, c’egteasds amants et ses
amantes. Si les scenes de sexualité sont totalemesgntes des
narrations mémorielles (il faut aller les cherctians les romans, dans la
correspondance et dans les journaux intimes),dtaagraphe signale qui
vient avec elle, tant que ce signalement ne meepasuse la vie privée
d’autrui. C’est ainsi qu’elle cache dans ses méesoges liaisons avec
René Maheu (camarade de la Sorbonne), Pierre Gaiihé de Sartre),
avec Jacques-Laurent Bost (éleve de Sartre au lyuélavre), avec
Michel Vitold (qui met en scene sa piéces Bouches inutil@savec
Bianca Lamblin et Nathalie Sorokine (ses éleveslyaée Moliere a
Paris). Lorsque I'écrivaine mentionne ces compagnd@ route, c’est

1 Cf. lanalyse de ce phénomémeGalster I., « “Une femme machiste et mesquine”. La
Réception des écrits posthumes dans la presséepags»in Galster |.,Beauvoir dans
tous ses étatsParis : Tallandier, 2007, pages 247-266. Cf. ialisssot S. « Une
midinette aux ongles laqués Maniere de voir, aolt-septembre 2009, N° 106, pages
91-93.

2 Beauvoir S. dela Force des choses. Collection Folio. Paris : Gallimard, 1999,
page 148. Cf. aussi Beauvoir S. #&moires d'une jeune fille rangégollection Folio,
Paris : Gallimard, 1999, pages 175, 370.
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toujours sur le mode de I'amitié (particuliére...)y, e maniére plus
ambigué pour qui sait un peu détymologie, sur lede de la
« sympathie ».

Il existe de tres nombreuses descriptions d'immerslans la
nature. La terre est I'élément qui a la préfératedeauvoir, loin devant
'eau et l'air. L'eau lui fait peur, ce qui peuegpliquer par I'absence de
'apprentissage de la nage, puisque des tabousuwso@ntouraient la
nudité, ou du moins le dévoilement de la peau paréichancrures du
maillot de bain, puis par les noyades auxquellesoBe a échappé
Quant & l'avion, elle craint de finir brutalememssjour$, suite & un
accident, en cette époque (les années cinquante)es progres de
'aviation sont constants mais lents, et ou la B&cuwles passagers est
encore incertaine. Le corps beauvoirien est dassoceasions un corps
tendu. Les sensations éprouvées sont d’ordre @pikétLa mer est
contemplée a distance. Les nuages, quant a eux, \&mn depuis
l'intérieur de l'avion, sans aucune envie de saateparachute a travers
eux :

Je suivis au bord de la mer tous les chemins deusniau
pied des falaises, le long des cétes tourmentéelléditerranée (...)
battait avec violence les promontoires (...). Ellaitébelle aussi, vue
du haut des coteaux (...) je suis fascinée par lgsages que les
nuages composent sous mes pieds. Ce sont de phstess polaires,
creusées de noires crevasses ; ce sont des basauisaoutonnent des
congéres et ou foisonnent de blancs arbustes boorgmts®

L'espace naturel entrevu par le lecteur des méaale Beauvoir
est composé de plantes, souvent odorantes, de mhernide monts a
gravir avec ou sans skis, sans animaux, et avewoies d’étres humains
gu'’il est possible. Simone est fascinée par laodter terrestre » qu’elle
voit au bord du Vésuve :

Quel énorme gateau, cette planete, mal cuit, tngip boursouflé,
crevassé, fendillé, craquelé, tavelé, gonflé dgqués, creusé de
poches, fumant, fumeux, encore bouillant et bauilémt 1*

! Beauvoir S. dél,.a Force des choses. Collection Folio, Paris, Gallimard, 1999, page
312.

2 |dem., page 190.

% |dem., pages 106-107; Beauvoir S. deut compte fait Collection Folio, Paris,
Gallimard, 1998, page 341.

* Beauvoir S. del,a Force de I'ageCollection Folio. Paris : Gallimard, 1999, pa@83
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Cette attirance, qui provient en partie des lestut’'enfance —
dont, sans doute, le fameMwyage au centre de la terde Jules Verne —
et de ses atlasla marque tout au long de son existence de vagage
« |l fallait réveiller le passeé, éclairer les cingntinents, descendre au
centre de la terre et tourner autour de la lunkisgue tard, elle réve de
se poser sur la lune, comme en témoigne sa comrdapoe avec son
amant américain Nelson Algrén« Si nous voyageons ensemble encore
une fois, au lieu d’lstanbul que diriez-vous d'wurt sur la lune ? »
Simone de Beauvoir « réveille le passé » en édrisaa mémoires, et
elle explore tous les continents, a I'exception’ Aastralie.

Le plus important pour la marcheuse, qui « aimalefgent le
voyage et la discussion, les quarante kilométreie@ dans la journée et
les quarante heures de discussion (...) », selorasorBoris Viar, est
de ne pas manquer un seul endroit au mbndel’avais entrepris de tout
connaitre du monde et le temps m’était mesuré, gevaoulais pas
gaspiller un seul instant. » La voyageuse vole @eepen place, de
monuments en musées, de cafés en collines, deeglan cinémas,
talonnée par la conscience aigué de sa finftulerés le périple, comme
le souligne Vian, vient le temps de transcrirépeal comme a I'écrit, ce
gu’elle a vécu. L’espace autobiographique convéecg projet de ne rien
laisser engloutir dans le néant de ce que ce «@j&écu. Le rythme du
récit est donné par les nombreux récits de voyagejs que I'inscription
du corps de la narratrice dans le récit permetincernation du texte. Ce
corps traverse les differents ages de I'existenee B&auvoir. Ses
déplacements tres nombreux sont I'occasion d’émmodes maniéres de
vivre presque inconnues du quotidien parisien.

Simone de Beauvoir utilise différents moyens d@mgport. Elle
voyage a pied, elle voyage a vélo, en bateau, @nrgpen train, en
avion, en fiacre et en motocyclette, en camionneaocar. Ces divers

! Beauvoir S. deMémoires d'une jeune fille rangé@ollection Folio, Paris, Gallimard,
1999, pages 33, 70.

2 |dem., 1999, page 95.

3 Beauvoir S. delettres a Nelson Algrenun amour transatlantique, 1947-1964
Collection Folio. Paris, Gallimard, 1999, page @@ftre du 14 avril 1961).

* Vian B., Noél Arnaud, et D'dedlanuel de Saint-Germaides-Prés Le Livre de
poche. Paris : Librairie générale francaise, 2@@be 142. Cf. aussi Beauvoir S. te,
Force de I'ageCollection Folio. Paris, Gallimard, 1999, pag&10

® Beauvoir S. del.a Force de I'ageCollection Folio. Paris : Gallimard, 1999, pa@31
® Cf. Levéel E., « Le tout voir beauvoirien, ou paure philosophie des voyagesm
Julia Kristeva, Pascale Fautrier, Pierre-Louis Feit Anne StrasserRe)découvrir
I'ceuvre de Simone de Beauvoir : du "Deuxieme S&xX&a Cérémonie des adieux”
Lormont : Le Bord de I'eau, 2008, pages 202-207.
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modes de transport correspondent & des maniefésediies de se situer
dans le monde. La voyageuse a une vision différdete gens et des
paysages, selon le mode de transport qu’elle ¢hasivoiture, le vélo,
lavion et le bateau lui permettent de se déplagkis ou moins
lentement, plus ou moins loin. lls disent une émoeti traduisent les
fluctuations du statut économique de Beauvoir, naaissi le rapport
gu’elle entretient avec son corps. La marche restaédiateur privilégié
entre Simone et le monde, urbain et naturel, &flas époques. Mais il
est vrai que I'age tempérera les « quarante kiloeaét qu’elle fait dans
une journée. La marche permet une vision prochgees et des plantes,
ainsi qu'un rythme facilement modulable pour lesites de sites
(monuments, musées, flaneries en tout genre awxssers des cafés et
dans les sentiers et sur les crétes). Le vélows\pte que la marche. I
constitue un progres par rapport a la simple maroih@me si I'effort
physique existe aussi. C’'est également le marqiieyrogres technique.
Il en est de méme pour la voiture, que Beauvolisatides 1930, en
compagnie de Raymond Aron, camarade de son compatgen-Paul
Sartré. Elle en achéte une en 1952, ce qui lui est pugcpmur « (...)
découvr[ir] de petites routes et des sites diffitient accessibles sans
auto : Volterra par exemple. C’était agréable devpo disposer, selon
notre seul caprice, des lieux et des tempd.e>corps est aussi fatigué
par la voiture que par la marche ou le vélo :

Bien souvent je suis arrivée (...) a Rome, seuleyeede fatigue apres
avoir roulé toute la journée et jallais m'asseqgitace Navona et je
lisais?

L’'avion est techniqguement peu sir, et provoque siessations
désagréables. Il n'empéche que I'excitation de 8&mest a son comble
guand elle le prend pour la premiere fois, au déledtannée 1946, pour
se rendre en Tunisie, dans le dessein de fairecdefrences sur
l'existentialismé: « A droite, & gauche, devant moi, & linfini, la
Méditerranée brillait, et ca me paraissait un pyedile la regarder du
haut du ciel. » Le bateau, a linstar de la voitetede l'avion, est

! Beauvoir S. del.a Force de I'ageCollection Folio. Paris, Gallimard, 1999, page 39

2 Beauvoir S. de.a Force des choses. Collection Folio. Paris, Gallimard, 1999, page
353.

% Beauvoir S. deTout compte faitCollection Folio. Paris, Gallimard, 1998, page 33

* Beauvoir S. dd.a Force des choses. Collection Folio. Paris, Gallimard, 1999, page
82. Cf. aussi la lettre a Nelson Algren citée @sies pour I'évolution de son rapport a
la magie de la technologie aéronautique.

200



commode pour s’en aller loin. Tout comme l'avioh,suscite des
troubles, comme sur le trajet de Mykonos a Délos :

Un caique nous a menés a Délos ; la mer bougetitaie
commencé a rendre tripes et boyaux. (...) je perdisnaitié

. 1
conscience.

Le corps beauvoirien réagit vivement au changerdesément.
Tous ces moyens de transport évoluent au fil dypseits disent le corps
voyageur. Les progres techniques ont coincidé alecmeilleures
conditions économiques pour Beauvoir, ce qui lpeamis de ménager
un peu son corps, tout en continuant a voyageusurythme soutenu,
malgré le sentiment du temps qui passe: « Maisvigdlis. Trés
nettement mon désir de courir les routes s’est és@icelui de travailler
grandit (...) ». A cette époque, I'été 1958, la rédacdelLa Force de
I'age, la passionne, mais la situation politique (guéttdgérie, invasion
du Liban par les Etats-Unis) lui dte I'envie detjaailleurs. Le constat
delLa Force des chosesst amer:

Oui, le moment est venu de dire : jamais plus In@sst pas
moi qui me détache de mes anciens bonheurs, ceesoniqui se
détachent de moi : les chemins de montagne seerdf@asmes pieds.
Jamais plus je ne m’écroulerais, grisée de fatigdans I'odeur du
foin ; jamais plus je ne glisserai solitaire surdaige des matins.

S'’il est vrai que les randonnées dans la natun¢ foies, elle
partira encore en voyage, mais plutot dans dessvilla campagne n’est
plus que traversée en voiture, et non plus vue .

Dans sa jeunesse, elle crée son propre corps ewsrame chair
active vétue de tissus légers. Simone de Beauvailjamais pris de
précautions particulieres pour se préemunir cordrehlaleur. Elle ne met
pas de cremes protectrices, elle ne prévoit panalgriture ou de
boissons, d'ou soif, foulurésbrilures et enflure& Sans parler des

! Beauvoir S. del.a Force de I'ageCollection Folio. Paris, Gallimard, 1999, pag®34

2 Beauvoir S. del.a Force des chose8. Collection Folio. Paris, Gallimard, 1998, page
209.

% |dem., page 506-507. Cf. aussi Beauvoir S.l@deForce de I'ageCollection Folio.
Paris, Gallimard, 1999, page 347.

* Beauvoir S. del.a Force de I'ageCollection Folio. Paris, Gallimard, 1999, page® 10
(France, 1931-1932).
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accidents de vélo et de voittret de plusieurs tentatives de VidQuant
aux voyages dans les villes, ils nous font voircenps qui vit sur un
mode parisien. Beauvoir habite a I'h6tel (ce ge'dlfait jusqu’en 1954 a
Paris), qu'elle mange au restaurant, et qu’elle écraumeup, penchée
sur sa table de travail, jusqu'a ce que, parfois) sisage devienne
violet®. Seules les visites aux musées et aux monumenis Lfioe
différence avec la vie dans la capitale, mais peisque I'écrivaine se
rend souvent dans les musées et les galeriesguaridie corps urbain est
moins différent du corps qui se meut dans la nature

Tant a la ville et a la campagne, le rapport ayage est avant
tout charnel :

(...) je confrontais les choses, en chair et en wscae que j'en avais
pressenti du fond de ma cage, j'en apercevais dijpsonnées?

Une fois la porte de la « cage » familiale ouvesienone part en
voyage le plus souvent possible, et non plus unigue pendant I'éte,
comme pendant son enfance. Mais une incursion dessséjours
enfantins a Meyrignac et a La Grillere, les deuwppiétés familiales du
cOté paternel, nous aidera a mieux comprendre Igpscadulte
beauvoirien. Le corps de Simone de Beauvoir estarps ambigu, en
proie a des contradictions tout au long de son texige. Ces
contradictions sont dues, bien entendu, a son &docajui est celle
d'une jeune fille catholigue née au tout début dhgtieme siécle, la
« jeune fille rangée » du premier volume mémorietancoise de
Beauvoir, mére de Simone et d’'Henriette, cadettéetx ans de Simone,
se charge principalement de leur éducation, de érartraditionnelle.

! Beauvoir S. del.a Force de l'ageCollection Folio. Paris, Gallimard, 1999, pag® 34
(Grece, 1937); Beauvoir S. déa Force des choses.. Lollection Folio. Paris,
Gallimard, 1999, page 327 (Auron, 1951).

2 Beauvoir S. del.a Force de I'ageCollection Folio. Paris, Gallimard, 1999, paget 40
(France, 1936).

% Beauvoir S. deldem, pages 567-568 (France, 1941) ; Beauvoir SLdeforce des
choses 2. Collection Folio. Paris, Gallimard, 1998, pages 37 (Algérie, 1954) ;
Beauvoir S. deTout compte faitCollection Folio. Paris, Gallimard, 1998, pag&8-3
340 (France, 1965).

* Beauvoir S. dela Force de I'agel vol. Collection Folio. Paris, Gallimard, 1999,
page 110 ; Beauvoir S. dea Force des choses. Collection Folio. Paris, Gallimard,
1999, page 83.

® Beauvoir S. del.a Force des chose8. Collection Folio. Paris, Gallimard, 1998, page
93.

® Beauvoir S. deldem, page 13.

" Beauvoir S. del,a Force de I'ageCollection Folio. Paris, Gallimard, 1999, pag®41
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Les tabous pesants sur la chair sont forts. Lorsgubonne Louise la
lave, puis lorsqu’elle fait elle-méme sa toile®@&none ne se regarde pas,
et elle conserve sa chenfisafin d‘éviter I'« inconvenance?»c’est-a-
dire les attitudes corporelles gu’'une femme ne pla# avoir. Cependant,
ses parents la laissent courir dans les champsaret s prés a la
campagne, sans aucune surveillance. Elle apprévidyaignac le nom
des plantes et des animduglle quitte la prison alors de I'appartement
parental rue de Rennes. Son corps est a la fotermaans des tabous et
libre de faire ce qu'il lui plait. Cette contradart s’explique peut-étre
par le fait que les échappées dans la nature sditdires, les parents
Beauvoir sont uniquement attentifs & ce que ldler dissiste aux repas
Ce n'est donc pas par hasard que la jeune adotessgnmasturbe (si
nous prenons comme autobiographiques les premikapittes de
L'Invitée), ni qu'elle y a des expériences métaphysiguesJe me
perdais dans l'infini tout en restant moi-méme sle Esort de son
enveloppe charnelle, mais c’est pour mieux prendrps autre part. Elle
s’échappe de sa «cage » familiale en utilisant gmps pour un bref
instant, mais elle doit tout de méme retourner @ésigle ses parents. A
partir de sa majorité, elle part en voyage sellile néest plus contrainte a
des convenances sociales.

Adulte, son godt prononcé pour une nature sansepoé
humaine se confirme, mais nous trouvons égalemest tchces de
'empreinte des tabous intégrés pendant I'enfamm pas dans sa
maniere de voyager, mais dans sa maniere de racmsaéplacements.
Nous avons noté qu’elle réservait aux documenim@d (journaux et
correspondance), ou, parfois, aux romans, la gegnride ses aventures
extra-sartriennes. Il s’agit non seulement de mEspdes vies de ses
amants, pour ceux qui sont mariés, mais egalemégtablir la
prédominance de Jean-Paul Sartre, construisani lainggende d'un
Sartre premier et - jusqu’a Nelson Algren en 194eéul amant. Pas un
mot de ses passions homosexuelles avec ses élmvedus.

Cependant le corps beauvoirien n’est pas tendapele lecteur
peut s’en rendre compte. L'écrivaine note dans demier volume

! Beauvoir S. delMémoires d'une jeune fille rangé@ollection Folio, Paris, Gallimard,
1999, page 81.

2 Beauvoir S. de, Idem., page 113.

% Beauvoir S. deldem, page 36.

* Beauvoir S. deldem, page 176.

® Beauvoir S. deldem, pages 173. Cf. aussi pages 175-176.
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mémoriel son plaisir de lire allongée sur un divan au lif, relachement
corporel qu’elle lie au fait d'« (...) abandonner swrps, mettons dans
I'herbe, sur le sable3»Elle oppose explicitement son go(t de se blottir
dans un espace confortable, canapé 8udicelui de Sartre, rigidement
rivé & une chaise a dossier dtoi€ette posture beauvoirienne est a
rapprocher de photographies que le lecteur poweaibaitre a I'époque
de la publication des volumes mémoriels, ou now®iens, mi-allongée
sur un divan, habillée avec élégahce

La mémorialiste construit au fil des volumes umitaéle guide
du voyage avant le voyage : elle note ce qu’'ellecé qu’elle mange, ce
gu’elle boit, la musique qu’elle écoute, les lieox elle va, et qui la
prépare a voyager dans tel ou tel pays, et quigpeéparrativement le
lecteur au récit de voyage. Elle peut faire siefiopinion de Jean-
Jacques Rouss€au« J'aime & manger, sans étre avide : je suisusén
et non gourmand. » Nous retrouvons le rapport @uwi y a de plus
tangible dans le rapport de soi au monde : ingéreivers passe par la
dégustation de mets. Ce n’est pas que Rousseaeaetv@r veuillent
dévorer jusqu’'a se rendre malades, c'est au coatig’ils désirent
déguster de maniéres différentes cet univers que ésur.

Une fois en voyage, la maniere d’aborder la centest
identique : tout d’abord, marcher encore et encougs parler encore et
encore avec les autochtones. Et manger, et bojpessible des produits
régionaux, méme si leur ingestion provoque parfaie vives
protestations de la part de son estdmacLe repas a duré trois heures.
Nous [Sartre et elle] nous sommes retrouvés adlh@&puisés d’'avoir
absorbés tant d’aliments bizarres (...) ». Les bdmsoleil font parfois
partie du programme, comme en 1937 en Gréce :

! Beauvoir S. deTout compte faitCollection Folio. Paris, Gallimard, 1998, pages 29
(Italie, 1964).

% Beauvoir S. del.a Force des chose8. Collection Folio. Paris, Gallimard, 1998, page
252 (Paris).

3 Beauvoir S. del.a Cérémonieles adieux ; suivi de Entretiens avec Jean-Paul ®artr
aolt-septembre 197C€ollection Folio. Paris, Gallimard, 1998, pag2 44

* Beauvoir S. deldem, page 455.

® Beauvoir S. deldem, page 455.

® Beauvoir S. de, Claude Francis, et Janine NieBirpne de Beauvoir et le cours du
monde Paris, Klincksieck, 1978, page 29.

" Rousseau J.-J., Jacques Berchtold, et Yannické,Séis ConfessionsEdité par
Jacques Voisine. Classiques Garnier. Poche LitbéraParis, Classiques Garnier, 2011,
page 37.

% Beauvoir S. deTout compte faitCollection Folio. Paris, Gallimard, 1998, page 34
(Japon, 1966).
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(...) jallai avec Bost prendre un bain de mer quinca mes
nausées, un bain de soleil qui m’endommagea craeli¢ le dos. Mais
je supportai mon mal avec stoicisme, tant j'étaistente’

Le corps beauvoirien s’expose au regard du pulbblse donne a
voir en train de dévorer le monde, et aussi em ttén profiter. Nous
avons insisté sur I'appétit de vivre de Beauvair,sa volonté de ne rien

manquer. Elle prend également plaisir a s'arrétera eregarder le
spectacle qui s’offre a sa vue :

J'aimai Santiago aux foules noires et Trinidad, @uement
embaumée dans son passé colonial, fraiche pourtint toute
I'exubérance de ses fleurs. J'aimai La Havane (.ontda pointe était
furieusement battue par de hautes lafes.

Ce n’est pas par hasard que Beauvoir emploiesigpits reprises
le terme « racines’plorsquelle évoque le lien qui I'attache & la oe.
C’est un mot qui renvoie au monde naturel, maisiaas fait d’avoir les
pieds solidement attachés au sol. Simone tirersa fite la solidité avec
laquelle elle est fixée a la planéte. Elle arpémt@monde, ce que souligne
importance de la marche dans son existence. Itapoe également des
temps de pause, de plaisir a contempler le paysagplus simplement
plaisir a profiter de I'espace-temps ou elle sene les épaules au sol et
le nez dans le soleil ou dans les étoiles.

Il existe bien des corps beauvoiriens, multipleshangeants. Ces
changements s’opérent au fil du temps, mais égaieme sein d’'une
méme période, selon le mode de transport utiliséndge que la
mémorialiste présente a son lectorat est celleedfemme heureuse de
profiter de I'existence, malgré ou a cause de sgoiase de la mort et de
la conscience aigué qu’elle a de la brieveté dygequi passe. Simone
de Beauvoir n’insiste pas sur son statut de femsa&f en cas de
tentatives de viol. Méme dans les voyages amourellx,ne s’attarde
pas sur les scenes de sexualité, non seulemepugaur (tabous de son
éducation, mais aussi tabous de la sexualité fémiaux époques de la
parution de la somme autobiographique), mais apsar que Sartre

! Beauvoir S. del.a Force de I'ageCollection Folio. Paris, Gallimard, 1999, pag®34

2 Beauvoir S. del.a Force des chose. Collection Folio. Paris, Gallimard, 1998, page
283.

3 Cf. par exemple Beauvoir S. dEgut compte faitCollection Folio. Paris, Gallimard,
1998, page 309.
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conserve la prééminence aussi dans ce domaindukiers allusions a
leur vie de couple dans les quatre volumes, plws gpur Algren et
Lanzmann). Il s’agit, pour I'écrivaine, de se sitae-dela des catégories
du «féminin » et du « masculin ». Des descriptiomgp précises et
étendues de sa sexualité auraient alourdies leneyite la narration, et
elles auraient brisé I'élan vers le « singuliervensel » que Beauvoir
souhaitait atteindre en s’écrivant. L'identificatid’un lectorat tres large,
tant féminin que masculin, est aujourd’hui possilfe I'auteure de
mémoires n'oublie pas qu’elle a écrit un essai lsuicondition des
femmes en 1949,e Deuxieme Sexelle masque son appartenance au
sexe féminin lorsqu’elle rapporte ses déplacemédes. corps sont a la
fois tendus par I'effort, et relachés dans la jsaice de se trouver en
voyage. C’est le plaisir de vivre ses corps qui thenthez Simone de
Beauvoir. L’'amour de la vie 'emporte sur la peerrdourir.
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LE SUPPLICE CORPOREL ET VERBAL DANSHARROUDA
DE TAHAR BEN-JELLOUN

THE PHYSICAL AND VERBAL PUNISHMENT IN HARROUDA
OF TAHAR BEN-JELLOUN

EL CASTIGO FISICO Y VERBAL ENHARROUDA DE TAHAR
BEN-JELLOUN

Nakpohapédja Hervé COULIBALY?!

Résumeé

Le corps féminin, matérialisation physique de Bélumain, ne bénéficie pas
de la méme considération par tous les hommes dsphére a une autre. Puisque les
Livres Saints s'accordent a établir une supériomti&ine de I'homme sur la femme,
alors, les réalités sociales ont admis cette sitmatC’est en cela que le traitement de
la femme marocaine demeure un cas social. TaharJ@#oun I'expose dans Harrouda
de facon véhémente et choquante au point ou I'ogofide tableau compartimenté qui
(re) présente le corps féminin. Cette corporéisat® bien peinte s’éléve jusqu’a
pénétrer I'esprit de I'étre décrit pour en conditiver les dires et le faire. Alors, en quoi
la corporéisation discursive concourt-elle a I'éncgration féminine ?

Mots clés : corps, chose, verbe, écriture, univiisation.

Abstract

The female body, that is the physical materialaatiof Mankind, is not
considered the same way by all men from one pathefvorld to another. The Holy
Books’ agreement on the divine superiority of ma@ravoman has led society to abide
by these realities. That is why the predicamenthef Moroccan women remains a
social preoccupation. Tahar Ben Jelloun exhibiits female body in Harroud® the
extent that oneperceives the divided parts of the sanidis so well painted
corporeisation is deepened in such a way as tosafilhe spirit of the being that is
described with the intention of reflecting her woahd actions. Ithis paper, we intend
to demonstrate that Benjellounian writing, throudilscursive corporeisation, suggests
an obvious violent emancipation of the Maghrebiaman in the future.

Keywords: bodies, bhing, bord, writing, universeailg

Resumen

El cuerpo femenino, materializacion fisica del kamano, no saca provecho
de la misma consideracion por todos los hombresrde esfera a otro. Dado que los
Libros Santos se ponen de acuerdo para establewisuperioridad dvina del hombre
sobre la mujer, entonces las realidades sociales ddmitido esta situacion. En eso es

! hervcoulibaly@ymail.com Université Félix Houphouét Boigny Abidjan-Cocody,
Céte d’lvoire
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como el trato de la mujer marroqui permanece urocsacial. Tahar Ben-Jelloun lo
expone en Harrouda de modo vehemente y chocantel deodo que se percibe el
cuadro divido en compartmientos que (re) presentaceerpo femenino. Esta
cuerporeizacion tan bien pintada se enaltece hpsteetrar el espiritu del ser descrito
para acondicionar en él las palabras y hacerlo. drtes, ¢en qué la cuerporeizacion
del discurso participa en la emancipacion femerfina

Palabras clave : cuerpo, cosa, verbo, escriturayarsalizacion.

Le corps est I'objet physique qui permet d’'ideetifune chose ou
un étre. La présente réflexion porte sur le comomdin, singulierement
celui de la femme dandarrouda de Tahar Ben-Jelloun. Cet auteur est
issu de la culture musulmane méme si sa longueemrésen France a
certainement influencé ses approches des pratiquitsrelles de sa
sphére d'origine. En principe, le corps, dans l&uce musulmane,
notamment celui d’'une femme, revét une importarseée qui en fait
une denrée a protéger. Pourtant, la réalité existien des peuples
maghrébins expose les supplices que subissentnesrtiemmes du fait
de leur genre.

Ainsi, le corps, matérialisation de [I'existence laine, ne
bénéficie pas de la méme considération par toubdesmes, du moins
pour ce qui est du corps féminin. Si les Livresn&as’accordent a établir
une supériorité divine qui place 'homme au-desdesla femme, les
réalités sociales ont, alors, empiré cette sitnatle « sous-homme »
gu’est la femme dans la sphéere maghrébine, simguatiént, au Maroc.
Le traitement de la femme marocaine demeure usaaal sur lequel il
convient de mener une réflexion. Tahar Ben-Jellbaurtompris a telle
enseigne que sa plume, véhémente et choquanteseei@aorps de la
femme telle qu’elle vit au Maghreblarrouda est, en effet, un tableau
compartimenté qui (re) présente le corps féminigtteCcorporéisaton si
bien peinte s’éléve jusqu’a pénétrer I'esprit detré décrit pour en
conditionner les dires et les faires. Dés lorsgeai le corps martyrisé
linguistiquement du personnage reflete-t-il un image culturel ?
Quelle visée idéologique motive et sous-tend Ithogi de Tahar Ben-
Jelloun ?

Nous examinerons, concomitamment, I'exposition dorps
physique et celle de I'esprit pour en ressortidémnation que I'on en
fait au Maghreb. Nous nous appuyons sur la linguisténonciative telle
gu’énoncée par Dominique Maingueneau, CatherindnideiOrecchioni
et Alain Rabatel. Les deux premiers proposent hesces textuels qui
permettent d’identifier les énonciateurs afin dmeeles dires de chaque
instance énonciative tandis que le troisieme naetknt sur les questions
de point de vue en rapport avec le contenu descésorPuis, nous
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montrerons comment [I'écriture benjellounienne, aavdrs la
corporéisation discursive, laisse entrevoir unelevitt émancipation
évidente a venir de la femme maghrébine au regesdrdvaux de Dorrit
Cohn et de Philippe Willemart. Ces deux critiquetudient la
psychologie des énonciateurs en vue de faire caordpee’opportunité
des propos énoncés.

La négation du corps féminin

La considération que I'on accorde a la femme esttfon des
projets visés dans le processus de collaboratianlaguapproche de
’homme. La subversion culturelle présente la femmeaghrébine
comme étant naturellement un étre dont I'existariaale sens que parce
gue 'homme le veut. En effet, la femme est soass#e dans le monde
arabe au point ou I'on doit mener une réflexion sarplace dans ce
milieu d’autant plus que, jouissant de tous lesvpos masculins
exorbitants, I'hnomme [l'utilise comme si elle étaiine chose ou
simplement un objet de plaisir. Loin d'étre une smnd’accusations
fortuites, c’est, malheureusement le constat ques rdfre la lecture de
divers ouvrages notammaeadarroudade Tahar Ben-Jelloun.

La chosification du corps

La femme est chosifiée du début a la fin du tekderahar Ben-
Jelloun. Chosifiée par qui ? Pourrait-on s’inteaodans la mesure ou la
construction des énoncés qui I'évoquent convoquersliénonciateurs.
Cela est apparent par 'usage massif du prononopee indéfini «on »
qui a tendance a généraliser 'usage que I'ordiaitorps féminin. Face a
ce corps, les projets sont I'ceuvre de toutes Ieyposantes de la société.
Méme si, sur ce corps, c’est lesexe» qui fascine de prime abord,
I’ « on réve de [le] faire et de [le] réinventéren vue d'y retirer des
joies certaines. Le verbe d'actionfaire » et celui de conception
« réinventer » traduisent l'idée selon laquelledeps féminin est sujet a
toutes sortes de manipulations visant a satislaigenre masculin. Par le
méme procédé énonciatif, le pronom personnel indéfon » implique
la généralisation de cet usage exorbitant vu quar@eom « s’interpréte
comme les hommes en généralpour reprendre les mots de Dominique
Maingueneau. C’est pourquoi, méme les enfants qgipetit a la

! Tahar B.-JHarrouda Denoel, Saint-Amant, 1973, p. 13.
2 Maingueneau Di.inguistique pour le texte littérairdathan, Paris, 2003, p. 18.

209



dévalorisation du corps féminin. Cela est obseevabtravers la joie du
narrateur qui affirme que : «voir un sexe fut féqecupation de notre
enfance. Pas n'importe quel sexe. Pas un sexeanhet imberbe. Mais
celui d’'une femme % Le tabou est, dés lors, brisé quand on sait gue
sexe, en général, est considéré comme tel et guenfants sont sensés
ne pas voir celui d’un adulte. Et pourtant, la jgegation des enfants se
résume a la conquéte d’'un sexe féminin que Harrtewtaoffre comme
un cadeau ordinaire. Le narrateur, devenant adiela manipulation du
sexe, trouve en lui un espace d’écriture d’autdud gue « sur l'effigie
de ce sexe nous éjaculons des matComme on peut le constater, le
sexe devient progressivement un objet sur lequetaihy met ses traces
selon quil I'entend. C’est ce qui justifie le ckoides adjectifs
gualificatifs « innocent, imberbe » associé a lgatén « pas n'importe
guel sexe ». Cette précision infére que les enfaatshoisissent pas le
sexe au hasard ; mais en revanche, il s’agit, paxy d’exister a travers
la vue d’'un organe qui les affranchit de leur enéan

Par ailleurs, le corps est, selon les dires dwateur, insensible a
image d’'un objet. Ce sont, les autres, notamniesthommes qui en
sont absorbés puisqu’ «ils sont avalés par céisr qui ne tressaille
jamais 3. Le caractére insensible de la chair féminine ueo® tous les
aspects d’'une chose dont l'utilité dépend du bonloio masculin. En
effet, «les adultes rient, la provoquent, lui eww® le poing dans le
vagin, le retirent ensanglanté puis s’en vontldlfont pleurer % Méme
si la derniére proposition de cet extrait donn@ demme un caractére
humain, il convient tout de méme, d’indiquer lateaent dont elle est
victime de la part des adultes. lls la vilipendentfont d’elle un objet
malléable a souhait. Ainsi, est-elle exposée aillenias et a la violence
physique des adultes qui en tirent un véritablesipld’autant plus qu’ils
en «rient ». Leurs actions s’opposent a celles elg#ants qui, eux,
apportent quelque plaisir a Harrouda, la maltraitéa rupture
énonciative faite par le truchement du pronom pereb « nous »,
indiqgue que le narrateur, a ce moment précis, asenfant dans la
mesure ou il affirme que: « Nous au moins, nousdinnons des
oranges et du sucre. Elle dit que nous sommesdesienfants et que
nous pouvons dormir entre ses jambed Yopposition entre les actes des

! Tahar B.-J Harrouda,Denoel, Saint-Amant, 1978. 13.
2 |bid. p. 13

3 Op. cit.,p. 15.

* Ibid.

® |bid.
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adultes et ceux des enfants montre combien Harrestlaiictime des
fantasmes des premiers acteurs cités. Considén@smieanatures et donc
plus réfléchis, les adultes devraient avoir urtéraent plus humain vis-
a-vis de la femme. Malheureusement, ils s’illudtren bourreaux et
traumatisent celle qui leur permet de satisfaiug lbdido. Cela constitue
une ingratitude évidente de leur part.

C’est en cela que la concupiscence devient I'unidessein a
assouvir suite au « traumatisme qui a fait son @heor un corps qui n'a
jamais connu I'amous'. Harrouda n’est qu’un corps dont I'importance
ne se resume qu’en la satisfaction charnelle dei$esd

La concupiscence corporelle

Lire Harrouda, c’est comme prendre attache avec un corps que
'on manipule a souhait. Ce corps, sans étre urte pamodeler,
ressemble tout de méme a une chose que 'hommeiselselon le
rythme de ses désirs et des ses envies sexuelks.cfoire I'aveu de la
concernée, son corps est juste bon pour faire Iéfapuisqu’elle révéle
ceci : «la nuit, aprés m’avoir pénétrée, il me tournaitltes et reprenait
son chapelet’. Remplacons les pronoms réfléchis «m’ » et « me »
par « lui » ou par «la » et I'on obtient, « apfésvoir pénétrée, ilui
tournait le dos>. La narration, devenant alors extradiégéetiquendaait
plus d’objectivité au discours de Harrouda, mais @e rendrait pas
expressive sa douleur dans la mesure ou les properasnnels réfléchis
de la premiere personne traduisent mieux les sentsrde I'énonciateur.
L’acte sexuel ne dure que le temps dont 'lhommesin pour jouir et,
ensuite, il passe a autre chose en tournant le lt@sagit pour lui
d’assouvir une envie sans proférer le moindre miisgnt ou
encourageant a I'endroit de Harrouda. Cela est daifestation d'un
égoisme masculin avére.

De plus, par le méme jeu narratif consistant aleyep le pronom
personnel « nous », l'auteur confere un statut igdiséant a l'instance
énonciatrice puisgu’il tend a avoir la valeur dompym indéfini « on ».
Cela confere une dimension plus vaste faisant careodda n’est plus
simplement une conjointe réservée a un seul indjwickis au contraire,
elle est la proie de tout le monde. Le passageastiilustre bien
'appartenance de ce corps a tous :

! Op. cit.,p. 66.
2 Op. cit.,p. 68.
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La nuit nous dormions sans réver. Harrouda ne fiaighus les
toits. Nous étions déja orphelin. Notre premiéreacéjation
tremblante remplissait notre main. Nous versionfidaide dans un
petit flacon. Le flacon ne suffisait plus. Nousye® une bouteille. La
bouteille ne suffisait plus. Nous primes une jajusqu’au jour ou

nous décidames de disparaitre dans la jarre.

Les objets utilisés pour recueillir le sperme s&spntent sous une
gradation ascendante. De la « main », I'on passelepa flacon », la
« bouteille » puis la « jarre ». Cette image trattunombre de personnes
qui s’accouplent avec Harrouda. Cette gradation destblée d’'une
exagération révélant I'exploitation abusive dontt edctime ce
personnage. Véritable objet de plaisir, Harroudexiste que pour faire
€jaculer et faire jouir tous ceux qui en ont entdlle le dit sans ambages
en ces termes, quand elle raconte sa vie a san fils

Quand il éteignait la lampe, il me prenait les jasb les
déposait sur ses épaules et me pénétrait en sildree un souffle.
Pas un cri. L'obscurité totale me faisait peur. plaisir ni extase.
Seule une certaine angoisse. Quand il avait firipé tournait le dos,
et entamait son sommeil tranquille dans la satisfacde son désir,
son devoir, le chapelet entre les doigts. Je restiins le lit tiede

m’efforcant de dissiper I'approche de I’inquiétujde

A travers cette séquence, le but de I'existencéldeouda est
décliné. Elle est source de plaisir, mais elle r@gras droit. Elle vit pour
contenter ’lhomme a tous les niveaux. Pourtantyéede maghrébin ne
peut continuer de fonctionner de la sorte. C'estirgaoi, le corps
féminin s’élance dans une farouche quéte de lalgafin de rompre
avec un tabou longtemps avilissant.

Le corps a I'épreuve verbale

La prise de parole est synonyme de pluralité dsdéElle
constitue une liberté d’expression caractéristigie toute société
soucieuse de développement harmonieux et exemphiredépit de
'évolution du monde, certains hommes conditionneat indice de
développement a leur wunique volonté de décision.esiC’
vraisemblablement le cas dans la sphere Maghrela tiberté d’opinion
est un tabou dans 'existence de la femme. Cdtiatgdn prend appui sur

! Op. cit, pp. 68-69
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le prétexte culturel et les bribes de paroles édemaarement par le
genre féminin.

Le prétexte culturel

La religion semble étre un prétexte culturel gxpase la femme
maghrébine a toutes sortes de traitements dévahtsisL’Islam est la
religion dominante dans le monde maghrébin. L'useeprincipes est la
soumission obligatoire de la femme a son hommefo8éant sur des
considérations religieuses, I'on impose donc, &fame, une conduite
tendant a la déshumaniser en I'exposant constamandas épreuves de
force pour obtenir un temps de parole. Il n'est gamnant de la voir
observer le regard ou les gestes de son époux g@iner ce que
voudrait ce dernier. Elle ne peut pas regardemfixgt son homme. Elle
ne peut prendre la parole quand on ne la lui dpase En plus d’étre tres
souvent « masquée » corporellement comme Harrowsle est
également aphone. Ce mutisme frise I'absence dmtélet se justifie
toujours par le fait qu'elle est du genre féminkalle le souligne
d’'ailleurs en indiquant que «la tradition me dictle devoir que
jaccomplissais dans le silenck ta tradition renvoie, dans ce contexte,
a la culture musulmane. Celle-ci dénie toute pd#silde s’exprimer
librement a la femme sans permission venant derlthe d’autant plus
gue « la femme est née a la source du malententi fé&ilnme dans un
café ne peut prétendre qu'a deux statuts : femmméleage ; prostituée
déchue & Ces préjugés culturels avilissent et asservisierfemme
maghrébine au point ou sa présence est identigoe absence ; excepté
pour toutes les questions liées a la libido.

Méme a ce niveau, il convient d’étre prudent dansesure ou
les époux musulmans, s’éloignent de leurs épousasdjcelles-ci se
trouvent dans leur période de menstruation. A geiteode, la femme est
« considérée impure pendant la durée des regldslle « devient
interdite » et pour le signifier, elle observeilersce pourtant on lui avait
enseigné a travers la parole du prophéte, qu’relagion, point de honte
a parler de certaines chosés e contraste comportemental est
choquant pour le lecteur et désobligeant pour tegmmage. Celui-ci en
est la victime. Ainsi, 'on s’appuie-t-il sur destions religieuses pour
asservir davantage la femme puisque durant les tmess Harrouda

! Op. cit., p. 68.
20p. cit, p. 148.
3 Op. cit, p. 69
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devait se couvrir d'un foulard « rougepour signifier que son homme ne
pouvait I'approcher. En effet, sa « condition denffiee ne pouvait étre
dite. Oser la parole, c'était provoquer le diabtelae malédiction %
Communiquer par des gestes avec son époux est, esdoute, une
pratigue honteuse et déshonorante pour Harroudés ®i@ connaitra
une situation plus avilissante dans son secondageri

Son deuxieme mariage confirme son statut d’esctavirelle.
Non seulement, il lui était interdit de se préseistns voile devant un
certain nombre de parents, notamment ses cousmsages, mais son
mari I'enfermait « souvent & clé dans la maisbpour éviter qu’elle soit
vue par d’autres hommes. Devenue, prisonniere slam$oyer, elle n’est
plus libre de ses mouvements. Naturellement, sesées en sont
affectées et, par extension, son étre tout entiarrelation entre sa
pensée et son discours est empreinte de douldargeures. L’ « univers
de sa vie intérieure’»est visiblement celui d’'une cachottiére dont
I'existence est régie par des principes religiewat appliqués ou, a tout
le moins, appligués a desseins. Harrouda, pardiégé qu’elle tient avec
son fils, opere une rupture prémonitoire d’une rided’expression
imminente. C’est en cela qu’elle saisit cette opputé en dévalant
plusieurs pages contenant le récit de sa vie dggou

La parole a I'arrachée

En prenant la parole dans I'ceuvre, Harrouda bravénterdit :
celui selon lequel la femme n’a rien a dire dansdeiété maghrébine
tant que 'homme ne lui en donne pas l'occasionrdiala fait preuve
d’'un courage extraordinaire bien que ce soit ea than enfant. Cela ne
constitue qu’'une premiere étape, ébauche de sond#sbération. Ce
désir trouve sa source d’inspiration dans la termnt elle est victime
puisque «des hommes masqués [la] torturaient pousoutirer des
aveux. Impassible, elle les laissaient faiteAccusée d’étre une sorciére,
elle vit le supplice corporel injustifié puisqueajlle part dans le texte,
I'on ne lit une preuve l'incriminant pour mauvaisenduite. Est-ce donc
son aspect d’hussarde qui la condamne ou est-g#esitant une forme
d'impuissance des hommes de pouvoir justifier letatees ? Tout

1 Op. cit.,p. 69.

2 0p. cit.,p. 77.

% Cohn D,La transparence intérieure. Modes de représentatieta vie psychique
dans le romanSeuil, Collection Poétique, Paris, 1981, p. 25.

* Op. cit.,p. 104.

214



compte fait, la dame est cruellement soumise aamére et s’efforce de
répondre aux nombreuses questions que ses bourt@apasent. Elle

subit les coups, mais restant digne dans la douétier répond comme
elle peut aux questions. Ses réponses sont suegiattonnote un souci
d’échapper aux sévices injustifiés. A tout pointwle, cette étape de
'existence de Harrouda est le symbole d’'une vietaiont la lutte a été
apre et rude. Mais derriere cette prise de pateldexte se présente
comme une opportunité pour Tahar Ben-Jelloun dexeloson point de
vue sur la situation de toutes les femmes a tralergu énonciatif.

Derriere les dires du personnage, I'on percoitde \de I'auteur par le

truchement d’'une sorte d’ « effacement énonciatifour dire comme

Alain Rabatel. Ce dernier définit son concept comme

une stratégie par laquelle le locuteur “objectigl’ son
discours en “gommant” non seulement les marques plus
manifestes de sa présence mais également le marqdagtoute
source énonciative identifiablé somme s'il n’avait rien a voir avec
I'énonciation.

Par ce procédeé linguistique, l'auteur confére sdédes au
personnage en les contextualisant pour leur dommevaleur objective
relative aux souffrances endurées. Pourtant, si donsidére la fiction
comme une voie que tout critique utilise pour stgjser sa Société,
Tahar Ben-Jelloun pourrait adjoindre le prénom bladle au sien pour
épouser les mémes avis. En effet, le jeu d'écripgnenet a 'auteur de
s’effacer pour laisser la place a sa créature. égsein dans un tel
contexte est doubleprimo, l'auteur tente d’éviter la censure en utilisant
limagination comme une échappatoire Iui concédaotites les
prérogatives susceptibles de relever les taresedsoniété en proie a une
mauvaise application des principes religieBgcondple choix du genre
féminin est une invite a toutes les femmes. lirgiérieux que ce genre,
bien qu'oppressé par 'hnomme dans son universewétontre tout ce
qui peut enfreindre son épanouissement sans ceatelrchoquer son
entourage. Il y va de la liberté d’expression égualar tous, et ce, dans
tous les secteurs d’activités a commencer par sages. Visiblement,
'auteur s’attribue ce role tout au long de son aawrlLa troisieme partie
du présent article est consacrée a |'élaboratioédeiture de Tahar
Ben-Jelloun ancrée fondamentalement sur I'expiomatdu corps
féminin.

! Rabatel AHomo narrans. Pour une analyse énonciative et atéonnelle du récit.
Tome |l Dialogisme et polyphonie dans le ré¢iambert-Lucas, Limoges, 2008, p. 577.
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L’écriture benjellounienne au secours du corps
L’écriture, selon Philippe Willemart,

n’est pas le fruit de la transmission d’'une penstiésant le langage
comme instrument. Au contraire, elle signifie 'aggment d’un sujet,
corps et ame, corps et esprit, dira-t-on aujourd’ldans la langue.
L'engagement suppose amour et haine, sensatiorigtatigence,
manifestes dans le double mouvement qui fait avdiémiture, la
soumission d’'un coté et la domination de l'autrepéissance aux
tiers et a la tradition, d’'une part, la revendicati de I'originalité par
la rature et I'ajout, d’autre part.

Relativement a une telle approche, I'on relevesdauylume de
Tahar Ben-Jelloun, le souci d’exposer le cloisonemnaont est victime
le genre féminin dans la sphére maghrébine. Chiigoa verbale de la
femme n’est qu'une bombe a retardement dans la mmesul,
’émancipation, et surtout le contexte de mondai@ rapprochent les
peuples, préparent le lit a une violente révolutiaboutissant

certainement a [I'exploitation de I'espace graphigoemme lieu
d’expression universel inévitable.

Le décloisonnement verbal en marche

La femme maghrébine est une prisonniére qui tsaver
'existence. Elle ne parle presque pas. Elle ne past a I'ceuvre ses
réflexions. Elle n’entreprend rien. Elle est cloisée dans un silence
contraignant dans lequel elle subit les desidedatason homme. Pour
elle, la prise de parole est conditionnée par lanté du mari qu’elle doit
satisfaire. Ce dernier est un maitre et elle, iswage. Le mutisme de
Harrouda semble provenir de fallacieux principdgieux tels que nous
I'énoncions plus haut.

En effet, Harrouda est couverte des pieds a & tlle porte
pratiguement un masque qui ne laisse voir aucuniepde son corps.
Aucune description n’est faite ni de son visagdenson corps. Vétue de
noir, son époux ne la dénude que pour feereétrer ». Il n'a pas le temps
de la regarder, encore moins de lui faire des €als encore, il ne lui
adresse aucun mot. L'objectif est la pénétrati@yyta I'éjaculation et
apres, c’'est la nuit noire pleine de frayeur etddaleur. Comme telle,
Harrouda est moralement stigmatisée. Elle sulptéaence de son époux

! Willemart P,De I'inconscient en littératureLiber, Montréal, 2008, p. 8.
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tout comme elle en subit I'absence. Le martyr gaenait son corps
atteint le moral et le mental. Il n’y a que I'erite& avec son fils qui la
libére quelque peu en constituant pour le lectegr porte d’entrée dans
sa psychologie pour comprendre qu’elle est victidiene cloison

verbale. Ce cloisonnement l'affecte et justifie deoix du nom (?)

guelle porte. Peut-étre est-ce un prénom. Son, fikevenu

momentanément, narrateur prépare le lecteur a tamudérte de la
conscience de sa mere en ces termes :

J'ai lu les détours d'un silence dans I'abime d’'unére que la
fatalité avait habitée. Au lieu de nous parlergafious portait sur son

o 1
dos et murmurait I'amour de Dieu

Echanger avec ses enfants semble étre une interdique
Harrouda respecte scrupuleusement. Elle préferenomer des priéres a
'endroit de Dieu pour éviter toute surprise désabie sans doute.
Quand elle évoque le récit de sa vie, I'on décounre femme dont le
premier époux lui arlait peu». Elle préfére affirmer que : « On ne se
parlait presque jamais » car « tout se passait lgéageste et le regard.»
En révélant cela, le personnage montre combien dele lui a
longtemps été arrachée. L’occasion qu'il a d’éclearayec son fils est
un moment propice pour en jouir abondamment. Ciestirquoi,
Harrouda se montre trés prolixe. Ce procédé de aonuation relévant
du discours, procede par la méme occasion d’'urentélde convaincre
le lecteur des souffrances vécues. Son discounsdpome tournure
argumentative et permet de dire avec Ruth Amossy. gu’'usage de la
parole est nécessairement lié & la question ddickefté . Cette
efficacité s’observe dailleurs dans la méthodeulisive que Harrouda
emploie. En effet, elle remonte a son premier ngaripour retracer la
durée du cloisonnement verbal dont elle est victime

Harrouda désigne la prostituée, la rebelle, s@olangue arabe
marocaine. On pourrait dire la recluse pour conepléts dénominatifs
qui peuvent la caractériser. Une rebelle dans wmenwnauté ou la
femme n’a pas droit de parole, cela parait parddbkee prostituée dans
une communauté ou le respect des principes rekgeauactérise les
couples, cela est choquant et intrigant. La prastih s’exerce en vue
d’'une satisfaction pécuniaire ou, a tout le mode)s le but de combler

! Op. cit.,p. 65.
2 Op. cit.,p. 68.
® R. Amossy)’argumentation dans le discoyr&rmand-Colin, Paris, 2010, p. 5.
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un vide moral ou matériel. Pourtant, le personragenous étudions, ne
percoit jamais rien apres s'étre livrée sexuelletmies encore, son corps
est usé inutilement. Alors, quand elle parvientrafgrer des paroles,
lauteur choisit ce moment pour évoquer ces propes Roland
Barthes : « Rien a faire : le langage c’est tolgale la puissance, parler,
c’est exercer une volonté de pouvoir : dans I'espieela parole, aucune
importance, aucune sécurité » Le décloisonnement verbal du
personnage s’opere alors violemment et lui contére force motrice
incarnant son émancipation dans une sphére oudaulirEté est encore
une voie a laquelle la féminité doit constammeninsigsion. Tahar Ben-
Jelloun propose alors l'écriture comme une vobdval'expression
universelle que, méme la censure ne peut étouffer.

L’espace graphique : lieu d’expression universelle

Le lieu par excellence ou débute I'émancipationlaldemme
maghrébine est la feuille sur laquelle elle ser&ng en train de prendre
la parole. Cet espace universel universalise sant®lde s’exprimer et
constitue un cadre que I'on ne peut lui arrachau@nt plus que méme
la censure ne saurait la contraindre au silenckarTBen-Jelloun se fait
alors « la voix des sans voix » dont parlait Aimé&s@ire mais cette fois
dans un contexte différent. En effet, la créatittéraire du personnage
féminin Harrouda est non seulement une incitatetadyente féminine a
plus de responsabilités, mais beaucoup plus uniafion au genre,
d’explorer cette voie/voix comme une solution magedans I'expression
plurielle que suggeére le millénaire. C’est sanstel@e pourquoi, 'auteur
consacre plusieurs pages a la prise de parole deuda. Devenant alors
lavocat des femmes, Ben-Jelloun donne un exemglpaple de
'exploitation du support qu’il préconise. Ainspour lui, I'espace
graphique devient-il le

« Lieu de I'écriture.
Non.
Pas tout & fait.
Lieu de la parole. islguelle parole ?
La parole est rare. parole est inutile.
La violence faite quotidiennement a tout un peupial la parole rare
et inutile. Ce qui se dit est apparence. Les matgpgquvent étre dits
sont en fait incapables de contenir l'autre violenccelle qui

! Propos de Roland Barthes repris par Tahar Beoulell la page 174 du texte que
nous exploitons.
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accumule accumule jusqu’au jour ou elle txldans la rue face
au ciel paisible jusqu’au jour ou des enfants o8 deseaux saignent
l'arc-en-ciel alors on réunit les arbres on entades mosquées on
ouvre les livres on colore le sable et on mangkglia ce jour-la on

fait des discours on baise des gazelles et on erkauterre.»

L’auteur ironise en évoquant la rareté de la paeblson inutilité
d’autant plus que parler devient une nécessitélademme arrache au
forceps. La force de vouloir s’exprimer rend la glarplus utile et
omniprésente au quotidien. C’est pourquoi, la viokeprend le dessus.
Les espaces blancs que laisse Ben-Jelloun, estmades, traduisent les
efforts des femmes et par ricochet, les efforttods ceux a qui la parole
a été interdite pour quelque raison que ce soibgreéssivement et
sGrement, la femme organise sa prise de paroleépae la révolution
qui la soutiendra. L’espace graphique est non searié un début, mais il
est davantage une forme de sensibilisation plusdgragui prend I'allure
d’'une propagande prémonitoire de tous les actemni gue les femmes
auront a exprimer.  C’est dans ce sens que Johrh Béigule que :
« Harrouda, la femme érotique, est tout le procedsul’écriture et de la
parole, depuis le réveil du langage et jusqu’aritére sur la page, forme
« d’éjaculation de mots’»L’exploitation sexuelle du corps de Harrouda
correspond a I'éjaculation dont parle Ben-Jellduabondance de cette
€jaculation sera ce que voudront toutes les femmaghrébines qui
épouseront la voie de la Révolution a tous lesauxesocio-politiques.
Cette révolution est intellectuelle, culturelle ygisologique et mentale
dans la mesure ou les femmes auront toujours ea @Belles des
hommes peu disposés a leur concéder un quelcormgweip de décision
malgré I'avancée des temps.

Les interrogations relatives a la nature de la Ipasont, en
réalité, des questions que Ben-Jelloun proposesatedéminin afin que
chaque femme s’interroge sur son existence ettledweelle-ci. Si « les
mots qui peuvent étre dits sont incapables de nontautre violence »,
il est bon de s’interroger sur la nature de laditéence d’autant plus que
dans le processus d’argumentation dans le discRutk, Amossy estime
que I'on « parle toujours et en fonction de quelqus. Le critique
souleve alors le probleme de l'auditoire. La vigkerdécrite dans les

1 Op. cit., p. 149.

2. BarthHarrouda : le postmodernisme de Tahar Ben-Jeljoun
www.limag.refer.org/Textes/Amar/BenJellqusonsulté le 27 mai 2011.
3 Op. cit.,p. 39.
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propos tirés du roman est sous-jacente a la pedinet a la véhémence
des dires que devront s’attribuer les femmes.

Au total, le corps féminin subit longuement lesidest les envies
des hommes au fil du texte éponyme étudié. En ma@avant son statut,
elle est désormais soumise a une vie qu’elle nsad@airée encore moins
révée. Pourtant, la prise de parole par Harroudsdaentrevoir une
émancipation évidente que 'lhomme ne pourra pafehgs. L'école, la
technologie et les valeurs prénées par la mondi@dis constituent des
alliés sdrs qui lui permettront un affranchissermguitpourrait étre plus
violent que I'on ne I'imagine.

La voie que propose Tahar Ben-Jelloun est certds,lenais elle
est fiable et viable dans la mesure ou I'écrituagdrse les frontieres plus
rapidement qu’une parole prononcée dans une cos&Be organe de
propagande. La rencontre des cultures pourraitugételément catalyseur
pour lutter contre toutes les formes d’asservissgme la femme dans ce
contexte de communautarisme. C’est 'une des raispm doit motiver
les écrivaines a multiplier leurs points de vueaadrs leur plume en vue
d’endiguer certains comportements rétrogrades aateyun autre age.

Corpus
Tahar B-JHarrouda, Denoél, Saint-Amand, 1973
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TEXTES ET IMAGES DANSOPIUM OU LES IMAGINAIRES
CORPORELS D’UN DESINTOXIQUE

TEXT AND IMAGE IN OPIUM OR THE IMAGINED BODY OF AN
ADDICT

TESTI E IMMAGINI IN OPIUM O GLI IMMAGINARI CORPOREI
DI UN DISINTOSSICATO

Rana EL GHARBIE !

Résumeé

Opiumest le journal de la deuxieme cure de désintoiioade Jean Cocteau.
Dans ce journal personnel, le diariste associe aate dessins. Le corps est le sujet
principal de cette ceuvre. L'imaginaire corporel 8@ dansOpiumvarie en fonction
des deux modes d’expression utilisés par le dmriges inscriptions journaliéres
décrivent le sommeil et le réveil d'un dormeur opéme. Elles soulignent les
caractéristiques spatio-temporelles dans lesqudbesorps intoxiqué et désintoxiqué
est ancré. Les dessins représentent les cris ulfrance du poéte et marquent un arrét
sur le corps lors du processus de désintoxicatizams cet article, il s’agit d’étudier la
dualit¢ de [limaginaire corporel coctalien. Le comiel changement de la
représentation corporelle définit le corps de I'aut comme un lieu de passage.

Mots-clés : corps, intoxication, désintoxicatioesdin, souffrance

Abstract

Opiumis Jean Cocteau's second detoxification journale Ruthor combines
writing and drawing in this diary where "the bodplays the central subject and the
imagined body varies according to the diarists mwodes of expression. Daily entries
describe the sleeping patterns of an opium addicttlining the spatial/temporal
conditions in which the dependent or clean bodgrishored. The drawings center on
the recovering body and represent the poet's afegjony. In this article, the Cocteau-
esque duality of the imaginary body is investigatetd the constant switch in
representation is seen to define the author's tasdg point of crossing.

Keywords: body, intoxication, detoxification, dragi suffering

Riassunto

Opium ¢é il diario della seconda cura disintossicante Jdan Cocteau. In
guesto giornale personale, il diarista associa netelisegni. Il soggetto principale
dell'opera ¢ il corpo. L'immaginario corporeo svjipato inOpiumvaria in funzione di
due modi di espressione impiegati dal diarista.is&izioni quotidiane descrivono il
sonno e il risveglio di un oppiomane. Esse sottaim le caratteristiche

! ranaelgharbie@gmail.cqrohercheur indépendant, Canada
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spaziotemporali nelle quali € ancorato il corpodssicato e disintossicato. | disigni
rappresentano i gridi di sofferenza del poeta, gnsgo una sosta sul corpo nel
processo di desintossicazione. In questo articagiotratta di studiare la dualita
dell'immaginario corporeo di Cocteau. Il continuo arobiamento della
rappresentazione corporea definisce il corpo defttae come un luogo di passaggio.
Parole chiave : corpo, intossicazione, disintosgioae, disegno, sofferenza

Opiunt est le journal personnel de la deuxiéme cure de
désintoxication de Jean Cocteau. Ce texte témailgneon séjour a la
clinique de Saint-Cloud de décembre a avril 1928ndcette ceuvre, les
notes et les dessins se succedent pour former portage sur
I'intoxication et la désintoxication, une brochw@entifique sur I'opium,
un mode d’emploi pour les débutants et une ceuvreppartient a la
littérature de l'opium. « Journal d’'une désintofica » - comme le
rappelle le sous-titre Qpiumest aussi un journal d’'une intoxication, un
essai sur l'art et la création, un livre critique fa littérature, la peinture
et le cinéma et finalement, un cahier de portrsatsvenir.

Le corps est le sujet principal des notes et dssine dOpium
L’'imaginaire corporel déployé dans ce journal vaee fonction des
différents modes d’expression utilisés par le digri Ainsi, les
inscriptions journalieres décrivent «les étapes pdissage d'un état
considéré comme anormal & un état considéré conumaah» et les
dessins représentent des « cris de souffrancelentirs. L'imaginaire
corporel coctatien est donc équivoque. D’'une patiteur développe
dans ses entrékkes caractéristiques de son corps avant et aprésré
de désintoxication. Ainsi, le corps est concu encfion de la forte
présence ou de I'absence totale de la drogue. i@ 'aqatrt, les dessins du
poéte sont un arrét sur le corps se désintoxiqliamiteur exprime alors
le rapport étroit entre la douleur et la conscieegestentielle de sa
personne.

L’imaginaire corporel de Cocteau, tel qu’il est igedans les
notes de son journal, fait référence aux épisodesadrant son

! Jean Coctea@®pium. Journal d’une désintoxicatipStock, 1930.

2 Nous appelons « diariste » tout auteur d’un joupeasonnel. Il s’agit d’'un emprunt &
I'anglais introduit en France dans I'ouvrage de hé&ie Leleu en 1952. Voir, Michéle
Leleu,Les journaux intimesPUF, 1952, p. 28-29.

3 Ibid., p. 13.

* Nous recourons au terme « entrée », défini pandeiae Simonet-Tenant comme
« I'ensemble de lignes écrites sous une méme dateur nommer une inscription
journaliere et par extension, une section bienmdéde dan€Opium - puisqu’il s’agit
d'un journal non daté. Voir, Francoise Simonet-Ténde journal intime : genre
littéraire et écriture ordinaire Nathan, 2001, p. 19.
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expérience de désintoxication, notamment la périddietoxication.
DansOpium Cocteau évoque longuement ses usages de la driogue
corps du diariste est alors celui d'un intoxiqué.

Le poete représente son corps ancré dans les siarmes
propres a l'intoxication. Son corps d’opiomaneisstrit dans un monde
régi par des regles spatio-temporelles distinctdsn effet,

« I'opium brasse le passé, I'avenir » et « en forméout actuel % Cette
drogue accorde au poete la possibilité de dépasseronscience
insupportable de la rapidité et de la finitude @@ie. L’auteur note dans
son journal :

Vivre est une chute horizontale. Sans ce fixatiig wie
parfaitement - et continuellement - consciente aleitesse deviendrait
intolérable. Il permet au condamné & mort de dofmir

L'opium invite le fumeur a quitter « le train exgsequi roule vers
la mort » et de « s'occuper d'autre chose que deéelade la mort %
Selon Cocteau, le temps dans lequel évolue le furesucelui de la
« vitesse immobife». Afin dillustrer cette temporalité spécifique,
l'auteur explique que I'opium communique « |'étatgeétal » et permet
au fumeur d’expérimenter « cette autre vitesseptistes ». Le diariste
insiste dans son journal sur cette force que pesigmium a distordre le
temps. Par exemple, cette substance a le pouvbuleiax d'effacer
I'existence de toute une matinée ou encore de raa$gaoulement de
six heures en les concentrant en une sensatiorindentnute§. Elle
promulgue le régne des « lenteurs, paresses, idaetifs ». A I'image
de cette drogue fatale, le diariste ne date pasrdeSes. La distorsion de
la temporalité ne caractérise pas seulement lesiedvdu fumeur, mais
aussi l'organisation méme @pium Si la temporalité d’'un opiomane
n'est pas conventionnelle, son journal personnetuie pas les régles
classiques du genre.

! Opium op. cit, p. 123

2 |bid., p. 39-40.

% Ibid., p. 48.

*Ibid., p. 151. Voir aussi p.85, p. 118 et p.163.

® Ibid., p. 158.

® Ibid., p. 31 : « Avec l'opium, avant onze heures, riexiste. » ; p. 105 « Il est onze
heures du soir. On fume depuis cing minutes ; arsaite sa montre : il est cinq heures
du matin. »

" Ibid., p. 85.
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Par ailleurs, dans son journal de désintoxicattntteau rappelle
que I'opium est « anti-monddim : cette drogue désocialise le fumeur et
I'éloigne de son entourage. L'auteur considéreeckttulté de I'opium
comme une véritable «libératfom qui le dispense des exigences
mondaines futiles. Ainsi, cette substance, a limag'un « tapis
volant », permet au fumeur de quitter un univers ignaitlecruel et
d'accéder & «un autre mofide Ce processus d’évasion est souvent

décrit dangDpiumcomme un voyage unique vers un lieu étrange.

Le fumeur monte lentement comme une montgolfiénéerhent
se retourne et retombe lentement sur une lune nuote la faible
attraction 'empéche de repartir. Qu'il se leve,'ijparle, qu’il agisse,
gu’il soit sociable, gqu’il vive en apparence, gesteémarche, peau,
regard, parole n’en reflétent pas moins une viensise a d’autres lois
de paleur et de pesantéur

Cependant, cette évasion ne procure pas d’hallimnsa En
effet, tout au long de son journal, Cocteau s’oppasl’opiophagie
romantique. Des lors, il insiste sur la nécessitéed finir avec la
légende des visions de I'opidim. Si dans I'univers coctalien, 'opium ne
provoque pas de délires, il alimente un « demitéyec’est-a-dire
« d'interminables sommeils d’'une demi-secdhsle Ces voyages
oniriques invitent l'auteur a «tourner des cowdat traverser des
vestibules et pousser des portes et [se] petdsele réveur opiomane
erre dans un no man’s land, a l'image d'EnriqueeivdansLe Sang
d'un poét&’ parcourant aux flux de ses curieux mouvementsocels,
les couloirs de I'nétel des Folies dramatiquesv@@ge intérieur adoucit
la réalité quotidienne du fumeur. Aux escapadesiréss par I'opium
s’ajoute le pouvoir de cette drogue de transforbespace méme ou se
trouve lintoxiqué. Ainsi, nous passons d'espacegeils révés aux
espaces reels métamorphoseés.

! Opium op. cit, p. 231.

2 bid., p. 86.

% Ibid., p. 104.

* Ibid., p. 86.

® Ibid., p. 158.

®lbid., p.111.

"1dem

8 |bid., p.57.

° |bid., p. 149.

10 Jean Coctealle Sang d’un poétd 930.
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En quittant Saint-Cloud je me répétais : C'est hwie suis fort.
J'ai un livre auquel je ne m’attendais pas. N'imfmquelle chambre de
n'importe quel hoétel sera bonne. Or ma chambre dado, rue
Bonaparte, devint chambre a se pendre. Javais iéuplie I'opium
transfigure le monde et que, sans I'opium, une diransinistre reste
une chambre sinistre. Un des prodiges de I'opiurh d&s changer
instantanément une chambre inconnue en une chasifegniliere, si
pleine de souvenirs, qu'on pense I'avoir occupégoiars’.

L’opium revétit tout lieu d’'un voile de familiaritét d’intimité.
L’espace ou le fumeur consomme 'opium devient iadisshaleureux et
accueillant. Ce stupéfiant crée un univers harmonieu le corps de
I'opiomane est en symbiose absolue avec I'espacepdc A I'exemple
de la distorsion de la temporalité, celle de I'espae caractérise pas
seulement la fumerie. Elle concerne égalementueng personnel. En
effet, Cocteau poursuit la rédaction de son journdh sortie de la
clinique, jusqu'en 1930. Lors de la relecture da g$exte, il ajoute
guelques notes, notamment celle citée ci-dessus. r@marques sont
réparties dans le texte sans aucun lien chronalegigncore une fois,
'auteur imite I'opium et tente de modifier 'espamterne de son ceuvre.
La métamorphose des lois spatio-temporelles cauesékopium cede la
place a la transgression des regles génériqueseimteg au journal.

DansOpium si le diariste privilégie I'évocation de l'intacation,

il Nomet pas de mentionner la désintoxication. al, le corps
désintoxiqué s’oppose nettement au corps intoxigugdusieurs reprises,
Cocteau rappelle que son corps drogué est en kxamté, alors que le
corps sevré est souvent mafaddéanmoins, le corps désintoxiqué se
réveille et découvre a nouveau l'étendue de ses.sémsi, la
désintoxication s’accompagne d’'un retour de la s&lité. Au début de
son journal, le poete ne s’attarde pas sur ce stpfinit le réveil de ses
sens comme « le premier symptdme net de la dégtataxt ». Ce bref
rappel témoigne sans aucun doute de la violencepssiers jours de
cure ou le retour des sens prédit la douleur irgagde a venir.
Toutefois, a la fin dpium le poéte décrit longuement la renaissance
magique de son corps, désormais sensible a laédastgazouillements
matinaux des oiseaux, par exempléa transcription du chant des

! Opium op. cit, p. 65-66.

2 Voir Ibid., p. 105 : « Le fumeur fait corps avec les objets lenvironnent. Sa
cigarette, un doigt tombent de sa main. »

3 Voir Ibid., p. 88 et 93.

* Ibid., p. 31.

®> Opium op. cit, p. 217-218.
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oiseaux, « huit, huit, huit », onze fois dans un&ma entrée, exprime
I'émerveillement du poete devant le charme oubdiecd simple son. En
outre, au retour des sens s’ajoute celui des rémesi, le vague souvenir
d'un réve «fantbme » est remplacé par le souvprécis d'un réve
« long, colorié, [...] avec des volumes et une atrhésp générale’»

Enfin, le réveil du désintoxiqué est marqué pardaurrection de la
mémoire et de la notion de temporalité.

L'opium, qui écarte un peu les plis serrés gracecuels nous
croyons vivre longtemps, par minutes, par épisodes enléve d’abord
la mémoire. Retour de la mémoire et du sentimertéayps (méme chez
moi ou ils existent trés peu & I'état nornfal)

Toutefois, si dans l'entrée citée ci-dessus Cocteppose les
conceptions de la temporalité de l'intoxiqué a eltlu désintoxique,
dans d’autres passage©giumil marque les limites de cette distinction.
Par exemple, il les compare toutes les deux atésse des plantes. Des
lors, le diariste rappelle que «rien n’illustreeax le drame d’une
désintoxication que ces films accélérés qui dénaunce..] les
contorsions du régne végétal Plus qu’une opposition entre ces deux
états, il s’agirait plutét de la perception intintectalienne de la
temporalité.

L’imaginaire corporel du diariste oscille entretsaicomanie et
son sevrage. Opiomane, le corps de l'auteur fusioawec I'espace
métamorphosé en un lieu intime puis, s’envole pparcourir les
labyrinthes imaginaires d'un espace fabuleux. Fuméa corps de
'auteur est ancré dans un éternel présent margud'@tranges rythmes.
Désintoxiqué, le corps du poete, fragile parce teraif a ses sens et a
son inconscient, déambule dans monde sévere mendatfinitude.
Cocteau focalise sur les caractéristiques de spsatopiomane en les
transposant a son écriture diaristique. Cettexi@iteapprofondie sur les
particularités de son corps intoxiqué met en éwvidesa passion pour
l'effet de l'opium sur son organisme, sdrement parmgue cette
expérience se rapproche de sa conception de ld&ieorps intoxiqué,
se confondant avec le corps méme du journal peesoast donc celui
qui représente par excellence le poéte.

bid., p. 218
2 bid., p. 162-163
3 Ibid., p. 24.
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Dans les diverses notesQpium le corps de l'opiomane est
célébré et vénéreé. Or, dans les dessins de ceajquersonnel, le corps se
désintoxiquant est représenté dans toute sa démhéan

Les dessins @pium expriment la souffrance du désintoxiqué.
D’abord, les images illustrent la perte d’identité diariste et affichent
une solitude extréme. La série des portraits denlime-pipes témoigne
de cette déshumanisation. La pipe d'opium exclgtrd’, le dévore de
l'intérieur et s'empare de sa consubstantialitéteCgérie de portraits est
marquée par une nette évolution. D’abord, le prerdessin, intitulé
« Oiseall », est la trace d’une téte avec des yeux en falengipes. Dés
lors, l'identité du poéte est pour I'instant préser et seul, le regard du
diariste est déformé par I'opium. Ainsi, Cocteautenan changement
important dans sa perception du monde, voilée de&serpar la fumée
dense d'une drogue adorée. Ensuite, les pipes moequ les autres
organes de son visage. Le portrait daté de 192&iat £loud est
exemplaire de ce point de Vuées yeux, la bouche et l'oreille du poéte
sont des pipes en forme de ces organes. Les mpsartent en relief du
visage, créant de la sorte une double perspedtidépendantes de son
visage, elles accentuent I'aveuglement, le mutistria surdité du poete.
Dans les portraits suivants, les pipes envahidsargemble du visage et
du corps, jusqu'a la disparition presque totale ttags humains du
diarist€. L’homme n’est plus: il est 'homme-pipes. Désslola
représentation physique de Cocteau est réduite présence massive de
pipes prolifiqgues et puissantes. L’identité du poest menacée par la
torture et la terreur de la désintoxication. Le pontement du diariste
face a la souveraineté de l'opium est égalemenhggent. Cocteau,
homme-pipes asservi, souffrant, allongé et utitisdes pilules pour
remplacer sa muse, devient ’lhomme-pipes libregrswl, au corps droit
et imposarit Cocteau est tellement soumis & I'influence dpitim, que
méme lorsqu’il est désintoxiqué et qu’il ne souffitas, il reste ’homme-
pipes. La crise identitaire, parfaitement illustd&ns ce journal, dépasse
le simple cadre de la cure. La présence de caitpudrest éternelle.

Ensuite, certaines imagesQpium évoquent explicitement la
violence de la douleur. Ces croquis retranscriveix attitudes du
désintoxiqué. lls mettent en scene le mutisme dwlement du corps
du poéte. Deux dessingvelent par excellence ces différentes démarches

1 Opium op. cit, p. 25.
2 Ibid., p. 95.

3 |bid., p. 203.

* Ibid., p.197 et 259.
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corporelled. Le premier représente un homme de dos, assisdlitr les
bras serrés sur le ventre, la téte courbée a diateolonne vertébrale
est surdéterminée par un tracé noir qui s’étentldodong du dos. Cette
zone du corps est la source du supplice du pdésedouleurs sévéres du
dos sont un des symptémes courants de la désiatmxic Le diariste est
ainsi entierement absorbé par la souffrance. Lephgsique le dépeint
plus que son visage, invisible dans ce dessin. hkadie du poéte, qui
'occupe a chaque seconde durant son sé€jour &nlgue de Saint-Cloud,
«[le] tenait lieu de contact» et «[[’humanissit La souffrance
physique se confond alors avec la conscience dastémce. Cette
représentation d’'un corps silencieux qui sombresdartorture est a la
fois I'expression de laliénation du diariste auxalhreurs de la
désintoxication et le témoignage d’'une présencei-mméme dans et par
I'épuisement du corps. Le deuxiéme dessin illusttehomme-monstre
qui hurle et gémit sa souffrance. Deux pipes, syatale couteaux
tranchants, sont plantées dans l'oreille et larp&tdu personnage.
D’une blessure en forme de bouche se déverse uddltraits informes.
Le graphisme de sa jambe droite ressemble au déferd des
gribouillis de lévres. Et sa jambe gauche, ampuwéeentourée par les
mémes traces chaotiques. Ce croquis se distingterment du premier.
L'image de I'homme silencieux fait valoir la présenenvahissante et
paralysante de la souffrance, tandis que 'imagghdenme-monstre met
en évidence la nécessité d’exprimer cette mémefraoak. Le poéte
s’engage alors a traduire l'intraduisible. En dfasttermes, ces deux
dessins dDpium soulignent a la fois la difficulté et la nécessité
témoigner de I'obscurité du gouffre vertigineux sldequel est absorbé le
désintoxiqué.

Enfin, & ces séries de dessins citées ci-dessysutgat des
images qui représentent le corps de Cocteau sapsimex les
souffrances et les angoisses de ce dernier. Lesitnages illustrant les
mains du poéfesymbolisent I'acte de création coctalienne. Airai,
représentation du corps ne témoigne plus de laraogk physique du
diariste, mais de son pouvoir démiurgique. Le ciogle la premiére
main tenant un feuillet ou le poéte marque « LESBINS OBSCURS
DE LA PROVIDENCE » fait valoir la primordialité démage sur les
inscriptions diaristiques. L’adjectif « obscursdécrivant les esquisses
du diariste, souligne a la fois le caractere téa@bide ces compositions

! Opium op. cit, p. 147. ]
2 Entretiens Jean Cocteau, André FraigneBditions du Rocher, 1988, p. 97.
% Opium op. cit, p. 15, 21 et 265.
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révélant une douleur inconcevable et la profondeula source inconnue
d’'ou elles surgissent. L'utilisation du terme «ydence » renvoie a la
suprématie de I'opium qui gouverne son étre etauwir de la création
qui transcende cette drogue. Ces deux mots souligrers la nature
équivoque de ces graphiques qui jonglent entre daiwvers distincts : la
pesanteur d’'une réalité eécrasante et la préémingnamonde invisible
du poete. En d'autres termes, cette main permepréssion de la
souffrance et par conséquent, symbolise la puissded’acte créateur.
La deuxieme main tient un stylo et une cigarette.dessin révéle la
réussite de I'entreprise diaristiqueQgiium Le crayon est le signe du
triomphe de l'auteur et la cigarette celui du retde la notion de plaisir.
Dés lors, a louverture de son journal de désimatkon, Cocteau
rappelle le succes de cette activité diaristiquesgtfie le recours a cette
forme d’écriture. Enfin, I'image qui clét son premijournal personnel
est paradoxale. « La destinée de l'oiseleur » sgmt& la main nue du
diariste. A la présence du feuillet, du crayon etlal cigarette dans les
deux premiers croquis s’oppose une absence destyiort de création
et de divertissement dans cette troisieme esquisdes deux premieres
mains soulignent l'urgence et la difficulté d’éeriet de dessiner, la
nudité de la derniere met en valeur la libérationpdéte. « La destinée
de I'oiseleur » est accomplie et I'indépendanc@adete est célébrée

Les dessins de 'hnomme-pipes, de 'lhomme-muet dthdenme-
monstre traduisent les supplices psychiques etigugs du désintoxiqué.
Les mains du poéte marquent la réussite de I'«atipif » de son
souffle créateur. Les croquis @pium sont des preuves de I'« état
inconcevablg» vécu par le poéte et des documents qui atteskent
succes de la canalisation de cet état en « luapréblume et contofis.
Lillustration du corps marque donc le passage diésintoxiqué dans
les labyrinthes de la douleur, la résistance d'atanke torturé et le réveil
irrévocable d’un créateur.

DansOpium le texte et I'image illustrent le corps du ditgign
fonction de I'opium. Cocteau décrit son corps aventrecourt a la
drogue, durant l'intoxication, durant la désint@tion et de nouveau, en
I'absence de cette « maitre3seLe discours sur soi s’articule autour de

! Toutefois, cette émancipation est illusoire, puesocteau fumera & nouveau.

2 Quand Cocteau décrit le processus de créationigpeétil remplace le terme
d' « inspiration » par celui d' « expiration ».

% Opium op. cit, p. 255.

*|bid., p. 250.

® Opium op. cit, p. 87.
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'opium et l'identité du poéte est assujettie atealrogue. Toutefois, la
multiplicité et la diversité des images corporellesnportent sur cette
subordination constante. Dan®pium le corps est en continuel
changement et sa représentation n'est aucunenadie.stes différents
imaginaires corporels définissent le corps du sli@rcomme un lieu de
passage. L'illustration du corps ne reflete padeseent I'état d’ame du
poéte. A 'exemple des miroirs dans les films det€au, le corps permet
au lecteur de passer d’'un univers a un autre. dtede dOpium dont les
mains se confondent a celles de l'auteur encadedntre, découvre les
représentations corporelles de I'écrivain et accedee autre réalité. Le
corps du poéte assure donc le passage du lectdiesdace textuel et
pictural a la « zone », cette « frange de la viel>le diariste « n’[...] est
ni tout & fait mort ni tout a fait vivant'»
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L’ACTEUR : LE CORPS D'UN MORT.
SYMBOLISME CORPOREL DANS L'EEUVRE D’ANTONIN
ARTAUD ET DE VALERE NOVARINA

THE ACTOR: THE BODY OF A DEAD.
BODILY SYMBOLISM IN THE CREATION OF ANTONIN
ARTAUD AND VALERE NOVARINA

EL ACTOR: EL CUERPO DE UNA MUERTE.
SIMBOLISMO CORPORAL EN LA OBRA DE ANTONIN ARTAUD
Y DE VALERE NOVARINA

Coralia COSTAS!

Résumé

Les visions audacieuses des metteurs en scéne -gadlistes ont
graduellement imposé une nouvelle interprétatiorcaiys de I'acteur, Antonin Artaud,
dans son élan anti-mimétique étant I'un des plogeigs adeptes d’'une telle attitude de
(dé)construction symbolique.

Plus récemment, Valére Novarina est I'adepte d'etear qui sacrifie son
corps physique, pour la durée de la représentatwoyr faire place a I'autre. Cette
« mort » est nécessaire pour le réinvestissemenibsligue du corps.

Par cet article, nous nous proposons d'investiggeelques-unes des voies de
manifestation et d'illustration du corps de I'actadans I'univers dramatique.

Mots-clés : corps, acteur, sacrifice, ange, organes

Abstract

The audacious visions of avant-gardist stage diecgradually imposed a
new interpretation of the actor's body, Antonin grtl, in his anti-mimetic impetus
being one of the most fervent adepts of such @&ndetof symbolic (de)construction.

More recently, Valére Novarina has been the adéptnoactor who sacrifices
his physical body, for the duration of the performoe, in order to provide space to the
other. This “death” is necessary for the symbokinvestment of the body.

In this paper, our aim is to investigate some @ wWays of manifestation and
illustration of the actor’'s body in the dramaticiuerse.

Keywords: body, actor, sacrifice, angel, organs

Resumen
Las visiones audaces de los directores de esceie\denguardia impusieron
poco a poco una nueva interpretacion del cuerpo atgbr, Antonin Artaud, en su

! coralia.costas@gmail.cqr@omplexe National de Musées "Moldova", lasi, Rani®
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impulso antimimético siendo uno de los mas enttesaadeptos de tal actitud de
(de)construccién simbdlica.

Mas recientemente, Valéere Novarina es el adeptordactor que sacrifica su
cuerpo fisico, por el periodo de tiempo de la reprgacion, para al otro . Esta
“muerte” es necesaria para la reinversion simbdlidal cuerpo.

Por este articulo, nos proponemos de investigugurads de las vias de
manifestacion e ilustracion del cuerpo del protaigtaen el universo dramatico.

Palabras claves: cuerpo, actor, sacrificio, angalganos

La fin du XIXe et surtout le début du XXe siécle rquzent une
période de grands bouleversements dans la vidiguigseuropéenne et
méme mondiale, une époque ou la représentatiotraleéut le sujet des
plus ardentes controverses et luttes spirituefemud eut la malchance
d’'affirmer sa personnalité a cette époque-la. Naas tcontroversé,
signant (ou non!) des pages souvent incompréhessitfirtaud reste
parmi les représentants les plus remarquables dévtdution théatrale
dont les bases ont été mises pendant la premiéiteerdo XXe siecle et
qui allait s’accomplir pleinement aprés 1960.

Si on a pu caractériser le XXe siecle théatral censen trouvant
sous « le sacre du metteur en scéne », on y estrpaprogressivement,
aprés avoir assisté au « sacre de |'écrivain »ct@naant le théatre du
XIXe siécle et respectivement au « sacre de l'actereprésentatif du
crépuscule romantique et desprit « fin de siécle® En France, «le
représentant le plus incontestable de la premiédemité théatrale »,
celui qui « a compris que le théatre consiste atetautre chose qu’en la
représentation d’'un texte a plusieurs voix », suespace conventionnel,
devant des gens passifs, qui regardent et écofitedndré Antoiné.
Bien que son Thééatre Libre marque le «degré zéo théatre
moderne >, son « ambition novatrice » ne réussit qu'a « setdir aux
aspects les plus extérieurs du naturalisthesmme le fait Stanislavski
en Russie, a peu pres a la méme époque. Il fautgmdueconnaitre a
Antoine un effet de « regestualisation » du théd@réce a ses efforts de
rendre une signification a chaque geste de I'acteur

! Deshouliéres, CLe Théatre au XXe siécle en toutes leftBrdas, Paris, 1989, p. 5
2 Jean, G.Le ThéatreEditions du Seuil, Paris, 1977, pp. 99-100.

% J.-P. Sarrazac, « L’Avénement de la mise en ss@dansLe Théatre en France du
Moyen Age a nos joursous la direction de J. de Jomaron, Armand Catiiteur,
collection « Encyclopédies d’aujourd’hui », Pafi892, p. 714.

* Deshouliérespp.cit, p. 20.

® Sarrazacloc. cit.,p. 717-718.
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Au-dela des initiatives de Paul Fort et de son Treéd'Art -
expérience manquée, mais féconde, dont le principaite fut celui
d’avoir engendré I'CEuvre- et aussi de celles des Escholiers, il faut
reconnaitre le role de Lugné-Poe, de Jarry et detdanck dans la
sublimation du réle de I'acteur et de son corps.adpect qui rapproche
Maeterlinck et Jarry est le fait que les deux préémt écrire leurs
ceuvres pour les marionnettes, a savoir pour desiractjui jouent en
marionnettes. Leurs personnages sont dénués de psythologie, en
devenant des marionnettes, c'est-a-dire les ingngsn des forces
obscures du macrocosme, telles: I'amour inexpri(Rélléas dans
Pelléas et Mélisande la volonté du pouvoir absolu (Ubu, dabéu
Roi).? Pourtant, ce rapprochement n’est qu'idéologiquesque sa mise
en pratique connait des maniéres trés différerite$eerie évocatrice de
l'irreprésentable chez Maeterlinck, en parfait @rsus avec la doctrine
symboliste ; ceci n'est pourtant pas le cas deyJgur adopte dans ses
écrits un apparent non-sens généralisé a puisshnta, bien qu’a un
niveau plus profond tout prenne sens, tout soitiglog presque
arithmétique, tout soit porteur de signification. Naeterlinck proénait
'absence de 'homme comme indispensable pour Exeq le facteur
humain étant remplacé par son ombre, cette dilutien’étre humain
devient chez Jarry une agglomération des élémeritsogpiques, le role
d'Ubu étant celui d'un surhomnfe. Jarry avait déja compris que le
trompe-I'ceil n’était plus actuel et rejetait la répentation mimétique a la
maniere d’Antoine. C’est pourquoi son projet étiiabolir tout décor,
c’'est pourguoi sa piece se situe «nulle part »dans ['éternité,
démontrant ainsi son dédain de la traditionneléésemblancé.

Artaud est généralement connu dans I'histoire dkétte pour
avoir introduit des concepts tels le double, laaatg, la peste et pour
avoir proné la compréhension du théatre comme iadnt; comme
manifestation assumeée, anti-mimétique. Pourtamé @etrspective de vie
au théatre ou plutdt de vie du théatre entraine auiee, sur la mort,
virtuelle, symbolique, de l'acteur, de renoncemérsa propre personne
pour faire place au personnage qu’il doit incarneendant la
performance. Artaud, un homme de théatre total,
théoricien/dramaturge/acteur/scénariste, parleogurntle la mort de la

! Robichez, J.Le Symbolisme au théatre. Lugné-Poe et les délkuteedivre L'Arche,
Paris, 1957, p. 49.

2 Deshouliérespp.cit, pp. 22-23.

% Sarrazadoc.cit, pp. 729-730.

* Béhar, H. Littéruptures L'’Age d’homme, Bibliothéque Mélusine, Lausann@ga, p.
42.
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langue francaise, qu’il désigne comme « le cadderdvladame Morte,
de Madame utérine fécalé »mais aussi de mannequins, d’ombre
métgphysique, et surtout de la disparition de som,nde son propre
étre:

L'éloge qu'Artaud rend dans le tex8ur le théatre balinaisiux
représentations des Balinais lors de I'Expositiofoiiale de 1931 de
Paris compte aussi parmi les traits distinctifssderéation, étant inspiré
par la rigueur déployée par les acteurs-danseudgalsa dans
linterprétation d’unjanger> Artaud admire la maniére dont ils utilisent
aussi bien leurs corps, en le (re)transformantyembsles, que I'espace
dont ils disposent. Tout contribue a ce travailpdeduction du sens a
'aide d'un «langage physique », a la différeneel’dnivers occidental,
ou la communication se fait exclusivement par lisdtion de mots qui
ont perdu leur signification initiale, raison pdaguelle le message est
sec, dépourvu de magie:

Ce qu'il y a en effet de curieux dans tous cesegestans ces
attitudes anguleuses et brutalement coupées, dassmodulations
syncopées de l'arriere-gorge, dans ces phrasesaales qui tournent
court, dans ces vols d’élytres, ces bruissementsraleches, ces sons
de caisses creuses, ces grincements d’automatss,daeses de
mannequins animeés, c'est qu'a travers leur dédake gkestes,
d'attitudes, de cris jetés dans Il'air, a traverssdévolutions et des
courbes qui ne laissent aucune portion de I'esgmemique inutilisée,
se dégage le sens d’'un nouveau langage physigu@sexde signes et
non plus de mots. Ces acteurs avec leurs robesé@égomes semblent
des hiéroglyphes animés.

Ces artistes absolus se dépersonnalisent pour jpaoscumuler
des sens, se séparent de leurs corps humainsiehident ces réceptacles
de signification. Cette animation des signes tianune mécanique
supérieure, a un rythme, a un souffle nouveauéjovestissent les corps

! Artaud, A.,Euvres complétesome IX, Gallimard, Paris, 1979, p. 173.

2 Cf. Costas, C.Les Surnoms d’Antonin Artaud, clés de lecture dewsaéalité,dans
Le surnom,sous la direction d'Alexandra-Flora Pifarré et 8andrine Rutigliano-
Daspet, Editions de I'Université de Savoie, le Lalboire Langues, Littératures,
Sociétés, collection “Ecole doctorale”, octobre 08p. 149-161.

% sSavarese, N., «Antonin Artaud Sees Balinese Téeat the Paris Colonial
Exposition », inThe Drama RevieswWolume 45, No.3 (T171), New York University,
Mit Press, ¥ septembre 2001, p. 747

* Artaud, A., Euvres complétesome IV, Gallimard, Paris, 1964, p. 72 (ci-dessou
0.C V)
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respectifs et les mettent en mouvement, qui ledemetn connexion
avec la tradition. Rien de tout cela dans le tleédd¢cidental :

Notre théatre qui n'a jamais eu l'idée de cette apétysique de
gestes, qui n'a jamais su faire servir la musiquedas fins
dramatiques aussi immédiates, aussi concrétes, endtréatre
purement verbal et qui ignore tout ce qui fait leéatre (....)
mouvements, formes, couleurs, vibrations, attitudes, pourrait (...)
demander au théatre Balinais une lecon de spiritéal

Artaud remarque aussi la rigueur extréme qui carset
I'évolution scénique des Balinais. Grace a un moetten scéne qui
coordonne tout, qui élimine les mots — plus exaet@ntes mots écrits -
et grace aux acteurs— hiéroglyphes qui utilisens tes moyens dont ils
disposent pour transmettre le message, qui saweminent coordonner
parfaitement les mouvements, coiffures, en un n®air Iprésence
scénique, est un théatre pur, ou les symbolesuditisés en fonction de
leur efficacité. C’est pourquoi Artaud exigeur le théatre un retour a un
langage des signes efficaces, qui constitue laessalution possible
devant un message théatral resté sans ressourseseeffet. Artaud
demande aux acteurs occidentaux de développer etettee en oceuvre
leur capacité de maitriser leurs corps, suivant le neodek Balinais, de
véritables réservoirs de symboles originaires quti la capacité et le
savoir nécessaires pour les utiliser, pour lesatiser.

« Tout correspond », dit Artaud de ce spectacle egt « une
sorte de danse supérieure », ritualisée, danslladiaeteur-danseur ne
représente plus une individualité, mais un corpathiétique et
mystique 3, intégré dans le corps collectif, d’ol résulte seasation de
totalité, d’'unicité, de non-séparation, de non-idéalDe ce langage
concret se dégage l'exercice effectif d'une perss®&dogique, qui est en
méme temps action sur la rédité

Le corps représente l'instrument primordial, indispable de
I'acteur, que celui-ci doit neutraliser, doit casfrcomme le dirait Artaud
dans les textes de Rodez, avant d’entrer en sdans,lequel il incorpore
une autre vie, celle du personnage. Dans le tetitellé Un Athlétisme
affectif, I'acteur est présenté comme un « athlete du egequi doit

! lbidem p. 67-68.

2 Borie, M., Antonin Artaud. Le théatre et le retour aux sourcee approche
anthropologiqueGallimard, Paris, 1989, p. 26-27.

3 Artaud,op.cit, pp. 69, 81.

* Borie,op.cit, pp. 166-167.
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savoir utiliser ses « organes » pour pouvoir ineafautre, pour lui
donner littéralement la chair. Artaud recommandecdo|’acteur:

Pour se servir de son affectivité comme le luttetilise sa
musculature, il faut voir I'étre humain comme unubte, comme le
Kha des Embaumés de I'Egypte, comme un spectreétpetpou
rayonnent les forces de I'affectivité.

Spectre plastique et jamais achevé dont I'acteari singe les
formes, auquel il impose les formes et I'imagealsensibilité:

De ces lignes nous retenons l'accent mis sur l'idéetion en
cours de déroulement, car ce qui compte a ses Iyesk pas le résultat
de l'acte créateur mais le processus créateur cotemé&’assomption
par les acteurs d’'un corps étranger revient degemplus tard, dans
Histoire vécue d’Artaud Mémou Artaud soutient que « le but est celui
de se transférer par succion le corps d’un attre!”

Jean-Louis Barrault a compris le caractere visioenales
théories et des ceuvres d’Artaud surtout de celtlexarnant l'art de
I'acteur d’utiliser son corps selon les nécesgitéspectacle:

C’est sur le plan de l'alchimie corporelle qu’il m’surtout
influencé, sur la respiration, sur le ternaire deKabbale, le ternaire
gestuel, sur toutes ces choses-la que jai dévéleppnsuite a mon
idée. Et jai eu des conseils de grand frére a pomlu Livre des
morts é%yptiens, des Upanishads, le Bhagavad-Giiarepa, Fabre
d’'Olivet.

La théorie artaldienne du corps sur scéne est pussentée dans
Le Théatre de Séraphimlont le titre méme constitue une provocation.
Une piste d’interprétation est fournie par Paul@&viemin qui précise un
moment anecdotique : « En 1781, un Italien avarbduit en France un
théatre d’ombres chinoise auquel il donna son npia troupe étant
active a Paris jusqu’en 1870 attention qu’Artaud entendait donner &
chaque élément de la mise en scene, le réle mdgsutumieres et des
ombres justifieraient une telle interprétation tiketchoisi pour son texte.
D’autre part, il faut souligner I'importance desregghins, a c6té des

! Artaud,0.C,, IV, p. 156.

2 Artaud, A.,Euvres complétesome XXVI, Gallimard, Paris, 1994, p. 180.

% P. Chaleix, « Entretien avec Jean-Lous Barraultaston Ferdiére », daha Tour de
Feu, Artaud sans légendgséédition anastatique du no. 136 de novembre ,[1pai7
I'Association Les Amis de Pierre Boujut et de Laufde Feu, 2002, p. 157.

* P. Thévenin dans Artau@.C., IV, p. 388. C'est toujours Thévenin qui précigee
I'expression avait été déja utilisée par Baudeldans ledaradis artificiels
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chérubins et des archanges, a l'intérieur de leftBie céleste, dont ils
occupent les plus hauts étages. En iconographieséesphins sont
représentés sous la forme de téte d’anges, acco®@pa@r trois paires
d’'ailes. Les écrits ultérieurs d’Artaud, comme ldsssins d’ailleurs,
indiguent sans le moindre doute l'attrait vers d¢j@lisme, vers cet ange
idéal, doué, comme [lindique Florence de Meredigle « corps
lumineux », «corps impondérable, unique, san<uddiions et sans
organes » et qui « d’ailleurs ne parle pas ». Léaagaldien est un étre
virtuel, & « corps léger, parfait, sans orgarfes »

Dans le textelThéatre de SéraphirArtaud se référe a la théorie
du souffle et aussi a la séparation sacrificiefjérée par I'acteur pour se
détacher de son corps:

Pour lancer ce cri je me vide.

Non pas d’air, mais de la puissance méme du bdeitdresse
devant moi mon corps d’homme. Et ayant jeté sufLl@EIL” d’'une
mensuration horrible, place par place je le forcesatrer en mof.

L’incarnation du personnage est un probléme quoguépe
Artaud I'acteur, qui prend ses distances par rapgpa@on étre physique.
Une fois de plus, Artaud exprime sa lassitude deevsa vie, la seule
satisfaction lui étant apportée par la possibdiéévivre dans le corps de
l'autre, a savoir dans celui du personnage a giornine sa chair:

Entre le personnage qui s'agite en moi quand, @actigavance
sur une scene et celui que je suis quand javamees th réalité, il y a
une différence de degré certes, mais au profiadéalité théatrale.

Quand je vis je ne me sens pas vivre. Mais qualuole c'est
la que je me sens exister.

Louis Jouvet approchera le méme theme, se réféaant
« développement d’'une personnalité, dans l'abandensa propre
personnalité », abandon qu’il définit aussi comnpekrte ou absence de
'expression personnelle », en faveur d'une « esgom fictive d’'une
Vérité relative, conditionnée », la grande proviocatétant celle du
dédoublement conscient, de la libération contrdléesoi, pour pouvoir
abriter les autrés

! Ces sont surtout les tomes IX et X qui démonttanpréoccupation d’Artaud pour
l'angélisme. Cf. F. de Méredieldntonin Artaud. Les couilles de I'ang8lusson
Editeur, Paris, 1992, p. 57-58, 75-77.

2 Artaud,0.C., 1V, p. 176.

% Ibidem p.181.

* L. JouvetLe Comédien désincarnElammarion, Paris, 1994, p. 34.
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Nous notons aussi que sa fascination pour les ngpmanifestée soit
par la présentation d’Héliogabale en tant que tofdre », «téte de
momie creuse»dansHéliogabale ou I'anarchiste couronnéoit par
'aspect de momie des personnages de sa trageédieCenciévoluant
dans « une atmosphére de téte perdue et qui raytameles nuage$,»
et identifiable non seulement dans les écrits @massi dans la graphique,
préfigure sa théorie du « corps sans organes fermifortune grace a la
théorisation ultérieure par Gilles Deleuze et F8€ixattari.

Cette retraite de I'humain, cette disparition dechair seront
reprises par Valere Novarina, qui, comme Artaudnmend I'acteur
comme un réceptacle vidé de fluide, un embauméeadliqutiste rend la
vie pour la durée de la représentation. Dansettre aux acteurd’acteur
« est le mort qui parle », «son défunt alors que dan®endant la
matiére Novarina introduit « I'acteur toujours comme uorns’. En ce
dernier volume, Novarina lie I'idée de mort a I'ebhse nécessaire de
psychologie du comportement de I'acteur, et audairaligion, de sorte
gue nous pourrions supposer une certaine similantee le sacrifice de
Jésus pour sauver ’hnumanité et I'acteur qui reeason corps, donc a
sa vie, pour s’offrir au public comme moyen d’exjga: « Le moi est la
région de la mort. Le je traverse le moi, c’espéssage de Dieu® bJne
telle hypothese est soutenue par I'affirmationa«fin du théatre est une
délivrance : les acteurs savent que toute la @ vers le salut®»

Les notions de mannequin, marionnette, momie coissint
toutes I'image d’un corps symbolique, essentielleinmeort, mais qui est
animé par le pouvoir et le savoir de l'artiste. ByuTackels évoque la
« double valeur morale » de la marionnette quine’ypart enleve a
’homme le poids de l'imitation réaliste et de Ilteai est capable de
« perfection mécaniquée.»

Nous pouvons donc considérer que la vision de Nioaaur le corps de
I'acteur consiste a fabriquer un corps-marionneéttet la vie individuelle

s’en est allée tout en laissant derriére elle cep#acle de respiration, ce
« tube » vide, mort, sans psychologie, sans amartd&u ce tube se

! Artaud, A.CEuvres complétesome VII, Gallimard, Paris, 1967, p. 91.

2 Artaud, A.GEuvres complétesome V, Gallimard, Paris, 1964, p. 47.

% Novarina, V.,Pour Louis de Funésprécédé deettre aux acteursActes Sud, Paris,
1986, p. 15.

* Novarina, V. Pendant la matiére1991, P.O.L. Editeur, Paris, p 13.

® lbidem p. 12.

®lb., p. 69.

" Tackels, B., « Ecris-moi une marionnette » dahsrnatives théatralesno. 72, avril
2002, p. 6.
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charge constamment du souffle divin, de la respmasupérieure de
Dieu et ceci le fait marcher, agir, de maniere mépsge, a premiere vue
puérile et ridicule. Mais I'ensemble de la condiiut dépasse de
beaucoup le domaine de lhilaire car la mécani@té question est
similaire & I'animation du chaman qui pendant smde devient lui-
méme l'expression de la volonté divine et noupedp en permanence
la dualité de la condition de I'acteur : ni humaindivin, il est pourtant
I'héte temporaire a corps humain du souffle div@est ce qui fait de
'acteur novarinien un guérisseur, a pouvoirs chamaes, des ames
modernes hantées par tant de chimeres. Cet actealérmatique est le
seul qui puisse incarner (!) les personnages - amaettes, ces
« vétements habités eréés par Novarina.

Nous devons aussi souligner la similitude frappasére les
« Machines » de Novarina et les momies qu’il inv®i souvent: les
unes comme les autres n'ont pas d’ame, elles wastde souffle, elles
ne sont que des corps. S’il y a quelque choseeguinlet en mouvement,
alors cette présence n'est que passagere, traasidous y voyons la
description codée de I'acteur en transe pour I@sede la représentation.
Dans la piecelL’Espace furieux de Novarina, L’Enfant d’Outrebref
affrme: « Nous ne sommes pas: ni nous, ni cetsdieme, ni ces
plantations, ni ces pantalons, ni ces gens : s@gement I'étre qui passe
par nous. $ C'est au passage du souffle divin que Novarina $ahs
doute référence dans ces lignes, interprétationtesoa par la
préoccupation des mémes deux personnages poue lémon-étre
compris comme devenir:

L’Enfant Traversant : A propos de Je suis. Eselu¢ qui est ?
L'Enfant d’Outrebref: Non. Celui qui devient n‘aueun
besoin d'étré

Comme le précise Jean-Marie Thomasseau, Dieu, [darsde,
s'introduit & Moise par léormule : « Je suis celui qui sui& "Novarina
propose donc une nouvelle approche, a la foisrogeative et sous le
signe de I'absurde, de I'histoire biblique.

! Novarina, V. Le théatre des parole®.0.L. Editeur, Paris, 1989, p. 35.

2 Novarina, V. L'Espace furieuxP.O.L. I'Editeur, Paris, 1997, p. 44.

% Ibidem p. 56.

#J-M. Thomasseau, « Les écritures de Valére Novanina poétique du trou noir », in
Critique. Revue générale des publications frangaisé étrangéresao(t-septembre
2005, tome LXI, no 699-700, p. 660.
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D’autre part, ce non-étre préfiguré par I'EnfantOdtrebref,
réapparait dans une des définitions aphoristiqeeBadteur contenues
dansPendant la matiere « Porteur de vide, I'acteur agit parce qu'il
porte le vide en lui. Un homme qui agit parce gu’dst pas 1a. %

En corroborant les deux citations, nous constatpres le devenir est
associé a la respiration divine, et celle-ci aweeglde passage et de non-
corporalité, tout comme aux concepts de réceptdelébe.

Le devenir de 'acteur est aussi inéluctablemenalix notions de
voyage et de seuil. Ainsi, la scéne qui n'est faie de planches mais
d’eaux, est aussi un seuil, un lieu dou l'acteurans-vivant » peut
« sauter $ vers I'inconnu que constitue chaque investisserdans un
réle, la transfiguration que suppose chaque séparde sa vie. Dans
« Pour Louis de Funes », le seuil qu'est la scahel@ maniére répétée
associée au renoncement total a sa propre persmuleg possible de
son admiration du travail artaldien :

L’acteur qui entre en scene franchit son corpsagpesence, il
passe dessous (....) Tout acteur qui entre c’estuinveut quitter
’homme, un qui passe devant tous pour y détruge chairs, ses
verbes, ses corps et ses esprits. L’homme avamde shéatre pour
ne plus s’y reconnaitre (....) L’acteur avance s

Par cette transformation méme, au cours de laquiali¢eur,

« sautant », perd son corps et son nom afin dercdphs son « tube » le
passage de la respiration divine, fait encore quelthose d’autre : « |l
préte son souffle et redonne vie aux lettres moxfes

Novarina, comme Artaud, nous met en présence dune
transfiguration, dans le sens religieux du termeneal adoption pour la
durée du spectacle d'un autre corps, manifesté emronps — effigie,
corps signifiant, corps - mannequin, corps vidépsahamanique, etc.,
dont 'humain se retire pour faire place au divien reéitérant,
symboliguement, la Genése.

Pour Artaud comme pour ses continuateurs, le retoutes
pratiques d’avant la séparation entre la formes etelns, & un corps sans
organes, donc sans maux, physiques ou idéologicess,la seule
destination possible. L’identification, plus ou meicamouflée, a Dieu, a
I'étre supréme, plaide pour l'interprétation epfaopriation du spectacle

! Novarina,Pendant la matiérel991, p. 67.

? Ibidem

% Novarina,Pour Louis de Funéprécédé deettre aux acteursl986, pp. 39-41
* Novarina,Pendant la matiére. 66
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théatral (et non de la représentation!) comme resoucommencement
de l'univers.
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ECRITURE DU CORPS - ECRITURE DU TEXTE - LA
TECHNIQUE DE LA FRAGMENTATION CHEZ MARGUERITE
DURAS

WRITING THE BODY - WRITING THE TEXT - THE
FRAGMENTATION TECHNIQUE WITH MARGUERITE DURAS

ESCRITURA DEL CUERPO - ESCRITURA DEL TEXTO - LA
TECNICA DE LA FRAGMENTACION DE MARGUERITE DURAS

Corina-Amelia GEORGESCU*

Résumé

Notre texte se propose d’'analyser la fragmentaties images du corps qui
s’entreméle et se superpose avec la fragmentatorative, transformant I'écriture de
Duras dans une (ré)écriture de I'amour.

Mots-clés : fragmentation, corps, récit

Abstract

Our text aims at analyzing the fragmentation of thedy images which
interweaves and combines with the narrative fragiaigon turning Duras’s writing
into a (re)writing of love.

Key-words: fragmentation, body, narration

Resumen

Nuestro texto se propone de analizar la fragmedtaae las imagines del
cuerpo que se entremezcla y se superpone con ¢gnématacion de la narracion,
transformando la escritura de Duras en una (re)gaca del amor.

Palabras-clave: fragmentacion, cuerpo, narracion

Marguerite Duras, morte en 1996, laisse derrileeume oeuvre
riche, impressionnante, une oeuvre qui surprendgquetinvite a une
pluralité de questions et de réponses. C’est &lieur de cette oeuvre
gue l'on distingue ce que la critique a appelé gyele duBarrage»,
cycle qui regroupe quatre roman&Jn barrage contre le Pacifique
(1950),L’Eden Cinéma1977),L’Amant (1984) etL.’Amant de la Chine
du Nord(1991). Le troisiemd,’Amant pourrait étre vu comme un livre
capital pour la création durassienne, un livre-niogai reflete, résume,
reprend certains thémes, scenes, informations dé®salivres de

! georgescu_c@yahoo.fr, Université de Pitesti, Rauiena
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lauteur, tout en devenant une sorte de modele a saur,
particulierement pour’Amant de la Chine du Nord.

Obtenant le Prix Goncourt en 1984Amant a été le sujet de
plusieurs questions posees a Marguerite Duras’ipggrinédiaire des
interviews que I'écrivain a accordées dont on neteelui faite pour le
Nouvel Observateugt reproduit au début de I'édition de 1984 du nomma
publiée par les Editions de Minuit. C’'est danseodd que Duras parle du
titre initial de L’Amant, «I'lmage absolue », tout en expliquant la
motivation qu’elle avait pour le choisir :

Le texte delL’Amant s’est d'abord appelé «I'lmage
absolue ». Il devait courir tout au long d'un albude photographies
de mes films et de moi. Cette image, cette phophigaabsolue non
photographiée est entrée dans le livre. [...]

Dans cet album, jaurais parlé d’'une autre photaghie qui
aurait pu passer — pour les autres gens — pourdim absolue. C’est
celle dle ma mere et de ses trois enfants rassemhblépres-midi a
Hanoi:

La comparaison du livre avec un album de photospa auteur
méme ouvre la perspective vers plusieurs interfioés; I'une d'elles
renvoie a un livre composé d’'images disparatesrgpiésentent autant
de souvenirs. Dans ce cas, nous avons affaire aersgulement a un
roman qui se remarque par son theme originaires maBssi par sa
technique narrative. Et c’est toujours de cetteriniew que se dégage et
se confirme le c6té autobiographique du roman.prepos de Duras a ce
sujet sont trés nets :

Il fallait mentir. Mon enfant était chinois. Le dirméme dans
un livre, ce n'était pas possible du vivant de me&renUn Chinois —
amant de son enfant — [...] c'était I'équivalentude déchéance
encore plus grave que celle de la ruine des barsdgg. ?

L’Amant ce livre-album, est empreint d’'images-souvenius
réussissent a s’entrelacer pour restituer moinsélg&mements et les
actions des personnages, que leurs sensationg®skntiments, toute la
charge intensivement affective du vécu. Nous yirdisbns deux
aspects : celui de livre d'images et celui de liges souvenirs. Le livre
d’'images surprend par la force des détails, sudanst le cas des images

! Duras, MargueriteC’est Moi, I'Histoirein Duras, M.,L’Amant, Editions du Minuit,
Paris, 1984, p.VIi
2 |dem., p.VII
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du corps, en laissant 'impression que tout viensd passer, qu’il s’agit
partout d’'un instant qui vient de s’écouler, tandise le livre des
souvenirs se rapporte moins au contenu du romaa,sguforme, car la
juxtaposition des souvenirs provenant des espatede® moments
différents ouvre la perspective d'une techniqudad&agmentation. Le
lecteur «lit» des bribes de souvenirs et « sesides> dans son
imagination des parties des corps des personn@gdte fragmentation
des images qui s’entreméle et se superpose avdcadgaentation
narrative c’est ce qui fait I'écriture de Durasregsembler] avec celle de
I'amour »> En ce qui suit, nous nous proposons d'analysetaiosr
aspects de cette technique de la fragmentationatesompte des deux
niveaux auxqguels elle pourrait étre surprise :il@au thématique, pour
'analyse duquel on prend en considération les @madu corps, et le
niveau formel ou nous essayons de surprendredeseéls qui tiennent a
la technique narrative et au style et qui réussisse créer cette
impression de fragmentation qui, malgré son esser@se, ne mene pas
a l'incohérance, mais a une cohésion impressioer@duntroman.

Cette fragmentation est définie par Duras elle-e@uon I'appelle
« écriture courante » et qui explique en quoi etliesiste :

Quand on passe de la malfaisance de mon frére a la
description du ciel équatorial, de la profondeur duoal a la
profondeur du bleu, de la fomentation du mal aecek I'infini, c’est
ca. Et cela sans qu'on le remarque, sans qu'onde.vL'écriture
couranté, c’est ¢a, celle qui ne montre pas, qui courtlsucréte des
mots, celle qui n'insiste pas, qui a a peine lepgem’exister. Qui
jamais ne « coupe » le lecteur, ne prend pas seeplBas de version
proposée. Pas d’explicatioh.

Cette apparente manque de profondeur est erefgitiidibere les
mots de Duras, c’'est ce qui libere le lecteur étouvre la voie a
linterprétation, tout en linvitant & combler legdes, a s’imaginer, a
recréer I'histoire pendant la lecture. C’est dianpression de puzzle
qui doit étre mis en ordre par celui qui se dédeelacture du roman.

Le récit semble délimité par des limites d’abopdtgales, et puis
temporeles : le début et la fin de I'histoire optrome cadre Paris et la
voix d’une narratrice qui a un age mar. C’est atérieur de celui-ci que
I'histoire d’amour commence a se raconter en sganisa partir des

! Roche, Denid,.e Matinin Duras, M.L’Amant, Editions du Minuit, Paris, 1984, p. Il
2 C’est nous qui soulignons.

% Duras, MargueriteC’est Moi, I'Histoirein Duras, M.,L’Amant Editions du Minuit,
Paris, 1984, p.XI
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souvenirs qui sont généralement ordonnés chrorglegient et qui sont
mis en scenes par des analepses successives, néeshédgiqguement,
mais qui de temps en temps s’entremélent.

L’incipit du roman est marqué par I'image du visagisage qui,
en quelque sorte, se refléte, dans les yeux d'eonimu qui, tout en
faisant la comparaison entre « le visage de jeamarie » et le « visage
dévasté » que la femme mire a, représente le xprétent la narratrice
se sert pour ouvrir la voie aux analepses. Le mésage est présenté
comme « parti dans une direction imprévue » enéddit ans et vingt-
cing ans :

A dix-huit ans il était déja trop tard. Entre dix#th ans et vingt-
cing ans mon visage est parti dans une directigorévue. A dix-huit
ans j'ai vieilli. [...] Ce vieillissement a été hal. Je I'ai vu gagner
mes traits un a un, changer le rapport qu’il y awaitre eux, faire les
yeux plus grands, le regard plus triste, la bougiles définitive,
marquer le front de cassures profondes. Au corgraifen étre
effrayée j'ai vu s’opérer ce vieillissement de m@age avec l'intérét
qgue jaurais pris par exemple au déroulement d'lecture. [...] Ce
visage-la, nouveau, je l'ai gardé. Il a été monage. Il a vieilli
encore bien sdr, mais relativement moins qu'il m&udd. J'ai un
visage lacéré de rides seches et profondes, ada passée. [...] J'ai
un visage détruit:

L'importance que Duras accorde au corps dans stagralité
dans son écriture est certe car c'est le visageoqoupe I'incipit du
romanL’Amant C’est un visage surpris dans deux moments daesa v
pendant sa jeunesse (dans le passe€) et lorsgeentad touche a I'age
mar (le présent). Le visage sans corps est le muatifait le passage du
présent vers le passé et qui fait le lecteur serpdss questions pour
combler le vide entre les deux périodes de tenmgpsst ce qui capte
I'attention et éveille l'intérét. Il est intéressaque l'unité entre les deux
époques de sa vie est rétablie par I'emploi de daljectifs synonymes
dévastéet détruit, dont le premier semble beaucoup plus fort comihe s
voulait souligner des le début les conséquencesiekaription prend en
considération les éléments ou les parties de @geia tour de réle (les
traits, les yeux, le regard, la bouche, le froat),insistant surtout sur les
yeux dont le regard est qualifie comme « trist€elui-ci est le seul
adjectif de cette description chargé affectivensdrmjui donne le ton pour
tout ce qui suit car le roman semble empreint per sorte de nostalgie
continue. La présence des comparatifs sous entend états de fait :

! Duras, M. L’Amant, Editions du Minuit, Paris, 1984, pp. 7-8
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I'état initial auquel correspondrait le degré pibs#insi que I'état actuel
auquel correspond le comparatifs de supériorities geuxplus grands,
le regardplustriste, la bouchelus définitive »*

Ce fragment du visage ouvre également la voie ésithtion qui
parcourra tout le roman entre «je » et « elle » l|pamaniére dont la
narratrice a I'air de se « séparer », de se « @élim de ce vieillissement
gu’elle regarde avec le méme intérét avec lequel alrait manifesté
«au déroulement d'une lecture ». Nous assistomsaicun subtil
dédoublement (le « je » qui fait la lecture versmg « autre » dont le
visage vieilli) qui sera éclairci dans les pagasates. Le fragment joue
constamment sur la possession/la dépossessionsdgeviqui est soit
assimilée et possédé «mon visage », soit vu detétieur par
lintermédiare de la troisieme personne (« Il ailiencore bien sar,
mais relativement moins qu’il n’aurait dd ») jusgue que la possession
soit définitive et définitivement assumée, tenamhpte de I'emploi, a la
fin du fragment en question, du verbe « avoir »egsa la premiere
personne du singulier.

Ce théme du visage « présent » introduit au débubman par
'inconnu est accompagné par I'emploi du présentiddicatif, temps a
'aide duquel la narratrice assure la cohérence &vdragment qui suit
ou elle ne fait que réfléchir cette image, san#tinaer le portrait ; elle
choisit ainsi de laisser le lecteur attendre ld@aitdede ce portrait dont la
création est «interrompu » temporairement. Le uretau portrait est
signalé par le retour au passé composé qui alteraeec le présent
continuellement comme pour assurer I'équilibre eeds deux plans
d’'une méme existence.

Ce portrait - au début du roman - d'un visage aliqn n’associe
pas de corps, un portrait incomplet qui sera coté@é fur et a mesure
gue le roman avance, témoigne en germe des te@dmgue la narratrice
emploiera ultérieurement : il s’agit de l'analepsie I'ellipse, d’'une
perspective narrative qui surprend toujours leelctpar I'oscillation
continue entre I'emploi de la premiére et de lasteme personne du
singulier accompagné trés souvent d’'un changementemps verbaux
(le jeu entre le présent historique et le passé posé marquant
« 'accompli », le «vécu »), de I'emploi de l'imadigée (description
tout simplement ou évocation des photos) qui a ddimpression d’'un
temps qui s’est momentanément arrété. Tout celan&le avec des
réflexions sur I'écriture qui surgissent de tempauére dans le roman

! C’est nous qui soulignons.
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comme pour instiguer le lecteur a les mettre eatiogl avec certains
faits, événements, personnages, etc.

Le retour au théme du visage s’accompagne paanakepse ; il
s’agit du visage tel qu’il était a dix-huit ans :

Maintenant je vois que trés jeune, a dix-huit anguinze ans,
jai eu ce visage prémonitoire de celui que j'atrapé ensuite avec
l'alcool dans I'dge moyen de ma vie. [...] Ce vieade I'alcool m’est
venu avant l'alcool. L'alcool est venu le confirmgr.] Ce visage se
voyait trés fort. Méme ma mere devait le voir. Nféses le voyaient.
Tout a commencé de cette fagon pour moi, par cageissoyant,
exténué, ces yeux cernés en avance sur le terapsétiment

Ce fragment reprend l'ordre des fragments prédéderta
temporalité va toujours du présent suggéré pavddik « maintenant »,
ainsi que par le temps verbal « je vois » versagsp : « a dix-huit ans, a
quinze ans, j'ai eu ce visage prémonitoire ». ltaticin proposée ici est
un exemple d’écriture concentré qui, mot a motejaudec les souvenirs
et la réalité, avec le passé et le présent commeourpositeur passe
doucement d’'une note a l'autre : présent (« Maemérnfe vois que ») —
passé («trés jeune, a dix-huit ans, a quinze paiseu ce visage
prémonitoire de celui que ») — passé récent («gtaapé ensuite avec
I'alcool dans I'age moyen de ma vie ») — passédw«iSage de I'alcool
m’est venu avant ») — passé récent (« L'alcoolvesti le confirmer. ») —
passé (« Ce visage se voyait tres fort. Méme ma ohévrait le voir. Mes
fréeres le voyaient. Tout a commencé de cette fggmumr moi, par ce
visage voyant, exténué, ces yeux cernés en avamceestemps,
I'expériment»). Il s’agit de « retrouver les traces laisséessoi par le
passé, transformées par le temps, la mémoire,diimaire.

Nous pourrions enfin et, peut-étre Iégitimemertdemander si
cet « autre » visage ou ce « visage prémonitoiramticipe pas l'altérité
de I'écrivain par rapport a ’lhomme :

« Soudain, je me vois comme une autre, comme utre serait
vue, au-dehors, mise a la disposition de tous, enlaalisposition de tous
les regards, mise dans la circulation des villes, mutes, du désir> »

L’écho aux mots de Rimbaud est claiie: est un autrel’adverbe
soudainsuggeéere une sorte d’illumination brusque, une #da prise de
conscience de ce dédoublement de I'étre : I'étiesgucache et I'étre qui

! Duras, M. L’Amant, Editions du Minuit, Paris, p. 12

2 Bonhomme, B.Le Roman au XXe siécle a travers dix auteurs deiftrau Nouveau
Roman Ellipses, Paris, 1996, p.181

% Duras, M. L’Amant Editions du Minuit, Paris, p. 15
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se laisse voir, qui se montre ou... peut-étre Girs et s’offre a la
lecture. Cette « mise a disposition de tous leartey» pourrait acquérir
une double valeur, selon la grille d’interprétatioih s’agit ici, dans le
sens propre, de se « laisser voir », d’aimer &gandée qui renvoie au
couple exhibitionnisme-voyeurisme, mais aussi etosity dans le sens
figuré, de «se montrer » a travers I'écriture, sn définissant ainsi
comme appartenant a tous les espaces et répontiars l@s désirs :

La répétition constante des verbes «voir», «rdga»
souligne l'aspect primordial de cette thématiquéeliau plaisir,
plaisir exhibitionniste de se faire voir, plaisied écriture méme qui
se donne & voir, a lire, mais aussi plaisir égalatrdu voyeur.

Il s’agit ici justement de I'ouverture dont Durparlait quant a
I'écriture « courante », écriture qui fréle toutogeti nait petit a petit, tout
comme le portrait du personnage principalld&mant Si I'accent mis
sur le visage attire l'attention du lecteur qui slyréte longuement,
suivant le souffle du texte, la narratrice met gelkment en scene
d’autres éléments du portrait qui semble « jet@amci, par la dans le
livre :

Ce jour-la jai aussi des tresses, je ne les ai pakevées
comme je le fais d’habitude. [...] Mes cheveux dontds, souples,
douloureux, une masse cuivrée qui m'arrive auxse®n dit souvent
gue c’est ce que j'ai de plus beau et moi jentequais ca signifie que
je ne suis pas belle. Ces cheveux remarquablessjéetai couper a
vingt-trois ans a Paris, cing ans apres avoir gditha meére. [...] On
m’a demandé si je les voulais [...]. J'ai dit ngn.] Aprés, on a plutét
dit : elle a un beau regard. Le sourire aussi, pae 2

Ce nouveau élément du portrait, les cheveux, \sagjbuter a
l'image existente, pour I'enrichir, mais aussi pdiaclaircir, car il s’agit
ici d'une coupure, d’'une rupture avec la méere opgrar I'intermédire
des cheveux. Les cheveux sont coupés cing ans lapséparation de la
mere, période de deuil et, a la fois, de libérati@omme tous les
fragments qui se rapportent au corps, celui-ci amepau moins deux
éléments importantes du point de vue de la tecenigurative : il s'agit
premiérement d’'une sorte de « contradiction » e qaur-la » semble
faire écho au passé, mais la narratrice tromperitbo d’attente du

! Bonhomme, B.Le Roman au XXe siécle a travers dix auteurs deiftrau Nouveau
Roman Ellipses, Paris, 1996, p. 190
2 Duras, M.L’Amant Editions du Minuit, Paris, 1984, pp. 18-19
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lecteur par I'emploi d’un verbe au présent quit tde suite, est prolongé
par toute une série de verbes au présent. Effatodge-I'oeil pour un
lecteur moins vigilant ou, peut-étre effort volandade superposition des
plans temporels, de fusion entre le passé et kepté® Et, tout de suite,
la narration fait soudain appel a une prolepse,neensi le brouillage
antérieur n’était pas suffisant, en introduisamtsgila présence de sa
mere gu’elle espere d’éloigner. Ces cheveux quibsamh la lier & sa
mere comme un cordon ombilical sont rejetés ; toutact avec eux est
finalement coupé, le personnage semblant se lit#@nsi. Cet élément
une fois éliminé, il doit étre remplacé par d’astrele regard (qui
deviendra un élément-clé de tout le roman, touétant un fragment du
visage) et le sourire. Enfin, cette mention du reget du sourire est
intéressante par I'évocation indirecte qu’elle fdi#s yeux et de la
bouche, parties du visage présentés directemeétieurement dans le
texte. Elle pourrait, peut-étre, étre mise en i@aavec I'idée de fusion,
de métonymie que Duras explique clairement : «3d yne métonymie
constante, incessante, danamant »

Le regard est comme un noyau d’ou rayonnent plusithemes
du roman ; il est I'appel a I'autre, mais aussbuetsur soi-méme, tout en
se trouvant a I'origine de la création. Dans L’Amarous avons affaire a
un double regard : le regard du créateur vers B mais aussi le
regard des autres qui contribue a la création demaei » :

Writing herself with each line of the text, Durabsfmany
pages designing her own image, thereby engagirsgsart of willing
of self so sought by Nietzsche. For [...] in L’Amdburas’s narrator
can appear, be, become, and believe she is whonatfvers or she
herself desire to be.

Ces images se construisent a partir des éléemgoamadus partout
dans le texte :

« Quinze ans et demi. Le corps est mince, preshééf, des
seins d’enfant encore, fardée en rose pale etwagerd...] je veux écrire.
Déja je l'ai dit a ma meére : ce que je veux c'estécrire ? »

Le fragment cité ajoute encore un élément au abde la jeune
fille, un élément qui ne se rapporte plus au visagais au corps : il
s’agit des seins, signe de la féminité, de la matsrmais aussi du désir
et du plaisir. La narratrice joint, dans un ménaginent cet élément du

!Duras, M.,L’Amant, Editions du Minuit, Paris, 1984, p. X.
2 Jellenik, C.,Rewriting rewriting — Marguerite Duras, Annie Ernawand Marie
RedonnetPeter Lang, New York, 2007.

249



portrait et sa volonté d’écrire. C'est a partircdgue le corps commence
a se dessiner, tout en suggérant le désir dessetdbucher. Une discrete
superposition des plans : le désir de se montrefééte percue comme
femme et comme écrivain.

Les seins, tout comme le visage, sont un éléné&tdré tout au
long du roman, soit comme faisant partie du comsadeune fille, soit
comme partie du corps d’'Hélene Lagonelle :

Je voudrais manger les seins d’Héléne Lagonellencerfui
mange les seins de moi dans la chambre de ladhil®ise ou je vais
chaque soir approfondir la connaissance de Dieue Egvorée de ces
seins de fleur de farine que sont les siens. Je.Jvoudrais donner
Héléne Lagonelle a cet homme qui fait ¢ca sur mar pp'il le fasse a
son tour sur elle. Ceci en ma présence, qu’elléakse selon mon
désir, qu’elle se donne la ou moi je me donne. &aitspar le détour
du corps de Hélene Lagonelle, par la traversée ae crps que la
jouissance m’arriverait de lui, alors définitive.

L’évocation des seins a travers la jeune fille ¢taders Hélene
Lagonelle rapproche les deux filles. Héléne devésbn tour un autre
double de la jeune fille et ce genre de fantasmabsibrbtion, de
superposition des corps jusqu'a la fusion, renvaida maniére de
« représentation du soi par le lien entre le calpda narratrice et le
texte. $ Il y a une sorte de fusion entre les deux acciEmmhr une
absorbtion réciproque : «Je voudrais manger lessse’Hélene
Lagonelle » et « Etre dévorée de ces seins ». U@ngpmplémentaire
de la voix active d’abord et puis de la voix passignd compte de cette
mutualité. Le fragment évoque le désir d’assistaretie scene, de la
regarder, faisant écho a un autre fragment owwlzgjdille voulait qu’elle
soit regardéd. Cette extériorisation en spectateur, cette fornee d
voyeurisme apporte le plaisir définitif, tout enamt une forme de
catharsis, similaire a celui intermédié par lediarson auteur.

Le choix d’alterner la focalisation externe et lacdlisation
interne correspond aux réles assumés tout au laferig narration : le
personnage raconte et se raconte en s’impliqupatteentiere dans tout
ce qui se passe ; il cede le pas a un narratewinémwbservateur qui se

! Duras, M. L’Amant, Editions du Minuit, Paris, 1984, p. 71.

2 Ahlstedt, EvaLes états successifs d@mant Observations faites & partir de deux
manuscrits de Marguerite Duras Romansk Forum XV  Skandinaviske
romanistkongress, Nr. 16 — 2002/2 Oslo 12.-17. sug002, pp. 224.

% « Regardez-moi ! » in Duras, M.’/Amant, Editions du Minuit, Paris, 1984, p. 24.
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met a I'épreuve de l'objectivité, sans pouvoir, vauloir I'accomplir
completement.

« Cette évolution au niveau de la forme était lgéda quéte
identitaire, qui serait une quéte sans fih. »

Le roman est dépourvu de dialogues et la nareapratique le
style indirect libre et les ellipses. Du point deevgraphique, le roman
semble se constituer dans une suite de fragmeirits jies uns aux
autres. Cette fragmentation graphique se retrouvenigeau de la
technique narrative, le récit se constituant aimpates bribes, des
souvenirs, des instants imaginés ou vécus laisdamtression d’un
corps incomplet dont certaines parties semblentéess dans une
obscurité mystérieuse. C’est a cette fragmentadiortorps textuel que
correspond la fragmentation du corps physique quaatrateur raconte
incomplétement pour laisser le lecteur le découdmne maniere
similaire a celle dans laquelle il découvre le sadp texte et en jouit.
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LA SUBLIMATION DES « EXCRETA » DANS LA DOULEUR DE
MARGUERITE DURAS

THE SUBLIMATION OF THE “EXCRETA” IN LA DOULEUR BY
MARGUERITE DURAS

LA SUBLIMAZIONE DELLE « EXCRETA » NE IL DOLORE DI
MARGUERITE DURAS.

Fabienne GOOSET

Résumé

Nous proposons une relecture Icee Douleurde Marguerite Duras a travers le
prisme du corps souffrant. Nous tenterons de mortoenment le fond et la forme
s'allient pour exprimer au plus juste ton une réali celle d’un corps qui, ayant atteint
les plus extrémes limites, livre inconsciemmentambat pour sa survie sous le regard
aimant mais avant tout objectif de ses proches.gderite Duras utilise bon nombre de
procédés stylistiques pour atteindre a une cruditigée une brutalité de la description.
C’est par le médium du style qu’elle appréhendprtztondeur du sens pour le charrier
jusqu'a la conscience du lecteur. Nos appuis serpniicipalement des notions
philosophiques (Merleau-Ponty) et narratologiques.

Nous porterons également notre attention sur I'aspdynamique de la
réécriture, chére a Duras, des différents extraiésLa Douleur que nous envisageons
d’analyser.

Mots clés : corps souffrant, figures de style, atistation, fragmentation,
invisibilité.

Abstract

We offer a re-interpretation dfa Douleurthrough the prism of the aching
body. We shall try and show how substance and fmme together to poignantly
express a true reality: that of a body which, hgvieached its outmost limits, fights an
unknowing battle to survive, caringly and still yasbjectively watched over by those
who love it. Marguerite Duras makes use of a goedal of stylistic skills to accomplish
total rawness, even brutality of description. thsough style that she reaches depth of
meaning in order to deliver it to the reader's coiesce. Our analysis will be based
upon philosophical (Merleau-Ponty) and narratolagjimotions. We shall also analyse
the dynamical nature of re-writing, so dear to Maegite Duras, of the different
excerpts of La Douleur we plan to explore.

Key-words: aching body, stylistic devices, distation, fragmentation,
invisibility

! f. gooset@gmail.corULG, Belgique
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Riassunto

Noi proponiamo una rilettura dé Dolore di Marguerite Duras attraverso |l
prisma del corpo sofferente. Tenteremo di most@me il contenuto e la forma si
alleino per esprimere nel modo piu preciso unat@&ajuella d'un corpo che, raggiunti
i limiti piu estremi, porta avanti inconsapevolmenina battaglia per la sopravvivenza
sotto lo sguardo amorevole, ma in primis obiettidb¢coloro che lo amano. Marguerite
Duras utilizza un buon numero di tecniche stiliséicper raggiungere un'estrema
crudezza, addirittura la brutalita nella descrizenAttraverso lo stile, Marguerite
Duras afferra la profondita del senso per condufilmo alla coscienza del lettore. |
nostri punti di partenza saranno principalementi&euae nozioni filosofiche (Merleau-
Ponty) e narratologiche. Porteremo ugualmente lastreo attenzione sull'aspetto
dinamico della ri-scrittura, cara a M.Duras, deiwdirsi brani de Il Dolore che
intendiamo analizzare.
Parole-chiave: corpo sofferente, figure retorichdistanziazione, frammentazione,
invisibilita.

« La ou ¢a sent la merde
Ca sent l'étré' »

La Douleurconstitue un texte éponyme du recueil. Il s’agitre
autofictiorf dans laquelle Marguerite Duras dépeint en prenyiarde
'attente douloureuse de son mari, Robert Antelmeelle nomme
Robert L., déporté dans un camp de concentratiémcrée dans la
réalité de la Seconde Guerre mondiale, I'ceuvre adppdans un
deuxieme temps I'expérience de la narratrice, tardeila souffrance de
son époux rescapé de Dachau.

Si le retour du conjoint soulage la narratrice, état « lazaréen »
selon le mot de Jean Caylol la plonge cependant au coeur de
I'effroyable. Marguerite Duras livre dans ce réame trace poignante de
la lutte que mene Robert L. pour sa survie.

! Artaud, A, « Pour en finir avec le jugement de dieinEuvres compléte€ditions
Gallimard, Paris, 1974, p. 83

2 Selon la définition donnéepar Jacques Lecarme et Eliane Lecarme-Tabone
(Lecarme, J, et Lecarme-TaboneE,  « Renouvellements : autofictions »,
L’Autobiographie Armand Colin, Paris, “2dition, 1999, p. 275)

3 « “Lazare parmi nous ”, de Jean Cayrol est lmi@n de deux textes parus en revue,
'un consacré aux réves concentrationnaires, kadtrun romanesque nouveau, que
l'auteur nomme lazaréen, parce qu'il est celui tierhme sauvé du tombeau des
camps. » (BRTHES, R, « Un prolongement a la littérature de I'absusdn Cayrol, J,
CEuvre lazaréenneEditions de Seuil, Paris, 2007, p. 761)
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La description d’'un combat

Parmi tous les maux dont il souffre, quatre sortgéés : la
dénutrition, la tachycardie, la dysenterie et laviié probablement
consécutive au typhus. Parallelement a cette detnidarguerite Duras
décrit la violence du chaos intestihal

De la bouillie, avait dit le docteur, par cuilleescafé. Six ou
sept fois par jour on lui donnait de la bouillien® cuiller a café de
bouillie I'étouffait, il s'accrochait a nos maing,cherchait l'air et
retombait sur son lit. Mais il avalait. De méme &isept fois par jour
il demandait a faire. On le soulevait en le prengar-dessous les
genoux et sous les bras. Il devait peser entreteérsapt et trente-huit
kilos : l'os, la peau, le foie, les intestins, laneelle, le poumon, tout
compris : trente-huit kilos répartis sur un corpsim métre soixante-
dix-huit. On le posait sur le seau hygiénique subbrd duquel on
disposait un petit coussin : la ou les articulasojouaient a nu sous
la peau, la peau était a vif. [...] Une fois assis san seau, il faisait
d'un seul coup, dans un glou-glou énorme, inattemfumesuré. Ce
gue se retenait de faire le cceur, I'anus ne poyvad le retenir, il
lachait son contenu. Tout, ou presque, lachait comtenu, méme les
doigts qui ne retenaient plus les ongles, qui é&haient a leur tour.
Le caeur, lui, continuait a retenir son contenu. dceur. Et la téte.
Hagarde, mais sublime, seule, elle sortait de carmier, elle
émergeait, se souvenait, racontait, reconnaisséitlamait. Parlait.
Parlait. La téte tenait au corps par le cou comaffeabitude les tétes
tiennent, mais ce cou était tellement réduit — e faisait le tour
d'une seule main — tellement desséché qu'on se riitacomment
la vie y passait, une cuiller a café de bouillipassait a grand-peine
et le bouchait. Au commencement le cou faisait ngieadroit avec
I'épaule. En haut, le copénétrait a l'intérieur du squelette, il collait
en haut des méachoires, s'enroulait autour des liggat:i comme un
lierre. Au travers on voyait se dessiner les vagsbles carotides, les
nerfs, lepharynx efpasser le sang : la peau était devenue du papier a
cigarettes. |l faisait donc cette chose gluantetveombre qui
bouillonnait, merde que personne n'avait encore vaesqu'il I'avait
faite on le recouchait, il était anéanti, les yemnxclos, longtemps.
Pendant dix-sept jours, l'aspect de cette merdéarks méme. Elle
était inhumaine. Elle le séparait de nous plus lgugvre, plus que la
maigreur, les doigts désonglés, les traces de calgssS.S. On lui
donnait de la bouillie jaune d'or, bouillie pour mwisson et elle
ressortait de lui vert sombre comme de la vase aecage. Le seau
hygiénique fermé on entendait les bulles lorsgeselirevaient a la
surface. Elle aurait pu rappeler - glaireuse et @hte - un gros
crachat. Dés qu'elle sortait, la chambre s'emplissane odeur qui

! Duras, M, La Douleut, Editions Gallimard, Paris, 2009, pp. 72-75
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n'était pas celle de la putréfaction, du cadavre y-avait-il d'ailleurs
encore dans son corps matiére a cadavre — maisoploelle d'un
humus végétal, I'odeur des feuilles mortes, celle sbus-bois trop
épais. C'était la en effet une odeur sombre, épaissnme le reflet de
cette nuit épaisse de laquelle il émergeait et mues ne connaitrions
jamais. [...] Evidemment il avait fouillé dans lesupelles pour
manger, il avaitmangé des herbes, il avait bu de I'eau des machines
mais ¢ca n'expliquait pas. Devant la chose inconomieherchait des
explications. On se disait que peut - étre la soos yeux, il mangeait
son foie, sa rate. Comment savoir ? Comment sa@eoque ce ventre
contenait encore d'inconnu, de douleur ? Dix-septirg durant
l'aspect de cette merde est resté le méme. Dixjeap sans que
cette merde ressemble a quelque chose de conncu@hales sept
fois qu'il fait par jour, nous la humons, nous kegardons sans la
reconnaitre. [...] Un jour la fievre tombe. Au balé dix-sept jours
la mort se fatigue. Dans le seau elle ne bouillophss, elle devient
liquide, elle reste verte, mais elle a une odewrsphumaine, une
odeur humainée'

Ce passage est une réecriture d’'un téxas, mort en déportation,
gue l'auteure publie anonymement dans la reSaecieres,en 1976 et
gu’elle signe huit ans aprés dans le recOeitside Il se trouvait déja en
substance dans le€ahiers de la guerrerédigés entre 1943 et 1949,
manuscrits d’'une partie de ses ceuvres colligéesiadtement dans
'ouvrage du méme nom.

Marguerite Duras a utilisé bon nombre de procédés de
parvenir a cette crudité, voire a cette brutalgéla description. Fond et
forme s’allient pour exprimer au plus juste torrdalité d’un corps qui,
ayant atteint les plus extrémes limites, livre mememment un combat
pour sa survie sous le regard aimant mais avarit dbjectif de ses
proches. L’écrivaine pointe la toute puissance’idstinct de survie en
action contre les tentatives de déshumanisatioestQui qui permettra
au « lazaréen » qu’est devenu Robert L. de regsus

Sans aller jusqu’'a I'obscénité, il y a dans letdéegrécité une
réelle impudeur. Le choix de décrire les symptordesla maladie
mortelle dont souffre son époux est une démarcHibédée. Une
narration édulcorée n’aurait eu ici aucun sens gadexperience vécue.
Nous verrons que Marguerite Duras présente legesvde la maladie en
s’appuyant essentiellement sur son propre regaadpdrole n’est que
trés rarement donnée au « je » souffrant.

! Duras, M,La Douleut Editions Gallimard, Paris, 2009, pp. 72-75
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Une souffrance décrite par son produit

La lutte que mene le corps affaibli de Robert Ltraduit par la
fievre et I'horreur de ce qui sort de lui, qualifar la narratrice «
d’odeur inhumaine ». Lorsqu'’il s’agit d’évoquernidicible, I'auteure
utilise un procédé recurrent, les figures allotops; Si Michaél Rinn
rappelle que cet emploi concerne particulierenentécits de génocide,
nous pensons qu’il peut plus largement s’appliuéoute thématique
sensible dont celle du corps soufffaniNous lisons dans cet extrait
beaucoup de comparaisons qui peuvent parfois @meufées (par
lemploi du «comme ») ou implicites. Il importe deciliter la
compréhension du lecteur en lui fournissant Iimagentale la plus
fidele possible de l'invraisemblable. Aussi, MargteeDuras évoquera-t-
elle des réalités accessibles a faukhumus, les feuilles mortes, les
sous-bois pour rendre compte de l'aspect et deslipdes feces de son
époux. Parfois, I'écrivaine ruine son effort d’@ghtion en associant un
«mais » qui désamorce l'analogie engagée et swmulig caractere
extraordinaire — au sens étymologique du termede-la réalité : « La
téte tenait au corps par le cou comme d’habitudddees tiennent, mais
ce cou était tellement réduit — on en faisait ler td'une seule main —
tellement desséché qu’on se demandait commeng g passait.»

L’excrétion, sujet scatologique généralement tuobilise une
prodigalité descriptive avec appel aux procédéslissgues: la
répétitiorf, la comparaison mais aussi la synesthésie, eifeaténation
dont nous parlerons plus loin. Marguerite Durasesite pas a restituer

! «Enfin [...] il faut mentionner ledigures allotopiques les métaphores et les
comparaisons, qui associent les faits inouis dedienination a des domaines culturels
connus [...] L'utilisation de la métaphore a I'ingur d'un discours historiographique
indique qu’'une norme argumentative du génocideend ptre établie qu'a I'aide d’un
savoir présupposé et fortiori incertain. » (Rinn, M, «Rhétorique de lindicibleim
Coquio, C (éd.), Parler des camps, penser les génocidearis, Bibliotheque Albin
Michel (Coll. « Idées »), 1999, pp. 398-399)

%« L’écrivain parle bien des choses et du monds alissi, mais il ne feint pas de
s'adresser en tous a un seul esprit pur, il sS'agres eux justement a la maniére qu'ils
ont de s'installer dans le monde, devant la videstant la mort, les prend la ou ils sont,
et ménageant entre les objets, les événementhplames, des intervalles, des plans,
des éclairages, il touche en eux les plus sechéstalations, il s'attaque a leurs liens
fondamentaux avec le monde et transforme en moyenrédité leur plus profonde
partialité. » (Merleau-Pontyl, La prose du mondeEditions Gallimard, Paris, 1969,
pp.184-185)

® Nous pensons aux répétitions de certains paramétmme celui du nombre de jours
ou le malade fut fébrile ou du caractére inconrairdatieres fécales.
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I'étrangeté des matiéres fécales en convoquapiufzart des sens. Sans
tomber dans I'exposition complaisante de I'horreelle n’épargne
aucun élément pour suggérer a quel point la doudeitréétre grande :
nous pensons particulierement aux articulations qtayant plus la
densité de chair nécessaire pour reposer, troitegrialement la peau.
Tout au long de [I'évocation, la narratrice désigsen eépoux
exclusivement & la troisiéme persohriglle fait usage de constructions
impersonnelles et de recours au «on » qui monttaffdirement des
tiers a son chevet et I'absence de prise de camsridu malade. Ce
dernier s’efface ainsi devant sa représentatiorparetie, devant la
description clinique des aspects visibles de l@fiten que rapporte
l'auteure (troubles des phaneres, eschares...).n@@oen témoigne la
sublimité de sa téte, nul sentiment négatif ne serfimabiter. Le sujet
souffrant ne s’exprime pas et I'écrivaine ne prénducun moment le
relais pour rapporter ses douleurs. Seules quelligmess décrivant la
réalimentation trés mesurée et progressive que sldiir le patient
parlent de la souffrance liée a la privation méséa qu'il doit subir.

C’est I'unigue moment ou les larmes couleront, t@rdz Robert
L. que chez ses accompagnants. C’'est égalememtasneeules fois ou la
parole lui sera donnée par l'intermédiaire d’unlatae rapporté. Cette
rare présence du «je » insuffle une force paréoella ses phrases.
Celles-ci témoignent moins de tourments physiqusés djune révolte
contre l'organisme qui interdit encore le comblemefun manque
ressenti cruellement.

La téte quant a elle, rend Robert L. a lui-mémesoa état
immanent et effectif d’étre chez lui, & I'abri thit mauvais traitement.
Cette situation est rendue possible par I'absera@ftexivité optique du

! «Il est I'objet dont on parle, fe ninstaure jamais de relation dialogique avec Rbbe
L. qui n'est pas un partenaite » (Bornard, M,Témoignage et Fiction : les récits des
rescapés dans la littérature de langue francais@4g:2000) Droz, Geneve, 2004, p.
142)

2 « Quand il était passé dans la cuisine, il avaitevclafoutis qu'on lui avait fait. Il a
cessé de sourire : “Qu'est-ce que c'est ?” On lvhit dit. A quoi il était ? Aux cerises,
c'était la pleine saison. “Je peux en manger? usN@ le savons pas, c'est le docteur
qui le dira.” Il était revenu au salon, il s'étaltongé sur le divan. “Alors, je ne peux pas
en manger? - Pas encore. - Pourquoi ? - Parceyqutiléja eu des accidents dans Paris a
trop vite faire manger les déportés au retour degps.”

Il avait cessé de poser des questions sur cedaitpyassé pendant son absence. Il avait
cessé de nous voir. Son visage s'était recouvane dlouleur intense et muette parce
que la nourriture lui était encore refusée, quecegatinuait comme au camp de
concentration ». (Duras, M,a Douleur, Editions Gallimard, Paris, 2009, p. 70)

257



sujet. Il y a la un enchevétrement intime de Vgsiet d'invisible. Le
regard du malade sur sa propre condition est tcqdr la volonté
d’autrui de le soustraire & sa vudout se passe comme si la narratrice
absorbait la vision que son mari pouvait avoir deméme en la
restituant selon une focalisation toute personnelessi, lorsque A.
Rykner affirme que dans l'univers durassien « régad’autre, c’est
toujours le ravir aux autres, soustraire son capgorps des autre$,»
nous nous permettons d’ajouter que, dans ce passaggder l'autre,
c’est avant tout le ravir a son propre regard. eCgttivation semble
oblitérer les sensations: il s'établit une primatés sens visuétsomme
si seuls, ils pouvaient ouvrir le sujet a la peticgpet a la compréhension
de sa propre douleur.

Quant a Marguerite Duras, spectatrice privilégiéd e
compassionnelle, elle a peut-étre puisé dans sa fosuelle engendrée
par son courage et sa détermination, la puissamsesidescriptions. Elle
n'a pas, a la différence des autres visitewtétourné les yeux du corps
de son époux, bien consciente du savoir qu’elléeniget qu’elle ne
manque pas de confier & €mhiers de la guerre

Revenons au long passage précité : la couleur deseselles
nous a quelque peu interpellée. Une régressionodos csouffrant au
regne végétal constitue une clé de lecture petiénefe monde

! « Dix-sept jours nous cachons & ses propres yewxicsort de lui de méme que nous
lui cachons ses propres jambes, ses pieds, sors,chinrroyable. Nous ne nous
sommes jamais habitués a les voir. On ne pouvatspa habituer. [...] Il ne s’est
jamais apercu de notre épouvante, jamais une faaldl était heureux, il n'avait plus
peur. La fievre le portait. Dix-sept jours. Ibiflem pp. 74-75)

“Rykner,A, « le paradoxe du regard i, Burgelin, C, et De Gaulmyn, Rjre Duras
Presses universitaires de Lyon, Lyon, 2000, p. 93

¥ Comme le remarque Bernard Alazet : « Regard et smint sans doute les termes que
le texte durassien investit le plus. » (Alazet,«8,es traces noires de La Douleur »,
Revue des Sciences Humajm&202, avril-juin 86, p. 37)

* « Lorsque les gens entraient dans la chambre'its goyaient cette forme sous les
draps, ils ne pouvaient pas en supporter la veedétournaient les yeux. Beaucoup
sortaient et ne revenaient plus. » (Duras,lM, Douleut Editions Gallimard, Paris,
2009, p. 75)

® « Moi aussi, je le regardais et je pensais : étlla parce qu'il n’est pas mort au camp
de concentration.” Je savais qu'il savait que jpdasais, chaque jour, depuis un an. Et
gu’en ce moment je pense : “ Il est la a se mairee sait rien du tout, moi je sais.”
Quand il faisait ses trente-huit kilos et que j@ienais dans les bras et que je lui faisais
faire pipi et caca, qu'il avait quarante et un iderie, et qu’a la place de son coccyx, on
voyait I'os de ses vertebres, et que nuit et joays étions six a attendre un signe
d’espoir, il ne savait pas ce qui se passait. >xg®uM, Cahiers de la guerreEditions
P.O.L, Paris, 2006, p. 256)
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concentrationnaire et, par extension les maladiesmsécutives,
déshumanisent le rescapé, qui est réduit & unpétahe du végétalif
Cette association est annoncée a la fois par lerigéen de la peau si
ténue qu'elle en acquiert presque la transparencepapier et la
comparaison entre le cou du malade et le lierré¢oNoaussi que certains
passages deSahiers de la guerredisparus des versions postérieures
recélent des métaphores évoquant implicitement Rabaous les traits
d’'un arbré ou d'une planté

En outre, la filiation au végétal est corroborée phrguerite
Duras elle-méme qui décele une analogie olfactivieeeles selles et
’humus. Analogie qui, par le jeu des synesthésiablit un lien entre
les odeurs et les couleurs : « Une odeur sombeessgcomme le reflet
de cette nuit épaisse’ ke rapprochement qu’établit I'écrivaine est loin
d’étre anodin : si Bruno Chaouat y décele un ligmélogique entre
humus et humat- 'humus étant la partie inexplorée de ce dernieu

! Ce rapprochement a été mis en évidence par Brumm@t : « It is through the
inhuman aspect of his shit, as well as throughtlihek strangeness of its smell, that
Robert L. no longer belongs to the human commuaitgt has been relegated by the
experience of the concentration camp to an outsidee human species [...] Whereas
the stench of the rotting cadaver would indeed dradn, all too human — a smell that
one could identify as unambiguously belonging ® $becies — the smell of Robert L.
‘s excreta is reinscribed in the vegetable kingdord compared to the moist smell of
“humus”, a mixture of dead leaves and thick bushd€haouat, B, « La mort ne recéle
pas tant de mystére : Robert Antelme’s Defaced Hhisna »,L’Esprit Créateur vol.

40, n° 1 (Spring 2000), pp. 95-96)

2 « Moi je le regardais, tout le monde faisait dema@un inconnu 'aurait aussi regardé
car c'était la un spectacle inoubliable, celui devie aveugle. Celui de la vie bafouée,
écrabouillée, humiliée, sur laquelle on a cracha@p@é et dont on était assuré qu’elle
était touchée a mort jusqu’a la racine, et voila dans la plus profonde épaisseur du
corps, un filet de vie coulait toujours, I'arbresdéché n’est pas mort, & son pied, un
bourgeon. Et ¢a repart. » (Duras, ®ghiers de la guerreEditions P.O.L, Paris, 2006,
p. 266)

3 « Il étaitun gouffre de faim, un énorme appel lui venait ee entrailles décharnées,
une voix si puissante, grondante, un ordre auduwdéissait, servile, humble, aveugle
tout comme une plante. bidem p. 267)

* Duras, M,La Douleur, Editions Gallimard, Paris, 2009, p. 74

® « Interestingly enough, the word “humus” sharesat with the word “ human”. The
human species would thus be enveloped in a foremell of vegetable “ humus”, a
smell that cannot be identified as human by thedorgans and nonetheless belongs
to what we persist in calling the human, but asiitsnown and unknowable outside.»
(Chaouat, B, « La mort ne recele pas tant de émgst Robert Antelme’s Defaced
Humanism »|'Esprit Créateur vol. 40, n° 1 (Spring 2000), p. 96)
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encore le signe d’une interpénétration du régnmaim et végétd) nous

y voyons avant tout un rapport que I'on pourraialdier de biologique :

la terre, de par sa composition, renvoie a l'idéeputréfaction, de
décomposition sous l'action de bactéries et destasa Or la maladie
dont souffre Robert L. est une atteinte infectiedsesystéme gastro-
intestinal. Ainsi, le peu de nourriture ingurgitéebit, tout comme la
couche supérieure du sol, I'action destructrice biestéries. A un tel
point que l'auteure se demande si son mari, mineantjuelque sorte
cette mécanique dévastatrice, n'est pas en traams dune sorte
d’autophagie incontrdlée, de se nourrir de sesrpgprganes.

Quelle que soit l'interprétation que I'on donneea différentes
images, nous sommes bel et bien en présence dalmde I'écrivaine
décrit avec une tension dramatique. Cette dersiarscrit jusque dans le
style du récft: pointons I'antéposition du cas régime «de lailkie,
avait dit le docteur, par cuillers a café » metemg&vidence le substantif
qui cristallise a la fois la régression et la gs@ni du sujet. Associé a
cette antéposition, nous relevons le chiasme séguande la phrase
introductive du passage : « de la bouillie, ad#ite docteur, par cuillers
a café [...] une cuiller a café de bouillie I'étouffa. La bouillie, espoir
de vie a l'ouverture de la phrase s’oppose au veétbeffer et a sa
connotation morbide qui cl6t le reste de la propmsi La position des
deux termes suggeére une incertitude insoutenalite eitente confiante
et découragement.

Au surplus, Marguerite Duras se livre a une cowmtion
emphatiqgue par énumération d'épithetes détachéeldagarde, mais
sublime, seule, elle sortait de ce charnier » @wblement pronominal :
« le ceeur, lui, continuait » afin d’opérer unedigation sur la téte et le
cceur du malade. L’activité de ce dernier organenese en évidence, a
la fois par I'importance du paramétre vital qu'dprésente et par la

! « Ce que I'association de 'odeur inhumaine deéade avec I'humus végétal indique,
en effet, loin d'un enracinement de ’lhomme dansdequi ressortirait au mythe nazi
du blut und Boden c’est précisément I'impossibilité pratique et igtle de tout
enracinement et de toute définition biologique otheopologique stable de I'espece
humaine. La “totalit¢é” du moi humain serait ainséfidie par une virtualité de
désintégration lisible dans I'inhumanité des dépest humaines. »

(Chaouat, B, « Ce que chier veut dire (Léisna excretade Robert Antelme) Revue
de Sciences Humaine® 261 (janvier — mars 2001) pp. 157-158)

2 « La vigueur expressive peut tenir & la réductier’expression : énoncés réduits au
rhéme [...] Elle résulte surtout de la torsion impoaéx énoncés verbaux : antéposition
déviante du régime ou de lattribut. » (Wahl, PDuras : la parole oraculairein
Burgelin, C et De Gaulmyn, Rjre Duras Presses universitaires de Lyon, Lyon, 2000,
p. 180)
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concaténation de termfes« Ce que se retenait de faire le cceur, I'anus ne
pouvait pas le retenir, il lachait son contenu.tJou presque, lachait son
contenu, méme les doigts qui ne retenaient plusoteges, qui les
lachaient a leur tour. Le ceceur, lui, continuaié#nir son contenu. »

Retenir — lacher — contenu — lacher — contenuennet lacher —
retenir — contenu : réitération de ces trois él@meui impriment au
passage une musicalité ternaire qui se joue entr@éament central : le
contenu et ses deux alternatives lacher (la mortgtenir (la vie). Ce
balancement dénote une absence de progressiom. I&,yau profond de
la composition rythmique, le cri alterné de la $@rfce récurrente du
corps et de l'attente désespérée d’une issue faleora

Les clés de la réécriture

La réécrituré est une caractéristique essentielle de I'ceuvre
durassienne, elle se pose en renouvellement iitérde l'acte de
rédaction qui s'inscrit dans une dimension évetitiCette particularité
que Dominique Maingueneau analyse en termes @e diécrituré nous
permet d’'apprécier les différentes modificationg ddiarguerite Duras a
opérées entre la version déahiers de la guerrecelle de l'article paru
au sein de la revuBorciéreset dansOutside et enfin le texte dea
Douleur. Trois remaniements présentant des modulations pgquir la
plupart, tendent vers le gommége

! Ce principe a été mis en évidence par BernardeAlaiand_e Ravissement de Lol. V.
Stein Nous l'avons appligué &a Douleur et avons conclu avec lui que «ce qui
apparait moteur d’avancée de la phrase, c’est gimeérépétitif qui fonctionne par
concaténation [...] Si les mots s’appellent, c’ese d@ cours du livre entier est tissé
d'une marche répétitive — des personnages, detliéer— dont la géométrie trace et
retrace sans cesse les mémes points toujours ,rdpasmémes lignes toujours
reparcourues. La phrase alors, congue dans ce mewmtede reprise, s'élabore par
segments qui se répétent, glissent de I'un a Bapibiur se retrouver au méme point »
(Alazet, B (éd.), « Faire réver la langue : styteme, écriture chez Duras »Ecrire,
réécrire - bilan critique de I'ceuvre de Margueriuras, Lettres Modernes Minard,
(Coll. « La Revue des lettres modernes : L’lcosatiee» ,19), Paris-Caen, 2002, p. 53)
% « La réécriture porte en elle cette tension quidit inscrire, au moment méme ou elle
est gage de répétition, un léger déplacement, égeré dissonance qui sera a méme de
tracer une avancée » (Alazet,IBidem,p. 56)

¥ Maingueneau, DLe contexte de I'ceuvre littéraire. Enonciation, i¢éain, société
Dunod, Paris, 1993, p. 48

* « Il semble bien que I'entreprise durassienne aend surtout & lire comme travail
d'effacement : a lire ce qui s’écrit sur un palimgte se décele 'ombre du manuscrit
antérieur et son étiolement. Ce qui est perduesa, st produit au lieu méme de ce qui
le recouvre, et les deux écritures jouent de leeflets pour faire résonner une perte,
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La Douleur s’est en effet délestée de certains passages des
Cahiers de la guerreNotons parmi eux une question oratoire interpélla
le lecteur sous laquelle point une indéniable pecation : « Avez-vous
déja vu de la merde qui bouillonne®?.>Cette volonté dimpudeur déja
relevée est explicitement signifiée dans une dessgls qui cléturent les
descriptions éprouvantes des excrétions de I'épauxtout cela pour
vous dire comment il étaif»« Tout cela », mot tiroir qui contient toute
'inconvenance dont I'écrivaine a fait preuve etelje a mise au service
de la clarté la plus absolue.

L’auteure insiste dans ces mén@ghierssur le retour a la vie de
Robert L. qui tient davantage de la résurrectioa de la guérison : « la
mort était derriére lui, il en revenait, c’étaisiile, il se désenlisait de la
mort . Observons I'emploi de l'antonyme de « s'enliser x se
désenliser », néologisme durassien, qui renvoigdéel de se dégager
d’'une matiere sans consistance qui n'est pas saeler les selles
évoquées et par dela la vase des marécages, oanallogie avec les
végétaux.

Nous nous sommes interrogée sur ces différentsesffants. A la
relecture postérieure, Marguerite Duras a-t-elléf@gé ménager son
lecteur et ne pas I'agresser avec des propos tngpCette piste semble
corroborée par la transformation qu’elle opere ddms Douleur
lorsqu'elle parle des défécations. Aux termes ‘ces Cahiers de la
guerre succéde I'emploi du verbe « fair2 qui neutralise un peu le
propos. Cependant, cet usage absolu du traffstifis adjonction de
complément, assorti & deux autres endroide la suppression du

pour procéder a une annulation. » (Alazet, B, « traces noires de La Douleur »,
Revue des Sciences Humajn€202, avril-juin 86, p. 48)

! Duras, M,Cabhiers de la guerte Editions P.O.L, Paris, 2006, p. 274

21dem., p. 275

% Ibidem p. 266

* « Six & sept fois par jour il demandait & faireaca (bidem, p. 273)

® « De méme six a sept fois par jour il demandaifige » (Duras, M,La Douleur
Editions Gallimard, Paris, 2009, p. 72)

® Comme le souligne Philippe Wahl : « Employé sabieto le verbe transitif tend en
effet a exprimer une propriété du sujet lui-méntese préte a une réinterprétation
sémantique parfois radicale » (Wahl, P, « Duraspdrole oraculaire in Burgelin, C et
De Gaulmyn, P Lire Duras Presses universitaires de Lyon, Lyon, 2000, B) 17

" « Une fois assis sur son seau, il lachait sa medeseul coup [...] Il faisait donc sa
merde » (Duras, MCabhiers de la guerreEditions P.O.L, Paris, 2006, pp. 273-274)

« Une fois assis sur son seau, il faisait d'unl seup, dans un glou-glou énorme,
inattendu, démesuré[...] Il faisait donc cette chogleante vert sombre qui
bouillonnait, merde que personne n’avait encorex(UBuras, M,La Douleut Editions
Gallimard, Paris, 2009, p. 72-73)
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possessif, permet également de mettre en exergl®ukeversement
meétabolique que la maladie a opéré sur le corgmaui de déshumaniser
ce dernier, de lui enlever toute possibilité despasion, de rattachement
& un acte humain et de I'apparenter désormais & tiorene .

En outre, dans le troisieme de geshiers de la guerrenous
pouvons lire un avertissement, une interpellatimn narrataire qui
n'apparait pas dans le texte définitifldeDouleur.On y ressent toute la
révolte fougueuse de l'auteure qui, par ces quslgireases incisives, se
situe délibérément hors de toute bienséance. allitsd’'un des seuls
moments ou la douleur de la narratrice, majoritaget décrite dans les
pages précédant le retour de I'époux, lui sert dédiom pour
comprendre les souffrances de son mari. A ce magmiest affres
respectives de l'un et de l'autre se posent enappart d’équivalence
dans une sorte de communion. En choisissant d&rceet passage lors
de la réécriture, il semblerait que I'écrivaing @ioursuivi deux
objectifs : d’'une part, ménager le lecteur en i@drpellant plus d’'une
maniére aussi acérée, de l'autre supprimer ce siggalité qu’elle avait
introduit entre les deux douleurs afin d’établireuhiérarchie ou sa
souffrance de femme de déporté obtiendrait la prigna

Parallelement, on pourrait aussi se demander sgdaite Duras
n'a pas pris conscience que ce paragraphe, enldéivees sentiments et
sa rage (qu'on se souvienne de la provocation gl les conchie »),
mettait trop I'accent sur 'amant au détriment dacapé, sur 'humain au
détriment du lazaréen. Qu’ainsi rédigé, il faisktantage la part belle a
sa relation amoureuse plutdt qu’aux stigmates d®ldfrance a laquelle
elle semble réduire son époux. L’hypothése ainsepaend compte du
retrait de I'avant-dire de l'article Ras mort en déportation publié dans
Outsidé. L'auteure y explique la raison qui a présidé&aboration de

! « Le docteur est arrivé. Il s'est arrété netnin sur la poignée, trés pale. Il nous a

regardés puis il a regardé la forme sur le divamel comprenait pas. Et puis il a
compris : cette forme n'était pas encore morte, fidktait entre la vie et la mort et on
l'avait appelé, lui, le docteur, pour qu'il essagela faire vivre encore. Le docteur est
entré. Il est allé jusqu'a la forme et la forme dusouri. » (Duras, M,La Douleur
Editions Gallimard, Paris, 2009, p. 70)

2 « Ceux qui font la grimace en ce moment méme suisent ceci, ceux & qui ¢a
souléve le ceceur je les conchie, je leur souhaiteedeontrer sur leurs pas, un jour, un
homme dont le corps se viderait ainsi par son atys, souhaite que cet homme soit ce
gu’ils ont de plus beau et de plus aimé et de géissrable. Leur amant. Je leur souhaite
du malheur de cette sorte. » (Duras, Gahiers de la guerreEditions P.O.L, Paris,
2006, p. 276)

% Ce n'est pas un texte politique, c’est un tex@nsSqualification. Je crois que je l'ai
écrit pour ne pas oublier. Ce qu’un homme peut dieyvee qu’on peut lui faire subir. Et
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ce texte : il s'agissait avant tout d’'un devoirrdémoire. Non seulement
de ce que son mari était devenu mais aussi depefmanence de
'amour » qu’elle lui portait. La encore, les sergnts amoureux de la
narratrice a I'égard de I'étre aimé occupent ulaegqu’on ne retrouve
plus dand.a Douleur.

A la lumiére de ce postulat, nous pouvons explidegrcoupures
gu’a subies la fin des descriptions de la dyseatdans leCahiers de
la guerre Marguerite Duras conclut en ces termes son éwocates
feces: « mais elle eut une odeur plus humaine, ageur de merde
d’homme (plus délicieuse pour nous que les premigiluves du
printemps, celle de cette merde quenfin nous rneaissions) %
Parenthése presque poétique et incongrue quevbdéoe a soin de
supprimer dand.a Douleur, s’en tenant a cette simple opposition :
«mais elle a une odeur plus humaine, une odeuraimen®. Ces
modifications dans le récit initial témoigneraiatitine volonté de la
narratrice de voiler ses propres sentiments qsent de joie ou de
colere.

Il nous semble clair que ce désir participe d’'uyeainique de
relatif effacement d’'un sujet - I'époux - en faveadiun « objet » - le
corps mourant - mis en ceuvre par la réécriturest@jae I'état lazaréen
dans lequel se trouve Robert L. rend impossibleegenser comme un
amant ou un mari. Il importe avant tout de le nexirten vie et cette
tache cruciale que la narratrice accomplit avecotién et rigueur
remplit a elle seule toute sa vie. Le mourant estiavantage comme un
corps a combler de soins et de nourriture qu’'a aiteleun amoureux.
Son corps désiré et désirant a été transmué paoreliee
concentrationnaire en un corps étique parvenu adesmes limites.
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LES CORPS LACUNAIRES DE REVERDY
REVERDY’S LACUNARY BODIES

LOS CUERPOS LAGUNOSOS DE REVERDY

Patrick VAYRETTE ?

Résumeé

La plénitude est étrangére au monde imaginaire @eeRly. Son écriture
ressasse I'impossibilité d’'une emprise stable sarréel qui demeure inassimilable,
inaccessible, sauf a subvertir I'idée du lieu, dait®& I'unité spatiale du corps. De I3,
un moi volontiers diffus, des jeux de diffraction dujet lyrique, des figurations
métonymiques d’étres dépourvus de toute localisati@ poésie, qui investit parfois le
domaine du conte ou du roman, déploie ainsi toute &verie du renoncement a la
servitude du corps. Une des figurations les plusissantes réside dans ces figures
fantomatiques, ces personnages en creux que lmnvér ¢ca et la — pour Jean-Pierre
Richard, «le fantomatique représente [...] un mdaeori d’apparition » — dans le
monde imaginaire reverdyen. Ces corps lacunaires,celui duVoleur de Talan
personnage estompé, elliptique, fuyant, renvoientnaimaginaire spécifique d’'une
possible perte du moi, d’'un désir d’échapper au lipie disent aussi ces images de la
maigreur, ces mouvements de bras éperdument tendlugini, ces perpétuations de
corps sous une forme estompée ou décolorée queieiddh poésie reverdyenne.

Mots-clés : Reverdy, évidement, corps, immatégiatiispersion.

Abstract

Completeness is the great absent from Reverdy'syfavorld. His writing
ruminates on the impossibility of a stable grasproa reality that remains impossible
to understand, to access, except by subverting/éing idea of place, by undoing the
spatial unity of the body. From this comes a dedit is willingly diffuse, diffraction
effects from the lyrical subject, metonymous enrbhedis of spaceless bodies. His
poetry, that sometimes verges on tales or novels, daydream renouncement to the
constraints of the body. One of the most frightgnfigurations is the phantasmal
figure, this disembodied character we find her ahdre — for Jean-Pierre Richard
« The ghost [...] is the favourite mode of apparitior— in the Reverdian fancy world.
These lacunary bodies, like the body of the Tataef t— blurred, elliptical and fleeing
— recall the imaginary world of a probable lossseff, a death wish expressed by these
images of thinness, these movements of arms infatietched, these perpetuations of
corpses revealed by the blurred or discoloured fofrthe Reverdian poetry.

Key-words: Reverdy, scooping out, corpse, immadtgrj@lecomposition.

! patrick.vayrette @etu.u-bordeaux3 ffmiversité de Bordeaux 3, France
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Resumen

El mundo imaginario de Reverdy desconoce la pldnifiu escritura hace
hincapié en la imposibilidad de una influenciaaddé en una realidad que permanece
inasimilable, inaccesible, salvo a subvertir la addel lugar, a deshacer la unidad
espacial del cuerpo. De ahi, un « yo » mas biemsdifjuegos de difraccion del sujeto
lirico, las figuraciones metonimicas de seres gtosde toda localizacion. Su poesia,
que invierte a veces el ambito del cuento o deolzela, despliega asi todo un ensuefio
a proposito de la renuncia a la servidumbre delrpoe Una de las figuraciones mas
notables reside en estas figuras fantasmales, eg@wsonajes en hueco que se
encuentran aqui e alli — para Jean-Pierre Richdre) fantasmal representa [...] un
modo favorito de aparicion " — en el mundo imagioate Reverdy. Estos cuerpos
incompletos, como él del Ladrén de Talan, personifi@minado, eliptico y huildizo,
aluden a un imaginario especifico de una posiblgipg@ del si mismo, de un deseo de
escapar al lugar que traducen estas imagenes dgadek, estos movimientos de brazo
extendido indefinidamente, estas perpetuacionesudgo bajo una forma difuminada
o decolorada que nos muestra la poesia de Reverdy.

Palabras-clave: Reverdy, vaciamiento, cuerpo, inemalidad, dispersion.

« Il faut, écrivait Reverdy, peiner a se réduireligparaitre, a ne
plus exister. Il ne faut pas prospérer, il faut &éps. Ce mépris
dédaigneux du corps, cette volonté de restreinda®s un geste de
soumission, I'étre & un « noyau » désincarné rpestt-étre pas sans
rapport avec la crise spirituelle vécue par le @atqui lui fit, au moins
un temps, privilégier une dimension avant tout liettuelle de
'existence. Son ceuvre n’en est pas moins sousH#eEngar une
conscience aigué du corps dont I'« expérience [.ahsdsa double
référence au réel et a I'imaginaire imspire une écriture qui privilégie
nettement le deuxieme podle : elle est en effetenrs@e par une pensée
spécifique de la perte d’identité corporelle, ad,om veut, par une perte
(inventée par I'écriture) du lieu, une dis-locatidn sujet (comprenons,
au plus prés de I'étymologie, I'élémentiss comme indiquant la
séparation, le défaut de paraitre).

Nous voudrions en faire ressortir ici les principamiroitements,
en montrant comment les occurrences d’'images dusorganisent en
réseaux cohérents qui en minent l'unité, et insiste&r une réverie
spécifique a I'écriture reverdyenne, celle du coépsacie, évidé, qui
exaspere pour ainsi dire cette réduction, cet atnisisement de I'étre
gue réclame Reverdy pour lui-méme et que subsuate tme poétique
de la perte identitaire, libérant le sujet d'urteation aliénante.

! Fragment de lettre & Stanislas FunietSaillet, Maurice (sous dir.Rierre Reverdy
1889-1960Qn° 1180, Mercure de France, Paris, janvier 196313.
2 Sami-Ali, Corps réel, corps imaginaireoll. “Psychismes”, Dunod, Paris, 1984, p. 1.
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« Toute poésie, rappelle Michel Collot, engage wgjets—
individuel ou collectif, anonyme ou identifiable -eh monde — qu’elle
"reflete " et qu'elle recrée, représente et imagir et une langue —
dont elle hérite et qu'elle transformé& xchez Reverdy, cette rencontre
est d'emblée placée sous le signe du conflictu&criture qui rend
compte de cette confrontation traduit I'épreuvendsuijet qui ne parvient
jamais a rejoindre le réel, et n’évite cette dotdoise inadéquation qu’en
distendant la relation originelle qui noue le sa@jee reel.

Cet ancrage, Reverdy ne I'a pourtant pas refus@, doil contraire.
Loin d’établir un regard surplombant, I'aventure slyet qu’il tente par
I'écriture poétique s’engage « a ras de terre » :

La

Ma clairiere

Avec tout ce qui descend du ciel
Devenir un autre

A ras de terré

et passe par une incrustation dans ce que MerleatyFhomme la
« chair du monde® Engagé dans I'épaisseur du sensible, le sujet
reverdyen, logé comme un «trou dans la contindéé choses*»
éprouve la structuration concentrique du monde ylsgeconstruire
I'espace en « cercles emboités qui informent sans cessent le paysage :

D’un bout & l'autre du cirque I'air vibraft

Le cordon sanitaire des femmes encercle maintetane la
ville.

Il s’agit de ne pas franchir le flanc tranché dedalline et de
suivre le verso lumineux qui conduit dans un ceptls grand.

! Collot, Michel, Anthologie de la poésie francajgeme Il, Bibliothéque de la Pléiade,
Gallimard, Paris, 2000, p. 836.

2 Reverdy, Pierre, « Enfinsin Main d’oeuvre (Préface de Frangois Chapon), coll.
“ Poésie ", Gallimard, Paris, 2000, p. 397.

® Merleau-Ponty, MauriceLe Visible et linvisible in Euvres coll. “Quarto”,
Gallimard, Paris, 2010, p. 1768p&ssim

* Poulet, Georges, « Reverdy et le mystére des muR&se Reverdy 1889-1960p.
cit., p. 230. Repris darstudes sur le temps humaiome Ill, « Le Point de départ »,
Plon, Paris, 1964, p. 189.

® Pierrot, Jean, « La paroi et I'abyme. Remarquesl’sspace reverdyen sin Lire
Reverdyf présenté par Yvan Leclerc ], Presses universgale Lyon, 1990, p. 21.

® Reverdy, Pierre, « Fronton Main d’ceuvreop. cit, p. 300.

" Reverdy, Pierrd,a Peau de 'lhommé-lammarion, Paris, 1968, p. 21.
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Cette situation n’apporte cependant aucun apaisemen
notamment parce qu'elle n'évite pas linstabilitétrinseque a
limaginaire d’'un poete qui n'a, disait-il, «jansaitrouvé la terre
hospitaliére et confiait combien sa relation au monde étaidéupiate :

Je crois qu’on n’a jamais vu, dans mes poémes,lauerre
n'a jamais été solide sous mes pieds — elle chgeila sens chavirer,
sombrer, s’effondrer en moi-méme

Reverdy, qui « ne peut saisir une réalité qui le>fyy n'a d’autre
choix que de tenter de subvertir l'aliénation sgatidu sujet en le
constituant differemment, notamment par la destvactle son identité
corporelle. Le cubisme dont il a accompagné lasaaise lui a révélé la
possibilité de concevoir un sujet plurifocal. Saégie induit un
éclatement du corps par I'emploi incessant de ny@&iges que
potentialisent 'addition de points de vue antinquas — réintroduisant
le temps dans I'espace — et une distribution éeldtétexte :

La cloche qui sonnait au loin

Des le révell
Battement d’aile

Sur ma téte ou joue le solell
Un souvenir remue a peine
Mon cceur s’arréte d’écouter
Les voix qui parlent

Depuis longtemps tout ce qui s’est passé
Est-ce le méme

En passant qui m'a regardé

Ce sont les mémes yeux qui tournent
Mais le portrait s’est effacé

Les traits de ton visage s’'écartent

Un autre vient
Le front vieilli qu’avait caché ta main
Enfin la voix qui parle

Un enfant qui courait ne te rappelle rien

Et celui qui s’en va la-bas

Tes lévres tremblent
Dans un pays lointain et noir

! Lettre & Jean Rousselot du 16 mai 1961Reverdy Pierrel ettres & Jean Rousselot
suivies de Rousselot JedPierre Reverdy, romancier ou quand le poéte se uléldo
Rougerie, Limoges, 1973, p. 31.

% Ibid.

3 Burucoa, Charles, « Pierre Reverdy.e,Journal des Poéter® 4 (avril 1963), p. 6.
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Tu lui ressemblés

Le point aveugle a partir duquel se constitue Jetsuest en rien
prédéterminé dans son assise. La possession duengpritl sous-tend
dessine un espace identitaire différent : la peattonymie exemplaire
qui « fournit a I'appareil psychique les représgates constitutives du
Moi et de ses principales fonctions y représente idéalement un sujet
qui oscille entre insularité et spaciosité. L’aorét poétique de Reverdy
relaie ainsi la problématique de I'étayage du nasi<la distinction entre
ce qui est (a soi) et ce qui reléve de I'environeets. Les limites y
sont repoussées dans 'espace :

Et les arbres, les poteaux télégraphiques, les omais
prendront la forme de notre afje

notamment grace a I'image de la peau :

Toi qui resteras seul contre la peau des murs
Toi dont les liens humains ne sont pas sirs
Dans cet aprés-midi d’été trop vaste

et leur labilité atténue sensiblement la nettetd’'efprise d'un «je »
poétique qui tend a s’indéterminer, par exemple,l’'panploi récurrent
du pronom indéfini :

Alors on s’apercoit que les nuages sont enfermés.
Le globe est transparent.

Mais d’en bas on ne voit pas le verre ;

On ne pourrait pas le vdir

Cette récusation du lieu du sujet par I'écriturétppue aboutit a
en subvertir 'unité physique par des jeux de fagions d’éclatement du
corps. La multiplication des reflets, des ombre=s dilhouettes ou des
Voix contrepointe sans cesse une profusion de dpgees corporelles

! « Vue d'autrefois »jn Reverdy PierrePlupart du tempgPréface de Hubert Juin),
coll. “ Poésie ", Gallimard, Paris, 1969, p. 226.

2 Anzieu, Didier,Le Moi-peauy coll. “Psychismes”, Dunod, Paris, 1985, p. 95.

3 Ibid., p. 209.

* Reverdy, Pierre, « Salle d’attentePhypart du temps, op. cip. 36.

® Reverdy, Pierrel.e Livre de mon bordhotes 1930-1936Mercure de France, Paris,
1948. Réédition augmentée de nouvelles not&sagments inédits, Mercure de
France, Paris, 1989, p. 133.

® Reverdy, Pierre, « La voie dans la villeFfaques de verreFlammarion, Paris, 1984,
p. 55.
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qui diffractent le sujet a linfini. Le sang et léarmes, par exemple,
deviennent les éléments d'une vaste réverie ders&wvent de I'étre
dans le monde :

Quand les idées sans lest prennent le large
Dans I'immense rainure ou s'évacue la soif
Ou le sang trop léger reconstitue ses vagues

Ces éléments métonymiques imposent une conception
désincarnée du corps pour lequel il n’est pas s@oes— contrairement
a la pensée — de maintenir une unité physique devérutile. Seules
comptent alors les marques d’étres qui se confnbndée un monde
imaginaire empreint de leur présence :

On entend les voix brisées qui se répondent
On essuie les larmes versées qui se répahdent

et dont la poésie de Reverdy, logiquement, mudtifgs figurations. La
trace, qu’elle soit trace de pas, de doigts, amatindice, remuement ou
bien encore trainée lumineuse :

[...] les villes rouges ou dort a chaque carrefoun puits
profond, ou les passants laissent des trainéeskeusis dans I'ombre

[L.]°

y devient comme lindice d’'une existence, d’'un e@tafjui conduit a
I'« identification de la vie au chemin parcourt »

L'imaginaire du corps que cette écriture poétiquépldie en
détruit la perception unifiée que nous en avonssuget cartésien qui se
saisit dans son unité, Reverdy substitue un sujdégdéfectif, libéré de
'emprise sur le réel, de I'assise substantielle gaut offrir le corps, et
dont la réalité subsiste hors du lieu bien quilit sen principe
« impossible d'imaginer une conscience qui ne gag incarnée® Ce
travail poétique de dépossession de soi prépar@emste de I'abandon
du corps, du renoncement a soi qui rapprocheraitnel’ verité
inaccessible du monde :

! Reverdy, Pierre, « Les battements du coelvtain d’ceuvre, op. citp. 368.

2 Reverdy, Pierre, « Agonie du remord$iypart du temps, op. cip, 347.

% Reverdy, Pierre, « Messager de la tyranniglaques de verre, op. citp. 27.

* Hervé, Christian, « La "série négative"Reverdy aujourd’hui, ¥"**rencontres sur la
poésie moderneActes du colloque des 22, 23 et 24 juin 1989 ifpaPresses de
I'E.N.S., Paris, 1991, p. 120.

® Detape, Eugéne, « Le corps vécini,e Corps(collectif), Bréal, Paris, 1992, p. 106.
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Que tu te croies beaucoup ou que tu te croies meahodse,
gu’importe. L'essentiel est que tu t'alléges dert@me. Entre toi et les
choses, s'il y a toi, modeste ou orgueilleux, tuteras ton horizon
borné, I'atmosphére obscurcie. Débarrasse-toi da tmbre, pour
regarder. Et tu comprendras mieux et avec plusie foutes chosés

Ce sujet défectif, Reverdy l'obtient par la mise retation de
'espace et du temps qui inspirent sans doute leslqges figures
fantomatiques, insaisissables, lacunaires, que cetivre laisse entrevoir
— pour Jean-Pierre Richard, «le fantomatique ssprie [...] un mode
favori d’apparition $ dans le monde poétique reverdyen — et qui
constituent comme des prémices ou des illustratitunse possible perte
du moi, en méme temps qu’ils sont porteurs d’'urieriagation sur la
mort.

Reverdy qui avait une conscience aigué de l'aliénajue sous-
tend I'emprise du sujet sur le monde et la circapson qu'elle
implique n'a cessé comme on I'a vu de chercher délauire. Des le
Voleur de Talanceuvre par laquelle 'auteur a tenté de fusioseeture
poétique et forme romanesque, préfigurant de marsarprenante les
futures recherches du Nouveau Roman, I'écriturd tedérober le héros
a toute caractérisation trop ferme. Passant dw<aje « il », travaillant &
un «amenuisement des caractéristiques » du pexgénrReverdy en
estompe l'aspect et le dissout volontiers dandunde perceptions que
la dispersion graphique du texte redouble.

Comme pour Nathalie Sarraute, chez qui la « quapadtion du
sujet de I'écriture s’accompagne d’une prolifémnattbadverbes de lieu »
et pour qui « la métaphore spatiale se dissémiperabet au sujet de ne
se dire qu'en creux, comme absenteune succession de déictiques
spatiaux — « dans les couloirs », « dehors », gldncher au plafond »,
« devant les tables », «en bas » — ou temporels dans l'apres-
midi », « puis » —, le plus souvent placés en t#echaque verset,

! Le Livre de mon bord. 160.

2 Richard, Jean-Pierr@nze études sur la poésie moderokapitre ', Editions du
Seuil, Paris, 1964, p. 29.

% Saillet, Maurice, appendice (fragments des presmigats du manuscrith Reverdy
Pierre,Le Voleur de TalanFlammarion, Paris, 1967, p. 144.

* Gleize, Joélle, « Pour une ego-topo-graphie de dliatiSarraute »n Lieux propices.
L’énonciation des lieux, le lieu de I'énonciatioans les contextes intercultureksous
la direction de Adélaide Russo et Simon Harel, feerd’études francaises et
francophones, Presses de I'Université Laval, edlhtercultures », 2005, p. 197.
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instaure un flux de conscience que seule I'expoesgima téte » peut
relier au personnage principal :

Dans les couloirs les tapis assourdissaient
les pas

On entendait pourtant grincer les
portes

Et les plus lourds
traversaient sourdement

Dehors d’autres bras fouettaient I'air

En entrant ma téte s'alourdissait pour ne plus
rien comprendre

Mais s'il avait fallu obéir a cette voix
ridicule et mécanique

Dans l'aprés-midi les murs n'avaient pas plus
I'air d’entendre que les hommes

On n’écoute plus
Du plancher au plafond rien ne remue
La chaleur s’étalait pour dormir en soupirant

Puis des réves trés intenses passaient par-dessus
nos tétes

Devant les tables de jolis visages souriaient
Entre deux barreaux on pouvait voir
passer la rue

En bas

A ce héros délibérément déficient et que ses densat
dépossedent de son corps correspondent, dans lee néxte, des

! Reverdy Pierrd, e Voleur de TalanFlammarion, Paris, 1967, p. 57-59.
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personnages « sans épaisseur », « légers », tgralément, n’occupent
pas leur place :

Maintenant il n'y a plus que des silhouettes sapsigseur qui
s’agitent sur un fond noir ou I'on voit parfois ber des
trous'

Sous la tente il y a des gens qui parlent
D’autres boivent

Ceux qui sont dans la
glace nous regardent

lls ont I'air d’écouter en s’éloignant
Plus légers que la fumée qui sort de ma bofiche

Parmi ceux-ci figure le saltimbanque « maigre, r®bi
disproportionné 3:

Un pauvre corps trop maigre
qui flotte dans un maillot rose
trop grand

pour lequel Renée Riese-Hubert observe que « sgs @n tant que
contenu n'appartient pas aux vétements le contefiafitsymbolise en
raison de sa maigreur exemplaire la situation deétiees, redoublant par
son «moi irréel, moi en creux, visage en train sge défaire & le
personnage principal.

Reverdy fait ainsi mine de centrer I'action autdium héros « qui
n‘arrive pas & prendre conscience de lui-méfmeun héros dont la
maigreur, comme le personnage du saltimbanquenacka fugaciteé :

bid., p. 74.

2 bid., p. 76.

% Riese-Hubert, Renée, « Les fictions déformantae:lecture dWoleur de Talam,

Sud numéro spécial hors série, Centre culturel isteonal de Cerizy-la-Salle (16-26
ao(t 1980) Bousquet, Jouve, Reverdpus la direction de Charles Bachat et Etienne-
Alain Hubert, 1981, p. 336.

* Reverdy, Pierrd,e Voleur de Talayop. cit, p. 75.

® Riese-Hubert, Renée « Les fictions déformante®:lecture divoleur de Talar,

art. cit., p. 336.
® Ibid.
" bid., p. 337.
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— Je viens d’arriver a peine
jai vingt ans et je n'ai pas
mangé depuis trois jouts

En méme temps sa l|égereté angélique le rendait
impondérablé

et qui, de maniere significative, oublie parfoiss sgropres limites
corporelles dans un geste d’extension tout a it v

Puis pour lever les mains plus haut dans un momesilence
il est monté sur une chaise
Mais il y a toujours un plafond qui sépare

Il'y a, dans ce mouvement de bras, déja présentedgsemier
poeme de Reverdy évoquant une poupée de chiffor thye ses bras
suppliants vers les étoiled, sine gestuelle spécifique évoquant la danse,
« méthode pour changer I'image du corps et posebsa rigidité >que
nous retrouvons ailleurs dans I'ceuvre poétique :

Derriére le toit pointu ou tu danses en jetant t@utour en
I'air tes jambes et tes bras, un juge invisibleté.

Tu ne peux rien voir
Ni rien saisir malgré tes brds

et qui s’associe volontiers a la maigreur :

L’enfant maigre jette ses bras en croix
dans sa robe de lin ou palpite une crafhte

pour mieux figurer un impossible amincissementé&me des corps par
leur réduction a une épure, a la maniere de cdptaces filiformes de
Giacometti écrasées par I'espace et I'atmosphétesgenvironnent :

! Reverdy, Pierrd,e Voleur de Talayop. cit, p. 46.

2 |bid, p. 65.

3 Ibid., p. 106.

* Reverdy, Pierre, « Fétiche Blupart du temps, op. cjtp. 29.

® Schilder, Paull’'Image du corpscoll. “Tel”, Gallimard, Paris, 1968, p. 224.

® Reverdy, Pierre, « Bon juge ka Liberté des mersn Sable mouvant, Au soleil du
plafond, La Liberté des mers suivi de Cette émadigpelée poésie et autres esq@ia.
Etienne-Alain Hubert), coll. “ Poésie ", Gallimardaris, 2001.p. 64.

" Reverdy, Pierre, « La voix dans I'ombreMain d’ceuvreop. cit, p. 158.

8 Reverdy, Pierre, « Mon cceur de verrélajn d’ceuvreop. cit, p. 490.
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Le cheval si maigre
Qu’aucune ombre ne poursuivait

La poésie de Reverdy fait ainsi a de tres nombeeusprises
apparaitre le détail récurrent de bras levés oduenqu’il s'agisse de
«bras étendus comme des ailes déplumBesde «bras qui
s'allongent 3, « raidis %, ou «tendus / le coeur mis de cotéimage
synecdochique particuliére qui symbolise, surtousdue leur longueur
en est soulignée comme ici par un effet de chwedésir d’oubli du
corps :

Quelquefois c’est une forme plus misérable surelaet une
femme accroupie a quelque carrefour. Fantdmes esplit, étre
dépaysés, tourbillons que le vent souléve et qoaskent, c’est devant
un mur sans fin, trop haut, trop éclairé, que saticette femme perdue
qui s’enveloppe de ses deux mains, de ses deuxi®énaasurés

Ces gestes détirement a [linfini, qui justifientudage
métaphorique d'images de lignes des que surgitéverie d’abandon du
corps :

C’est pourtant vers ces visages sans forme quaige v
Vers ces lignes mouvantes qui toujours m’emprisonne
Ces lignes que mes yeux tracent dans l'inceftain

Un homme une tige un lien
Pas plus de poids que la parole

[...]
Je rdde entre les traits de sang
Qui dessinent le corps du mofide

sont comme I'ébauche d’'un abandon du lieu du sdjeh délaissement
du corps que I'écriture poétigue de Reverdy imagpnas une autre
forme.

Les étres se libérent aussi de leur déterminismpeldgique par
une perpétuation de I'existence sous une formemgste, comme un

! Reverdy, Pierre, « Dans les champs ou sur laneo#jPlupart du tempsop. cit, p.
216.

2 Reverdy, Pierre, « La bonne pistéfgques de verreop. cit, p. 111.

% Reverdy, Pierre, « Etranger a toukaques de verreop. cit, p. 71.

* Reverdy, Pierre, « Espoir de retouPypart du tempsop. cit, p. 116.

® Reverdy, Pierre, « Pour jamaisPiupart du tempsop. cit, p. 380

® Reverdy, Pierre, « Lumiére dureBtaques de verreop. cit, p. 113.

" Reverdy, Pierre, « Encore I'amourMain d’ceuvre, op. citp. 205.

8 Reverdy, Pierre, « SourdineMain d’ceuvre, op. citp. 422.
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dépdt d’eux-mémes dans un monde qui préparergieehettrait une
présence ubiquitaire. Le conlirage donne a voir de fantomatiques
personnages qui semblent avoir inscrit leur ép@péeceur d’'un paysage
dont ils ont pour ainsi dire été les acteurs. tiifiegpant de voir comment
leur présence semble a jamais marquée par un dépat d'attributs
vestimentaires, comme s’ils s’étaient évidés aedemps :

Ce sont des masques qui pendent au balcon

Celui qui était a cheval tourna la téte et regardaller les
casques dans la poussiére

Le cavalier pleura sur son uniforme bfeu

La disparition des étres se manifeste aussi pperte d’attributs
apparents de 'existence, comme cette image d’@neldration :

Le cheval noir était devenu blahc

qui donne lieu dans un dé®émes en prosmitiaux a tout un travail
d’écriture portant sur I'absorption par les chodesnonde de la couleur
constitutive d’'un étre :

Autrefois ses mains faisaient des taches rosesleslinge
éclatant qu’elle repassait. Mais dans la boutiquele poéle est trop
rouge son sang s’'est peu a peu évaporé. Elle dediemplus en plus
blanche [...f

dont le lieu central, foyer de la scene décritenrperdure pas moins :

[...] et le fer continue sa route en soulevant dugé des
nuages — et autour de la table son &me qui résistere, son ame de
repasseuse court et plie comme le linge en fredunumae chanson —
sans que personne y prenne garde

Le personnage de la repasseuse, dissoute danyinoneement
tout en y maintenant une présence centrale, ingaanitement cette
perte du lieu qui n’est jamais une élimination. e« lieu que nous

! Reverdy, PierreMirage, La Peau de 'homme, op. ¢ip. 165.
2 .
Ibid.
3 Ibid., p. 166.
* |bid., p. 168.
® Reverdy, Pierre, « La repasseusPlupart du temps, op. citp. 38.
6 .
Ibid.
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habitons, l'air que nous respirons, observe Geofges-Huberman
commentant les carnets de Giacometti, suffisenbrindr le porte-
empreinte de toutes nos images et de toute NoOtMEOITES > .

La porosité des étres a I'espace par un transéetodileurs —
couleur rouge du sang, couleur bleutée de 'ombrelenne ainsi aux
lieux « toute (leur) puissance de hantiée »

La marmite n’était pas posée au coin du feu maisisugrand
fauteuil délabré, prés de la table. Pourtant c'éthien cette odeur...
Pourtant I'eau bouillait tellement que quelques flest de sang
tombeérent sur le tapis brdlant.

Dans la fumée la marmite et le vieillard qui écrivae
confondirent [...}

Il passe et fait le tour

Son ombre pliée sous le bras pour faire moins dit br
pour tenir moins de place

Il va prés des cheminées

tout prés des toits a demi refermés

Au dos des livres

Et regarde ce qu'a laissé partout le jour en s'diarat
Puis I'ombre se déploie

Il tient bien plus de plade

et rappelle a l'occasion la force synecdochiqud @witure, trace d’un
étre dont I'ceuvre latente subsisterait sous 'asgattributs informes ou
décolorés :

Au dela des quatre coins de la piece on oublietess.

La piece de théatre

La piece a faire

Le sujet se trouve dans ce coffre aux ferruresamsr

Et quand on I'ouvre

il ne se dresse que quelques pauvres décors gaot plas de
forme ni aucune teinte pouvant rappeler la nature

Ainsi s'impose avec force une conception paradoxkiecorps
dont I'écriture poétique de Pierre Reverdy défanite. Son ceuvre réve
de dématérialisations, d’étiolements ou d’effacemeui ne laisseraient

! Didi-Huberman, Georgeszénie du non-lieu : air, poussiére, empreinte, st
Minuit, Paris, 2001, p. 113.

? |bid.

% Reverdy, Pierre, « L’ami de 'homme ou parasitElagues de verre, op. Gip. 119.

* Reverdy, Pierrd.e Passant blewRisques et périj$Flammarion, Paris, 1972, p. 96.
® Ma piéce La Peau de 'homme, op. cip, 183.
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gue I'ame des étres: négligeables, leurs corpsntiers lacunaires,
etiques, distendus, semblent exprimer tout un ing de la perte d’'un
moi corporel trop substantiel pour permettre d'decéu réel. L'écriture
poétique reverdyenne cultive ainsi comme le fanéasian allegement
de I'étre, du délestage d’'un trop-plein de matiéomt ces évocations
elliptiques disent la force et pour lesquelleséish pas interdit de trouver
un écho dans les derniers vers que Reverdy a,émeitx qui concluent
Sable mouvanpoéme testamentaire qui ne sera publié qu’aprésost :

Alors
je prie le ciel
Que nul ne me regarde
Si ce n'est au travers d’un verre d'illusion
Retenant seulement
sur I'écran glacé d’'un horizon qui boude
ce fin profil de fil de fer amer
si délicatement délavé
par I'eau qui coule
les larmes de rosée
les gouttes de soleil
les embruns de la ner
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