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ABSTRACT

Francais

Le travail de recherche se focalise sur I’étude de 1’adaptation de romans naturalistes pour le théatre.
Phénomene largement répandu au XIX€ siécle, les adaptations pour le théatre promettaient la gloire
aux romanciers qui tentaient une carriere littéraire. Par ailleurs, ils ont marqué une poussée vers un
renouveau du théatre lui-méme sous toutes les formes possibles : interprétation, scénographie,
thémes. Pour cette raison, une étude comparative de plusieurs auteurs naturalistes européens (Zola,
Goncourt, Capuana, Lemonnier, Gald6s, Hardy) permet de construire un cadre général et d’identifier
des pratiques communes. Par ailleurs, 1’analyse effectuée au cours de la recherche met également en
évidence des tendances socio-littéraires significatives, emblématiques de la construction d’une

société capitaliste et démocratique en Europe ouvrant la voie au XX°¢ siecle.

English

This research work focuses on the study of the adaptation of naturalist novels for the theatre. A
widespread phenomenon in the XIX century, adaptations for the theatre promised glory to novelists
attempting a literary career. Moreover, they marked a shift towards a renewal of the theatre itself in
all possible ways: acting, staging, and themes. For this reason, a comparative study of several
European naturalist authors (Zola, Goncourt, Capuana, Lemonnier, Gald6s, Hardy) makes it possible
to build a wide general picture and identify common practices. Furthermore, the analysis carried out
during the research also highlights significant socio-literary trends emblematic of the construction of

a capitalist and democratic society opening the way to the XX century.






INTRODUCTION

Hé, monsieur, un roman, c¢’est un miroir qu’on promene sur une grande route. Tantot il reflete
a vos yeux 1’azur des cieux, tantot la fange des bourbiers de la route. Et I’homme qui porte le
miroir dans sa hotte, sera par vous accusé d’étre immoral ! Son miroir montre la fange et vous
accusez le miroir ! Accusez bien plutot le grand chemin ou est le bourbier, et plus encore
’inspecteur des routes qui laisse 1’eau croupir et le bourbier se former'.

Ainsi écrivait Stendhal dans son célébre roman publi¢ en 1831, Le Rouge et le Noir. Ce dernier
marqua une profonde évolution en littérature, puisque, méme en étant encore influencé par le
romantisme du début du siécle, Le Rouge et le Noir est déja 1I’expression d’une esthétique et d’une
poétique plus attachée a la réalité. En effet, a la moitié¢ du XIX°® siecle le réalisme s’affirma comme
courant littéraire en France. A la suite de cet événement, qui se développa aussi dans d’autres
domaines, les efforts des arts et des sciences se consacrérent a la découverte et a 1’établissement des
rapports de la nature et de ’homme. Ainsi, le XIX® siecle changea la perspective sur 1’étre humain,
qui n’était plus autodéterminé, mais affecté¢ par I’environnement qui 1’entourait, et les sciences
visaient a réfléchir et interroger les mécanismes que réglent le comportement de 1’étre humain dans

la société.

Complice de I’enthousiasme envers le nouveau caractére pragmatique de tous les domaines
de la production, la littérature aspire a devenir aussi expérimentale que les sciences a travers le
développement d’un nouveau genre du roman, le naturalisme. Ce dernier avait pour but d’enquéter
sur la société contemporaine en reproduisant le réel de la manicre la plus fidéle possible, méme les
aspects les plus laids et grossiers, afin de saisir le fonctionnement des relations humaines, et se diffusa

en général dans I’Europe enticre.

Puisque le naturalisme veut étre un miroir de la société, il semblerait logique que ce type
d’approche s’affirmat aussi au théatre, ’endroit de la représentation par excellence. Pourtant, le
naturalisme au théatre ne se manifesta que vers la fin du si¢cle et de maniere plutot controversée, a
travers le développement de nouvelles techniques de représentation que visaient a reproduire le réel
de manicre authentique sur la scéne. Les textes de théatre semblaient avoir une importance presque
secondaire par rapport aux techniques et aux outils de représentation, c’est pourquoi nous nous
sommes interrogés sur ce phénomeéne dans une perspective européenne, dans le but de retracer des

analogies et des différences dans la mise en ceuvre de ce qui fut un mouvement international.

! Stendhal, Le Rouge et le Noir, Paris, Levavasseur Librairie, 1831, p. 222.
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En réalité, plusieurs romanciers naturalistes adaptérent leurs ouvrages pour la scéne dans
I’espoir d’établir un théatre de type naturaliste. Malgré leurs efforts, les piéces tirées de romans
naturalistes ne sont pas étudiées fréquemment, probablement a cause des insucceés qui marquérent
leurs représentations. Toutefois, c’est aussi grace a la poussée et a ’intensité de ces autoadaptations
que le théatre naturaliste put fleurir ensuite, puisqu’a travers les textes elles essayerent d’emmener

I’esthétique et la méthode naturaliste sur la scéne.

Ce travail de recherche vise donc a enquéter la manicre dont les autoadaptations des romans
naturalistes ont influencé la naissance du théatre moderne a travers une esthétique originale et des

tentatives techniques consacrées a la reproduction du réel.

Contextualisation du sujet de recherche

Le naturalisme est un mouvement avant tout artistique et ensuite littéraire qui se développe en
France a partir de la deuxieéme moiti¢ du XIX® si¢cle et qui a pour but la recherche et la représentation
du vrai. En 1850 Gustave Courbet, jeune peintre révolutionnaire, expose sa toile Un enterrement a
Ornant au Salon de Paris, suscitant un grand scandale. Dans ses remarques du Salon de 1850, le
peintre et critique d’art Claude Vignon affirmait que le tableau

fait incontestablement beaucoup d’effet. Jamais on n’a rien vu ni rien pu voir de si affreux et

de si excentrique [...] C’est qu’en effet c’est abominablement laid [...] il n’y a point de

perspective, point d’agencement, point de composition ; on voit des hommes noirs plaqués

sur des femmes noires, et, derriére, des bedeaux et des fossoyeurs a figures ignobles, quatre

porteurs noirs avantagés d’une barbe démoc-soc, d’une tournure montagnarde et de chapeaux
4 la Caussidiére. Voila ! Bon Dieu ! Que c’est laid* !

La volonté de représentation de la nature et de ce qui caractérise la réalité contemporaine sont
les objectifs qui animent ce nouveau courant en peinture, appelé d’abord réalisme. Cependant, déja
en 1863 le critique d’art Jules Antoine Castagnary commenca a employer le terme « naturaliste » en
se référant a la peinture de Courbet et a d’autres peintres qui avaient suivi son exemple. La peinture
naturaliste était « issue des profondeurs méme du rationalisme moderne® » et elle représentait
« ’expression de la vie sous tous ses modes et a tous ses degrés, et son but unique [était] de reproduire
la nature en I’amenant a son maximum de puissance et d’intensité. C’est la vérité s’équilibrant avec

la science ».

2 Claude Vignon, Salon 1850-51, Paris, Garnier, 1851, p. 80.
3 Jules Antoine Castagnary, Salons, Paris, Charpentier, 1892, p. 140.
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Le naturalisme apparait, donc, comme un compromis entre la recherche de la vérité
quotidienne dans I’art a travers I’emploi d’une méthode et de connaissances scientifiques. La science

et ’art collaborent ayant un objectif commun — la représentation du vrai et du réel.

Toutefois, comme le rappelle Castagnary, cette nouvelle dimension de ’artiste, et de 1’écrivain
aussi, n’est pas arrivée soudainement. En effet, une rupture avec la culture et le gott classique, qui
depuis des siécles monopolisaient les arts, était nécessaire. Le symbole de cette rupture fut la
naissance et le développement du courant romantique, qui inclut non seulement la littérature, avant
tout la poésie et ensuite le roman et le théatre, mais aussi les arts visuels et la musique. D’ailleurs,
pendant la période romantique, la peinture en particulier s’était fait « la servante de la littérature* ».
L’inspiration de la matiére ne venait plus « de la Nature pour en recevoir les impressions directes’ » ;

au contraire elle arrivait de la lecture des ouvrages romantiques.

Au cours du XIX¢ siecle se forme alors un équilibre de mutuelle influence parmi les arts,
notamment la peinture et la littérature. La vague romantique maintient son caractére novateur
jusqu’aux années 30 de ce siecle, ensuite elle commence a s’affaiblir en répétant toujours les mémes
modele et formes. En ce moment de crise d’originalité du courant romantique, qui correspond aussi
a une crise politique générale en Europe, un nouveau genre littéraire commence a prendre forme, le
réalisme. En France, qui tout au long du si¢cle se révele étre le chef de file des mouvements artistiques
et littéraires contemporains, la littérature ainsi dite réaliste se développe a travers les romans de
Stendhal et, ensuite, Honoré de Balzac, qui refusent le style et les sujets romantiques en choisissant
une forme de la représentation qui met en scéne I’existence humaine de maniére plus rapprochée de
la réalité. Et c’est précisément ce passage qui fut fondamental dans la contamination des arts et de la
littérature, puisque « par ce double coup de génie la nature et la vie frangaises montaient soudain dans
les régions de 1’art. Les deux romanciers avaient, sans le savoir, déterminé le caractére nouveau et
I’objet méme de la peinture moderne® ». Ensuite, la peinture réaliste évolua vers le naturalisme, qui

successivement s’affirma aussi en littérature.

Cependant, la contamination entre la peinture et la littérature ne se réalise pas seulement a
travers le passage du réalisme au naturalisme ; au contraire, elle se développe plus tot avec le
romantisme. Le XIX¢ siecle marque un changement définitif de la sensibilité et de la perception des
hommes et des femmes, en raison d’une fracture entre le monde ancien et le monde moderne dont la

France se fait le porte-parole pour tout le siccle.

“ Ibid., p. 132
5 Idem.
§ Ihid., p. 142.
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The whole nineteenth century is filled with the struggle between the old (absolutism, reaction)
and the new (liberalism, democracy, or progress), a contest in which, viewing the century as
a whole, the old will appear to be fighting a retreating action. The battle was fought out in
France as elsewhere, but it was only natural that in France should be found the greatest
strength of the new and that France should be its standard bearer and the weather vane of
change’.

En effet, la politique et les événements qui ont marqué 1’établissement des nations modernes
pendant le XIX¢ si¢cle sont étroitement lié¢s au développement littéraire et artistique, qui, a son tour,
se fonde sur des rapports d’opposition et d’affinités. Paralléelement a 1’évolution du gout et de
I’esthétique dans I’art, le domaine scientifique était traversé par des innovations dans la structure de
la pensée scientifique. Au début du siécle, la philosophie positive d’Auguste Comte avait marqué
toutes les sciences a travers la création d’une philosophie des sciences. Le positivisme envisageait la
connaissance des relations entre les phénomenes pour déterminer leur fonctionnement, sans pourtant
enquéter sur leur origine. L’esprit humain, comme le définit Comte, arrive a la vérité a travers « trois
méthodes de philosopher, dont le caractere est essentiellement différent et méme radicalement opposé
: d’abord la méthode théologique, ensuite la méthode métaphysique, et enfin la méthode positive® ».
La premiére méthode consiste dans la détermination de la parution de phénomeénes a la suite d’actions
d’agents surnaturels, tandis que dans la deuxiéme « ces agents surnaturels sont remplacés par des
forces abstraites, véritables entités’ » qui donnent lieu aux phénoménes, divisées selon la nature du
phénomene observé.

Enfin, dans ’état positif, I’esprit humain reconnaissant 1’impossibilité d’obtenir des notions

absolues renonce a chercher 1’origine et la destination de I’univers, et a connaitre les causes

intimes des phénomeénes, pour s’attacher unique- ment a découvrir par 1’usage bien combiné

du raisonnement et de 1’observation leurs lois effectives, ¢’est-a-dire leurs relations invariables
de succession et de similitude'®.

Ce concept devient fondamental dans 1’étude des sciences du XIX® siecle, car il marque un
tournement significatif dans la maniére d’entendre la science et le processus scientifique
d’investigation, notamment ses buts. Ensuite, au cours du siécle les fondements du positivisme

évoluerent jusqu’a la détermination d’une vraie méthode expérimentale.

7 « Tout le dix-neuviéme siécle est caractérisé de la lutte entre I’ancien (absolutisme, réaction) et le nouveau (libéralisme,
démocratie ou progrés), un contexte ou, considérant le siécle dans son ensemble, 1’ancien semble lutter contre une action
de retraite. La bataille a ét¢ menée en France comme ailleurs, mais il était naturel qu’en France se trouve la plus grande
force de la nouveauté et que la France est son porte-étendard et la girouette du changement », notre traduction. René
Albrecht Carrié, Europe after 1815, Paterson, Littlefield, 1961, p. 3.

8 Auguste Comte, Cours de philosophie positive, tome I¢", Paris, Rouen Fréres, 1830, p. 3.

o Ibid., p. 4.

10 Jdem.
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En 1859 Claude Bernard, médecin parisien et admirateur de la philosophie positive d’ Auguste
Comte, publia la premiere édition de 1’/ntroduction a la médecine expérimentale, dans laquelle
Bernard remarque que I’homme « pense et veut connaitre la signification des phénomeénes dont
I’observation lui a révélé Iexistence!! ». Cependant, I’investigation seule ne suffit pas a pénétrer les
mécanismes des phénomenes, ¢’est pourquoi cet ouvrage visait & donner une approche différente a la
méthode scientifique. Selon Bernard, « la médecine se dirige vers sa voix scientifique définitive!? »,
voire une approche analytique a la matiére qui « rentre[r] ainsi graduellement dans la méthode
d’investigation commune aux sciences expérimentales' ». Ainsi, la médecine ne se limite pas a la
diagnose a travers 1’observation du phénomene, mais elle intervient dans I’investigation a travers des
expérimentations, qui permettent d’approfondir les connaissances du phénomene et de mieux
comprendre les mécanismes qui le réglent. D’ailleurs, afin de procéder avec I’expérimentation, il est
nécessaire de bien maitriser la physiologie. En effet, « la connaissance des causes des phénomenes
de la vie a I’état normal, c’est-a-dire la physiologie, nous apprendra a maintenir les conditions
normales de la vie et & conserver la santé'* », mais aussi & comprendre les causes qui déterminent les
maladies et leur guérison chez I’homme. Ainsi, la médecine se renouvelait en constituant une méthode
expérimentale basée sur deux phases de 1’expérience : 1’une passive, correspondante a 1’observation
du phénomene, I’autre active, voire I’expérimentation sur le phénomene. « La méthode
expérimentale, considérée en elle-méme, n’est rien autre chose qu’un raisonnement il I’aide duquel
nous soumettons méthodiquement nos idées a I’expérience des faits'> », affirme Bernard simplement.
L’idée de la méthode expérimentale n’était pas une nouveauté absolue, dans le domaine scientifique,
toutefois son application dans la médecine et la perspective adoptées par Bernard constituérent un

grand changement.

Les lettrés européens de la moitié du XIX® siecle, poussés par la vague positive et
I’enthousiasme envers les sciences techniques et biologiques de I’époque, s’intéressaient beaucoup
aux nouveautés dans les domaines scientifiques. Il n’était pas rare, donc, que les écrivains et les
journalistes s’informent et s’éduquent dans plusieurs secteurs. En particulier, Emile Zola, journaliste
et écrivain du mouvement naturaliste, s’inspira fortement de la méthode expérimentale afin de
déterminer les caractéristiques du roman expérimental, voire les conditions essentielles du roman

naturaliste. On pourrait donc affirmer que le naturalisme en littérature se développa a la suite d’un

' Claude Bernard, Introduction a l’étude de la médecine expérimentale, Paris, Bailliére et fils, 1865 (1% éd. 1859), p.
12.

12 Idem.

3 Idem.

14 Ibid., p. 6.

15 Ibid., p. 7.
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processus préliminaire de contamination et d’inspiration d’autres domaines, 1’artistique et le

scientifique, qui poserent des bases théoriques et esthétiques solides au mouvement.

Dr’ailleurs, surtout en raison du rapport que le naturalisme entretient avec ’art et la mutuelle
influence littéraire et artistique, le naturalisme se définit lui-méme a travers des rapports d’opposition
et d’affinité avec d’autres mouvements littéraires. En effet, le naturalisme s’oppose idéologiquement
au romantisme, un courant littéraire qui avait marqué le début du siecle par une rupture nette avec le
gotit et I’esthétique classique ; tandis qu’il prend comme modéele le réalisme. Ce dernier, et ensuite le
naturalisme, nait de la profonde nécessité d’une méthode, d’un style littéraire et de sujets différentes
de ceux qui avaient été exaltés dans la premicre partie du siécle et dans les époques précédentes.
« Toutes les formules anciennes, la formule classique, la formule romantique, sont basées sur
I’arrangement et sur I’amputation systématique du vrai'® », qui, au contraire, est au centre de la
représentation naturaliste. Cependant, bien qu’a premicre vue il puisse sembler que le naturalisme se
détache drastiquement du romantisme, comme 1’affirme souvent Zola, en réalité ils partagent des
¢léments communs qui ont été nécessaires pour la formation de la littérature naturaliste. En
particulier, le rapport entre la littérature romantique et naturaliste est intéressant a observer puisque
le romantisme a marqué une profonde innovation dans le domaine dramatique. L’engagement des
¢crivains romantiques fut de méme essentiel pour le développement d’une prise de conscience des
¢crivains et de leurs roles en société, notamment pour la puissance idéologique de leurs ouvrages, ce

qui influenga, méme indirectement, les écrivains naturalistes.

Les origines du changement naturaliste

Le naturalisme avait la nécessité de retrouver dans la poétique et les techniques représentatives
romantiques ses antagonistes afin d’exalter ses points de force et ce sur quoi il voulait focaliser son
but littéraire et artistique, voire la vérité. Toutefois, le romantisme « a eu une importance capitale et
définitive, il nous [les écrivains naturalistes] a faits ce que nous sommes, c’est-a-dire des artistes
libres!'” » du point de vue culturel et politique. Au début du XIX® siécle, le romantisme s’était affirmé
en Europe dans tous les domaines de 1’art a travers la diffusion d’idées et de formes qui venaient de
I’Angleterre. En 1798 William Wordsworth et Samuel Taylor Coleridge, deux poétes anglais
atypiques pour 1’époque, publient un recueil de poémes dans un volume intitulé Lyrical Ballads,

précédé d’une Préface ou sont exposés les principes qui animent une nouvelle sensibilité en

16 lf:mile Zola, Le naturalisme au thédtre, Paris, Charpentier, 1912, p. 18.
17 Emile Zola, op.cit., p. 7.
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littérature, « the romantic manifesto of British literature'® ». Dans la préface, on affirmait que ces
poeémes avaient pour but « to choose incidents and situations from common life, and to relate or
describe them, throughout, as far as was possible, in a selection of language really used by men'® ».
Ceci est aussi le but de la littérature naturaliste. Ce qui marque une différence nette de la littérature
classique qui précede le romantisme est le choix de « to throw over them a certain colouring of
imagination, whereby ordinary things should be presented to the mind in an unusual way?’ ».
L’ordinaire, la vie commune sont donc représentés de manicre exceptionnelle et altérés par rapport a
la réalité telle quelle. C’est pourquoi le romantisme évolue aussi vers le fantastique et I’extraordinaire,
en reprenant des figures de héros du Moyen-Age qui accomplissent des aventures épiques. Les
sentiments sont exaltés et fournissent la matiere qui permet a I’artiste ou 1’écrivain romantique de

magnifier la réalité du quotidien qu’ils entendent reproduire.

Il est vrai aussi que chaque pays développe une idée qui lui est propre de romantisme — ce qui
est un paradoxe de ce courant artistique et littéraire, puisqu’il est européen, mais en méme temps
national, car tout pays garde des références a I’histoire de sa propre nation?!. Cette hétérogénéité,
malgré la base commune du romantisme, est due a 1’aspect politique du romantisme. A la base de ce
courant étaient les idéaux de liberté et de revendication des identités nationales, ce qui permit aux
artistes et aux écrivains de contribuer a la rébellion populaire contre les gouvernements despotiques

d’apres la Restauration.

Le XIX¢ siecle s’était ouvert avec une Europe déchirée par les guerres de Napoléon I, ou les
armées traversaient les pays en laissant de millions de morts derriére elles. A la suite de la défaite
définitive de ’empereur francgais, les grandes monarchies européennes se réunirent a Vienne afin
d’élaborer un programme pour le rétablissement de 1’ordre et de la paix en Europe, c’est-a-dire la
Restauration. Cette dernicre visait a reconstruire le modéle monarchique de I’ Ancien Régime, détruit
par la Révolution frangaise. Cependant, cette derniére avait été un événement unique et symbolique
pour la conquéte de la liberté des peuples et avait marqué la naissance de la conscience du pouvoir
du peuple face aux gouvernements. Comme il s’agissait d’un événement sans précédents, les grandes

puissances européennes ne prirent pas en considération I’opinion populaire pendant la Restauration.

18 « le manifeste Romantique de la littérature anglaise », notre traduction. Peter M. Hofstee, Redefining Poetry: the Preface
to the Lyrical Ballads as Revolutionary Manifesto, p. 1,
https://www.academia.edu/4168064/Redefining_Poetry the Preface to Lyrical Ballads as Revolutionary Manifesto.
19 « De choisir situations de vie quotidienne et de la décrire a travers, quand possible, un langage réellement utilisé par
les hommes », notre traduction. William Wordsworth, Preface to the Lyrical Ballads, London, Penguins, 2001 (éd.
or.1802), p. 8.

20 “de leur donner un imaginaire coloré, ou les choses ordinaires devraient étre présentés a I’esprit d’une maniére
inusuelle », notre traduction. William Wordsworth, op. cit., p. 8.

21 Ce discours s’applique surtout en ce qui concerne le roman historique et la poésie d’inspiration populaire, qui étaient
trés caractéristiques dans la littérature romantique, comme I’explique Jean-Louis Backes dans ’essai La littérature
européenne, pp. 328-329.
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« The peoples had no voice at Vienna. Nationalism was ignored?? » et cela fut fatal a la construction
du nouvel ordre politique. En effet, en général en Europe les peuples fermentaient dans les

mécontentements des gouvernements.

En France, aprés la destitution de Napoléon I et la Restauration des Bourbons, pendant
laquelle Louis XVIII prit le pouvoir au sein d’une monarchie constitutionnelle et Charles X lui
succéda, le peuple se révolta contre le monarque a Paris le 27, 28 et 29 juillet 1830. Cette révolution,
connue aussi sous le nom des « Trois Glorieuses », devint ’embléme de 1’esprit insoumis du peuple
frangais. Cet événement fut la meéche qui déclencha I’étincelle de la révolte dans des nombreux autres
pays d’Europe. Ensuite, Louis-Philippe I*, couronné roi des Frangais, établit la monarchie de Juillet
et reprit le contrdle du pays. Cependant, méme avec ce nouveau gouvernement le désordre public
était permanent : les citoyens étaient divisés entre 1’acceptation du nouveau monarque et le désir de
nouveaux moyens pour exprimer la souveraineté populaire, comme le suffrage universel. C’est
pourquoi, aprés une quinzaine d’années, la révolution éclata a nouveau a Paris et les révolutionnaires
organiserent la ville en barricades pour combattre les forces du roi. Ce dernier, vaincu dans ses projets
de devenir un roi pour les Frangais, abdiqua en faveur de son fils ; toutefois, le 24 juillet 1848 la
Deuxiéme République de France fut proclamée. La période qui couvre cette partie du siecle est
essentielle pour le développement du romantisme, et en méme temps du réalisme, en France. Sous
I’Empire de Napoléon I la littérature et les arts avaient été censurés, c’est pourquoi en France le
romantisme, malgré quelques apergus de la fin du XVIII® siecle comme Les Réveries du promeneur
solitaire de Jean-Jacques Rousseau, connut un développement tardif par rapport a 1’ Angleterre ou a
I’Allemagne. En effet, le romantisme frangais s’affirma avant tout a travers la poésie, donnant au
poeéme une dimension différente par rapport a celle des classiques : la poésie devient le lieu de I’ame
et de I’intime ; la nature et le quotidien devinrent des endroits ou reconnaitre ses sensations, non des
simples descriptions. « D’ailleurs, tout est sujet ; tout reléve de I’art ; tout a droit de cité en poésie?® »
affirma Victor Hugo dans la préface d’un important recueil de poésies, Les Orientales (1829). Hugo
est considéré aujourd’hui comme 1’un des maitres du courant romantique. Au théatre, il procura un
changement essentiel : dans la préface de sa piece Cromwell, publiée en 1827, en reprenant des idées
inspirées de I’italien Alessandro Manzoni, Hugo affirmait que « 1’'unité de temps n’est pas plus solide
que l'unité de lieu. L’action, encadrée de force dans les vingt-quatre heures, est aussi ridicule

qu’encadrée dans le vestibule. Toute action a sa durée propre comme son lieu particulier?® ». Les

22 « Les peuples n’eurent pas de voix a Vienne. Le nationalisme fut ignoré », notre traduction. René Albrecht Carrié,
Europe after 1815, Paterson, New Jersey, 1961, p. 7.

2 Victor Hugo, Préface des Orientales, Paris, Hetzel, 1868 (éd. or. 1830), p. 1.

24 Maurice Souriau, La préface de Cromwell, introduction, texte et notes, Paris, Société Frangaise d’ Imprimerie et de
Librairie, 1897, p. 236.
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régles du théatre d’ Aristote, suivies pendant des siecles, étaient finalement mises en discussion en
faveur d’une structure plus logique de la piece. C’est pourquoi le romantisme frangais, dans son style
singulier, suit le développement des événements historiques de son pays : les luttes populaires sont
paralléles aux revendications de liberté artistique et littéraire. On oppose fermement 1’ancien au
moderne, on associe les critéres artistiques de I’Ancien Régime a 1’oppression politique, c’est
pourquoi la poétique romantique devint fondamentale pour émouvoir la conscience populaire, ou les

jeunes la ressentent comme une faveur.

Comme son histoire est étroitement liée a la France, la Belgique se révolta dans les mémes
années contre son gouvernement. En réalité, cet état naquit pendant le XIX® siecle, a la suite de
plusieurs révolutions populaires et tentatives d’unification des Etats-Unis de la Belgique avec le
Royaume des Pays-Bas. Au début du XIX° siecle, les territoires de la Belgique avaient été unifiées
sous ’Empire de Napoléon I*' et a sa chute ils passérent au Royaume Uni des Pays Bas pour essayer
de reconstruire I'unité précédant les tumultes de la fin du XVIIIC siecle. Cependant, le Royaume était
profondément divisé sous plusieurs aspects. Avant tout, la barriére linguistique était trés forte entre
les communautés du nord, qui parlaient le néerlandais, appelés « les Hollandais » par les Belges, les
différents patois qui étaient parlés dans les campagnes et les provinces de la Belgique et le frangais,
qui était la langue prestigieuse des personnes cultivées. Cette division se reflétait dans la littérature,
qui était de langue hollandaise et frangaise. En outre, de méme que pour les différences linguistiques,
la foi professée devint un ¢élément de diversification culturelle : les Belges étaient catholiques, tandis
que les Hollandais étaient protestants. Cette division idéologique était porteuse d’une faille nuisible
a la coexistence pacifique des deux populations. Guillaume I d’Orange, alors souverains du
Royaume Uni des Pays Bas, publia une constitution pour I’union des deux pays dans le Royaume en
1815. Cette dernicre fut acceptée a I’unanimité par le co6té nord du pays ; tandis que les Belges s’y
opposerent. La constitution prévoyait la coexistence de dirigeants catholiques et protestants, qui
n’était pas acceptée par les Belges, et notamment une interdiction d’acceés aux marchés frangais, au
bénéfice des commerces anglais, qui étaient beaucoup plus avancés dans les technologies des produits
offerts et dans leurs voies commerciales, aux dépens de I’économie belge.

C’est pourquoi cette union, qu’a partir de ce moment devint de plus en plus despotique, ne
dura pas longtemps. Le nord des Pays Bas resta toujours fidéle au roi ; les Belges, au contraire, en
prenant inspiration de la vague des insurrections populaires de 1’année 1830 en France et en Pologne
se souleverent contre Guillaume I¥. La révolution commenca a Bruxelles a la fin du mois d’aoft, a la
suite de la représentation de La Muette de Portici, ceuvre de Daniel Auber qui met en scéne le
soulévement du peuple contre le roi Philippe IV d’Espagne. L’opéra poussa les gens a 1’action : « les

insurgés, qui se sont assuré le controle des points stratégiques de Bruxelles, sont bientot rejoints par
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des troupes de volontaires issus d’autres provinces>® », donnant lieu a une résistance au gouvernement
hollandais. Au mois de septembre de la méme année, les Belges avaient défait les armées royales et,
exception faite pour quelques familles bourgeoises qui prétaient leur fidélité au roi, le pays uni avait
chassé son adversaire. Le 26 septembre 1830 on proclama I’indépendance de la Belgique et le 7
février 1831 une constitution créée par un congres national assemblé pour I’occasion fut publiée. Le
congres national fut bientot remplacé par un Parlement, organisé en deux organes politiques, le Sénat
et la Chambre des Députés, qui avaient pour objectif de rechercher un roi pour le nouvel état. Au
début, la figure du duc de Nemours, le fils de Luis-Philippe, avait été proposée ; cependant, pour ne
pas donner a la France du pouvoir en Belgique, finalement on choisit Léopold de Saxe-Cobourg-

Gotha, qui devint Léopold I*.

La littérature romantique fut, donc, essentielle pour pousser le peuple a la révolte, puisque
«les phases du développement littéraire en Belgique épousent étroitement les modifications
sociales?® » du pays. Les problémes sociaux qui concernent la naissance d’un nouvel état « sont

fréquemment retraduits (et métaphorisés) par des postures ou des pratiques littéraires?’ ».

Comme la France et la Belgique, au cours du XIX¢ si¢cle I’Italie fut traversée par des violentes
révoltes et des guerres internationales qui conduisirent les différentes régions de la péninsule a
I’unification de 1’Etat italien moderne. En effet, aprés les guerres napoléoniennes du début du siécle
et les rebellions faillites contre les Autrichiens, qui avaient envahi le nord de la péninsule pour
contraster I’avancée francaise, I’Italie se présentait comme un pays déchiré. Au nord, le Royaume de
Sardaigne, le Royaume de Lombardie-Vénétie, le Ducat de Parme et de Modene, le Grand ducat de
Florence et I’Etat Papal ; au sud le Royaume de Naples et le Royaume de la Sicile. Le Royaume de
la Lombardie-Vénétie s’instaura apres la défaite de Napoléon pendant le congres de Vienne de 1815
et ’Empire austro-hongrois prit possession des territoires du nord-est de I’Italie. Dans le Royaume
de Sardaigne, qui se montrait solide malgré les incursions francgaises, les Savoie visaient au progres
du pays avec difficulté et seulement en 1838 le roi Charles Albert déclara le systéme féodal aboli. Le
peuple montrait des signes de mécontentement qui éclatérent dans des révoltes et le roi fut contraint
d’abdiquer le titre a son fils, Victor Emanuel II. Le nouveau roi décida de procéder a I'unification du
territoire italien dans un seul état, influencé par les idées d’union nationale de Giovanni Mazzini. Ce
dernier était un philosophe et journaliste italien qui depuis 1830 soutenait 1’idéal d’un état italien uni
et libre de I’oppression étrangére sur le territoire. « Il secolo XIX sentiva la propria missione. I fatti

accumulati dal secolo passato erano troppi, perché le conseguenze potessero cancellarsi con un

25 Benoit Denis, Jean-Marie Klinkenberg, La littérature belge, Bruxelles, espace nord, 2005, p. 92.
%1pid., p. 99.
27 Idem.
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trattato® », ainsi écrivait Mazzini qui, avec d’autres écrivains italiens, exprimait son patriotisme et sa
volonté d’unification de I’Italie. De la méme manicre, Alessandro Manzoni, poéte, dramaturge et
romancier, écrivait pour exalter I’esprit révolutionnaire des Italiens. Comme Hugo en France, il s’était
engagé en littérature a travers d’explicites manifestes romantiques, comme la préface de 1/ conte di
Carmagnola et le refus des unités aristotéliciennes au théatre, mais aussi des poémes patriotiques
pour inciter les peuples a I’action, dont un des plus célébres est 27/ mars, écrit pour féter la révolte

des Milanais contre les Autrichiens, mais qui, en réalité, s’adresse a 1’Italie enticre :

Non fia loco ove sorgan barriere
Tra I’Italia e I’Italia, mai piu!?°

La puissance et la persévérance de la littérature romantique se révele donc dans la force
d’engagement et de participation des lecteurs aux événements métaphorisés ou décrits par les artistes
ou les écrivains. « Una de las diferencias que separan a los escritores del antiguo régimen de los que
vinieron después es su participacion en la vida politica®® », méme si souvent 1’écriture et les arts
entrent en conflit avec le gouvernement. En Espagne, la situation politique était aussi compliquée
qu’ailleurs. Ferdinand VII, dernier souverain absolu par droit divin qui avait gouverné I’Espagne au
cours de la Restauration, meurt en 1833. Le pays se divisa : d’un c6té, on soutenait la fille du roi,
Isabelle II, comme reine légitime ; de 1’autre, on se battait afin que le frére mineur du roi, Charles
Marie Isidore, monte sur le trone. Cet événement marqua le début des guerres carlistes, ainsi dites
puisque menées au nom du roi Charles pour la succession des Bourbons sur le tréne d’Espagne. La
politique et la littérature étaient étroitement liées : les libéraux et les romantiques appuyaient la
monarchie constitutionnelle de la reine Isabelle II ; tandis que « los carlistas vinieron a ser los
continuadores de los realistas! », donc, d’une littérature classique. En 1840, ’armée constitutionnelle
gagna la derni¢re bataille contre les forces carlistes, bien que pendant tout le si¢cle plusieurs
revendications eurent lieu dans 1’Espagne entic¢re. La revendication des guerres carlistes ne termina

qu’avec la chute du dictateur Francisco Franco en 1975.

9\

Dans le royaume de Isabelle II il était devenu possible de traiter des thématiques qui jusqu’a
ce moment étaient considérées comme délicates en littérature, car « la libertad de imprenta permitid

abordar por primera vez uno al meno de los dos temas — religion y politica — que desde la Espaiia de

28 « Le XIX® siécle sentait sa propre mission. Les faits accumulés pendant le siécle passé étaient trop nombreux pour
effacer leurs conséquences avec un traité », notre traduction. Giuseppe Mazzini, La Giovine Italia, p. 20.

2 « Ne soyez pas 13 ou les barriéres se dressent

Entre I’Italie et I’Italie, plus jamais ! », notre traduction. Alessandro Manzoni, Tutte le poésie, Milano, Rizzoli, 2012, p.
47,

30 « Une des différences entre les écrivains de I’Ancien Régime et ceux que les suivirent est la participation a la vie
politique. » notre traduction. Vicente Lloréns, El romanticismo Espariol, Madrid, Castalia, 1989, p. 86.

31 « Les carlistes devinrent les continuateurs des réalistes », notre traduction. Ibid, p. 230.

19



las Austrias no pudieron ser nunca objeto de discusion publica? ». Toutefois, a cause d’une approche
trés conservatrice, le gouvernement espagnol fit souvent fermer les journaux libéraux et les
universités, et notamment mit en place une forte censure contre toute idée progressiste. Cela ne fit
qu’augmenter les diversités régionales et provinciales du territoire espagnol. En effet, au cours du
XIX* siecle, les choix de la monarchie espagnole entrérent durement en conflit avec les citoyens
cultivés et lettrés des grandes villes, qui protestaient pour la liberté de pensée et pour ’introduction
du progreés scientifique et économique en Espagne sans recevoir aucun soutien. Un des grands
problémes de I’Espagne du XIX°® siécle était que « la gran masa de la poblacion era analfabeta® »,
beaucoup plus qu’en Angleterre ou en France. Pour rapprocher les gens de la littérature et a la culture
dans les grandes villes, comme Madrid, on installa les premiers cabinets de lectures ou on diffusait
les ceuvres classiques de la littérature européenne. C’est pourquoi dans la ville il était possible de

former une conscience civique basée sur la littérature.

Au contraire, dans les provinces la vie suivait un rythme et une organisation tres féodale et les
paysans n’avaient aucun moyen de s’intéresser a la culture. Leurs chefs étaient trés traditionalistes et
religieux, le progres était per¢u comme une malédiction de la société moderne et dans les campagnes
on accueillait de manicre obstinée toute nouveauté qui venait de la ville. Vers la fin du XIX° siecle,
lorsque 1I’Europe avait transformé son systéme économique grace a la révolution industrielle, en
Espagne I’agriculture restait la ressource principale de 1’économie du pays. Le panorama social,

politique et littéraire espagnol était, donc, diversifié et subversif.

Dés le début du siécle, la littérature assume une conscience différente envers le monde.
Pendant les siécles précédents, la littérature et les arts avaient été pour la plupart réservés a une élite
qui jouait de la possibilité de savoir lire et écrire. Les réflexions des philosophes, les découvertes
scientifiques, le développement de 1’esthétique et de la technique artistique concernaient un nombre
restreint de personnes. Il est vrai que déja la Révolution francaise avait marqué une rupture et le
développement d’une conscience renouvelée du rapport entre ceuvre et public, mais le romantisme
amplifia ce phénoméne. Les principes qui animaient ce courant littéraire provoquerent une plus
grande implication du peuple dans les affaires publiques et politiques de leurs pays et la possibilité
de se sentir représenté par un ouvrage qui personnifiait I’esprit de tel peuple en ce moment-la. Cette
innovation eut une grande résonance au long du siécle entier et surtout ensuite, car elle donna au
peuple I’impression, et en partie aussi le pouvoir, d’exprimer sa volont¢, notamment la possibilité de

manifester le désaccord avec le gouvernement. D’ailleurs, les réformes gouvernementales

32 « La liberté d’imprimerie permit d’aborder pour la premiére fois un des thémes — religion et politique — que depuis
I’Espagne des Autriches n’avaient jamais pu étre objet d’une discussion publique », notre traduction. Idem.
33 Vicente Lloréns, op. cit., p. 245.
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impliquérent aussi une tentative d’alphabétisation plus répandue en Europe, par conséquent les gens
avaient un acces plus aisé a la culture. Le romantisme, entendu comme une ére littéraire et politique,
fut nécessaire a la création d’une percée dans I’implication des arts et de la littérature chez les pays
européens, qui sera successivement amplifiée par le réalisme et le naturalisme, et notamment susciter

un intérét et un respect différent envers la nature et sa représentation en littérature.

La période réaliste — les premiers apercus du naturalisme

La transition du courant romantique au mouvement naturaliste n’a pas été une rupture nette,
mais une évolution progressive en liaison avec les événements historiques et sociaux qui ont marqué
I’époque. Le passage qui marqua la fracture du départ du réalisme « se fit quand les écrivains
entreprirent de devenir les “historiens du présent” et non plus seulement ceux du passé** ». Le roman
historique s’était développé en France vers 1825 sous I’influence de 1’anglais Walter Scott. Ce dernier
avait publi¢ plusieurs romans historiques dont le plus connu était lvanohe, paru en 1819, qui avait
donné I’inspiration a d’autres écrivains sur cette matiére. Victor Hugo méme écrivit nombreux romans
de ce genre, voire Notre-Dame de Paris ou L ’homme qui rit. Toutefois, ce n’est qu’avec la publication
de Le Rouge et le Noir de Stendhal que le roman historique connait « une forme de réalisme inconnue
avant lui®> ». Les faits principaux du roman proviennent d’affaires récentes, presque contemporains,
et visent a exposer les vicissitudes du protagoniste, Julien Sorel, de maniere authentique et vraie. Pour
aboutir a son projet, Stendhal consulte les quotidiens et les chroniques de 1’époque, de sorte qu’il
construit une vraie documentation par rapport aux événements racontés. Toutefois, Stendhal a « la
phobie de I’inventaire, du catalogue, des descriptions exhaustives® », ce qui I’empéche d’étre défini
proprement comme écrivain réaliste. « Ses romans sont, avant tout, des romans d’apprentissage’” »,
ou les héros doivent faire face a des obstacles de la vie quotidienne pour se réaliser. La carriere
littéraire de Stendhal est quand méme significative pour examiner le passage vers une littérature plus
réaliste, inaugurée par Honoré¢ de Balzac. Ce dernier commenca a publier ses romans en 1829, qu’il
organisa dans un grand projet : La Comédie Humaine. En effet, il s’agit d’un ensemble d’ouvrages
qui ont le but de peindre d’une manicre le plus possible authentique la vie parisienne a travers trois
¢tudes : les meeurs, les philosophiques et les analytiques. Les trois étaient animés par « une volonté
nouvelle de lucidité, d’explication et de discussion de la réalité historique et sociale de son temps,

fondée sur une observation systématique® » de la quotidienneté. Il est possible, donc, d’entrevoir

34 Colette Becker, Lire le Réalisme et le Naturalisme, Paris, Dunod, 1998, p. 44.
3 Ibid., p. 45.
3 Ibid., p. 46.
7 Ibid., p. 47.
% Ibid., p. 49.
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d’ici les fondements des principes du naturalisme, qui base ses sujets et ses thématiques a partir de
I’observation du réel. En effet, successivement Emile Zola s’inspira de La Comédie Humaine de
Balzac pour son cycle des Rougon-Macquart, car il en admirait la variété et la diversité de

personnages décrit et notamment 1’architecture immense de la narration des histoires.

A cause de la mort de 1’écrivain, La Comédie Humaine se termina en 1850. Depuis 1848, la
France était insurgée contre la monarchie de Louis-Philippe et la République avait été proclamée —
par un pocte romantique, entre autres, Alphonse de Lamartine. « On pensait qu’avec la Révolution de
février allait disparaitre un vieux monde pourri et peu glorieux — celui de la monarchie de Juillet —,
ou difficultés matérielles et déséquilibres provoqués par 1’évolution matérielle et spirituelle

s’accentuaient depuis 184637 ».

Toutefois, la République n’était pas destinée a durer longtemps : Louis-Napoléon Bonaparte,
élu président de la République par les Frangais, aprés un court mandat élabora un coup d’Etat et
conquit ainsi définitivement le pouvoir. Napoléon III proclama, alors, I’établissement du Second
Empire. « It was a personal dictatorship, but it must be recognized that Napoleon III was a modern
man, in advance of his time in the sense that his views and methods were those that our own time has
seen flourish. Universal suffrage was retained, but the representatives of the people had no power*’
». C’est pourquoi le gouvernement de Napoléon III fut dprement critiqué par les contemporains. Mais
« le régime s’appuie sur un suffrage universel mal éclairé, sur le monde des ruraux immobilisés par
les craintes, paralysés par le respect de 1’autorité, séduits par des avantages immédiats, gagnés par le
progrés économique*! ». Une fracture entre ville et province similaire a celle qu’on retrouve en
Espagne se crée, alors, dans le Seconde Empire. D’un c6té, les gens des grandes villes comme Paris
et Lyon qui suivent les démarches du gouvernement et s’y opposent ; de I’autre coté 1’obédience des

provinces face a un régime qui leur promet une certaine stabilité.

En outre, pendant cette période, les choix pris par le gouvernement modificrent le style de vie
des citoyens a travers la construction de chemins de fer, grands magasins et un renouvellement urbain,
surtout a Paris, en accentuant encore plus le contraste entre les provinces et les grandes villes. A ce
propos, événement fondamental pour le développement du roman réaliste et pour la remarque des
différences entre ville et province, on doit mentionner la publication de Madame Bovary en 1857. 11

s’agit du premier roman de Gustave Flaubert, dont le sous-titre est Maurs de province, qui suggere

39 Ibid., p. 51.

40 « C’était une dictature personnelle, mais il faut reconnaitre que Napoléon III était un homme moderne, a ’avance sur
son temps puisque ses vues et ses méthodes étaient celles que notre époque a vu fleurir. Le suffrage universel a été
conservé, mais les représentants du peuple n’avaient aucun pouvoir », notre traduction. René Albrecht Carrié, op. cit., p.
56.

41 Pierre Guiral, Emile Témime, « L’historiographie du Second Empire », dans Revue d’histoire moderne et
contemporaine, tome 21, n°1, janvier-mars 1974, pp. 1-17.
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un sujet inusuel en littérature. La protagoniste est Emma Bovary, une jeune fille qui a grandi en lisant
des romans romantiques qui ont engendré en elle des attentes différentes par rapport a la vie réelle.
Le roman se présente, alors, comme une condamnation des valeurs et des thématiques romantiques
qui donnent une fausse image et perception de la réalité. En effet, Emma est prisonniére des idéaux
de ses lectures de jeunesse qui lui causent frustration et insatisfaction. Ce roman joua un réle
déterminant dans le développement du mouvement naturaliste non seulement pour son détachement
de la littérature romantique et la dénonciation de fausseté de la réalité proposés par cette dernicre ;
mais surtout pour I’établissement d’une méthode d’observation et d’analyse. En effet, Flaubert « fait
véritablement une enquéte, va sur les lieux, assiste a des comices agricoles, se renseigne sur
I’empoisonnement a I’arsenic*? » et élabore une documentation sur laquelle il construit son roman.
S’inspirant de figures réelles, Flaubert a construit son roman a travers la représentation minutieuse
d’un petit village de province, conciliant I’analyse d’une réalité banale avec un exercice de style. Les
personnages sont définis et exposés a travers une analyse psychologique, « I’histoire d’une
conscience a travers le réel** » qui permet de suivre le développement des événements et qui consacre,

aux yeux de Zola, Madame Bovary comme roman naturaliste.

Le premier caractére du roman naturaliste, dont Madame Bovary est le type, est la
reproduction exacte de la vie, I’absence de tout élément romanesque. La composition de
I’ceuvre ne consiste plus que dans le choix des scénes et dans un certain ordre harmonique des
développements. Les scénes sont elles-mémes les premiéres venues : seulement, 1’auteur les
a soigneusement triées et équilibrées, de fagon a faire de son ouvrage un monument d’art et
de science. C’est de la vie exacte donnée dans un cadre admirable de facture*.

Pourtant, en 1857 le roman est 1’objet d’un proces, qui voit impliqué aussi le poete Charles
Baudelaire pour le recueil de poémes Les Fleurs du Mal, pour immoralité et théories contraires au
bon gotit. Malgré les opinions des jurys, Flaubert défendit son ouvrage et ses bonnes intentions et
finalement il fut acquitté du tribunal. La poursuite initiale de Madame Bovary est due aux limites que
le gouvernement de Napoléon III imposait a la littérature. Méme s’il pouvait sembler plutot libéral,
le Second Empire appliquait des restrictions séveéres aux ouvrages jugés dangereuses. Le succes,
comme le scandale, de Madame Bovary contribuerent a la diminution de I’application de la censure
et, par conséquent, a la diffusion d’ceuvres considérées comme immorales par la critique.

Malgré cette période apparemment prospere pour la société, le gouvernement engendra sa
propre faillite a travers des mauvais investissement politiques. La France avait décidé d’appuyer les

guerres d’indépendance de 1’Italie, commencées en 1848, et avait collaboré avec les rebelles en

42 Colette Becker, op. cit., p. 63.
43 Ibid., p. 65.
44 Emile Zola, Le Messager de I’Europe, 1875, italiques personnels. Article recueilli dans Le Roman expérimental, 1881.
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envoyant des soldats comme soutien aux armées révolutionnaires de Victor Emmanuel II, alors roi de
Savoie. En effet, dans le régne de Sardaigne et de Piémont, ou régnait la famille de Savoie, a la suite
de I’abdication du roi Charles-Albert, Victor Emanuel II, son fils, prit le pouvoir. Ce dernier, poussé
par les idées de Mazzini et de son premier ministre, Camille comte de Cavour, décida de procéder a
I’unification du territoire italien dans un seul état a travers la conquéte de la péninsule. En 1848 Victor
Emmanuel II conduit la premicre guerre d’Indépendance pendant laquelle les Milanais et les
Vénitiens chassérent les Autrichiens des leurs territoires, qu’avaient été occupés avec la Restauration,
et proclamerent des Républiques autonomes. En méme temps, en Sicile, le peuple se souleva contre
les Bourbons et donna lieu a une révolte contre les aristocrates en raison des mauvaises conditions de
vie du peuple. Le roi Victor Emmanuel, qui visait a conquérir aussi le Sud de 1I’Italie, fut vaincu par
les Autrichiens a Novare, dans la seconde guerre d’Indépendance. C’est au cours de cette occasion
que la France et le régne de Sardaigne s’allierent contre I’armée Autrichienne. Cet accord avec le roi
Victor Emmanuel II était trés convenable a la politique étrangeére de Napoléon III : ’empereur se
méfiait des nouveaux nationalismes européens, surtout de celui allemand et prussien, qu’il voulait
essayer de contrdler. De cette maniere, I’alliance avec Victor Emmanuel II permettait a la France non
seulement de regagner des territoires, comme Nice, mais aussi de transformer un possible ennemi en
allié.

A la suite du refus des armées sarde-piémontaises de quitter la Lombardie, les armées
autrichiennes attaquérent. Elles furent défaites & Magenta et a Solferino, tandis que Garibaldi, parti
avec une expédition d’un peu plus de mille hommes, allait conquérir le sud de I’Italie, profitant des
révoltes populaires contre les Bourbons et le roi de Naples. Ensuite, Victor Emmanuel II proclama le
Royaume Uni d’Italie, qui devint effectif seulement aprés la troisiéme guerre d’Indépendance
italienne de 1866, ou les Autrichiens furent définitivement chassés des territoires de la Vénétie et du
Frioul, tandis que 1’Etat Papale s’unissait au Royaume d’Italie. Pour la France, I’indépendance
italienne fut « successful in its military aspects, politically and diplomatically it was a failure. The
territorial gains of France, Nice and Savoy, were no compensation for the antagonism aroused in
France among liberal supporters of Italian unity on one hand, and conservative backers of the Pope
on the other*>». C’est pourquoi l’autorité politique de Napoléon III, déja minée par le

mécontentement de son gouvernement, devint plus faible.

45 « Réussi dans ses aspects militaires, mais politiquement et diplomatiquement, ce fut un échec. Les gains territoriaux de
la France, de Nice et de la Savoie, ne compensérent pas 1’antagonisme suscité en France entre partisans libéraux de I'unité
italienne d’une part, et partisans conservateurs du pape d’autre part », notre traduction. René Albrecht Carrié, op. cit., p.
56.
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Dr’ailleurs, justement pour la crainte d’une unification et fortification de 1’état prussien,
Napoléon III entreprit aussi une guerre contre la Prusse. Le déclanchement de ce nouveau conflit a
I’aube de la guerre qui venait de se terminer en Italie avait était causé par la proposition d’un prince
prussien comme souverain espagnol a la suite de 1’expulsion d’Isabelle II. En effet, en méme temps
que I’indépendance italienne, I’Espagne connut une période tumultueuse. Les guerres libérales qui
avaient marqué le conflit contre les carlistes continuérent au cours de tout le si¢cle, alimentant une
demande de liberté toujours plus exaspérée par les libérales qui avaient I’objectif de moderniser le
pays contre la cage des traditions qui bloquaient I’Espagne dans son développement culturel et surtout
économique. On demandait le suffrage universel et la liberté d’impression, ainsi qu’un gouvernement
républicain. En 1868 la reine Isabelle II fut destituée et les puissances européennes s’engagérent pour
trouver un candidat adapte pour le réle de roi d’Espagne. Un des cousins de Guillaume [*" de Prusse,
Léopold de Hohenzollern-Sigmaringen, poussé par Otto Von Bismarck, a 1’époque premier ministre
de Prusse, présenta sa candidature pour le trone d’Espagne. L’empereur Napoléon III, inquiété par
cette candidature qui représentait la croissance du pouvoir prussien, commenga a préparer un nouveau
conflit. Finalement Amedeo I, fils de Victor Emmanuel II, devint roi d’Espagne. Son gouvernement
ne dura qu'une année : a la suite des nombreux problémes et crises internes, le roi abdiqua et on
proclama la Premic¢re République espagnole, ainsi dite La Glorieuse. Cette derniére accomplissait
finalement le désir de liberté qui avait été inspiré par la Révolution frangaise de 1789 et de 1830, mais
qui n’avait jamais abouti en Espagne. Pendant une année se succéderent cinq présidents de la
République, période qui se termina par 1’instauration d’une dictature du dernier chef d’état. En méme
temps, les aristocrates, en opposition a la bourgeoisie, organisérent le retour de la dynastie des
Bourbons sur le trone espagnol. C’est pourquoi finalement le roi Alphonse XII de Bourbon prit le
pouvoir en 1875. Il gouverna sagement, en essayant de maintenir la paix et de freiner les guerres
carlistes, il entretint un bon rapport avec les colonies espagnoles. Toutefois, a sa mort, le pays retomba
dans le conflit, puisque la Régente choisie en substitution du roi n’avait pas les moyens d’établir un
gouvernement stable. Les libéraux et les carlistes se battirent a nouveau pour gagner le pouvoir sur le
pays, en déchirant I’Espagne dans un vortex de chaos et instabilité¢ politique. Les colonies, comme
Cuba, virent dans ce moment 1’occasion de se détacher une fois pour toute de la domination
espagnole ; ¢’est pourquoi, aidées par les Etats-Unis, 1’Espagne perdit définitivement ses colonies en

1898. Ce dernier événement marque le déclin définitif du pays a I’ouverture du XX° siecle.

L’empire autrichien assista également au déclin de son empire a la fin du XIX*® siécle. La
pression de I'unification des états germaniques du nord opérée par le chancelier Bismarck, qui visait
a reconstruire I’Empire allemand, unie a la défaite en Italie et, par conséquent, a la perte de territoires

comme la Vénétie en 1866 rendirent I’empire autrichien faible en face a ses adversaires. A la suite de
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ces événements et des provocations de la Prusse envers Napoléon III, comme la candidature de
Léopold Hohenzollern-Sigmaringen pour le trone d’Espagne, la France se vit obligée a déclarer
guerre a la Prusse. Bismarck, qui avait étudi¢ les conditions des armées frangaises et la situation
¢conomique en France, gagna rapidement les batailles franco-prussiennes, dont la plus importante est
celle de Sedan, qui marqua la défaite définitive de ’armée francaise. La France tomba dans le chaos :
les Allemands envahirent 1’est et le sud du pays, tandis qu’a Paris s’établit un gouvernement
communiste appelé la Commune. Ce gouvernement ne dura pas longtemps, puisque les armées
républicaines rentrées de la guerre massacrérent tous les participants a ce coup d’Etat. Ensuite, on
essaya de réparer les dommages infligés par 1’ Allemagne et de satisfaire les dettes de guerre. En 1875
les républicains gagnérent les élections et finalement, au cours de la ITI°™ République, on tenta de
reconstituer I’ordre civil et de réparer les dommages des guerres internes et internationales. Bien que
le roman naturaliste soit né en France, ce mouvement littéraire se diffusa aussi en Europe, méme si

de maniére non homogéne.

En Angleterre, le roman réaliste prit la place du courant romantique vers les années 40 du
XIXe¢ siecle surtout grace a deux écrivains célebres : William Makepiece Thackeray et Charles
Dickens. Leur production littéraire était trés différente 'un de I’autre. D’un c6té, dans ses romans
Thackeray critiquait I’hypocrisie de la société contemporaine a travers ’analyse des comportements
de ses personnages. L’¢élément qui le distinguait des autres écrivains était la mise en relief des divers
instincts de 1’étre humain face aux difficultés de la vie quotidienne, qui poussent les gens a adopter
des comportements extrémes pour survivre. De cette manicre, Thackeray donnait aux lecteurs presque
des mod¢les de vie en faisant la satire de 1’¢lite de la société, notamment dans son roman Vanity Fair,
sorti en feuilleton entre 1846 et 1847. Un des éléments les plus intéressants qui marque une rupture
avec le courant romantique est le sous-titre du roman, A4 novel without a hero. En effet, le roman a
pour protagonistes Becky Sharp, une fille pauvre, mais ambitieuse, qui est disposée a tout pour arriver
au bout de la société londonienne ; et Amelia Sedley, une fille bourgeoise honnéte et vertueuse dont
le seul désir est celui d’épouser ’homme auquel elle fut promise lorsqu’elle était enfant. Les deux
filles ne peuvent pas étre considérées comme des modéles positifs pour le public, puisque
contrairement aux héros romantiques elles ne poursuivent pas un idéal, ni ne luttent pour une cause
sociale. Le seul élément commun entre elles est le but de survivre avec les moyens en leurs
possession : si Becky Sharp recherche I’argent et 1a notoriété en société, elle se montre sans piti¢ pour
y arriver, au point de répudier le mari qu’elle avait tant aimé auparavant pour devenir I’amante de
riches célébrités. Son plan fut toujours gaché par les guerres contre Napoléon I, qui firent perdre
beaucoup d’argent aux aristocrates et épuiserent les caisses de I’état. Les guerres et la période de la

Restauration impliquérent aussi le destin d’ Amelia, puisque I’homme qu’elle aimait meurt en bataille.
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Seule et pauvre, malgré son éducation qui lui permettrait de vivre de maniére plus aisée, Amelia se
cache de la haute société anglaise pour vivre avec son fils, en se consolant avec la mémoire de son
mari. Le roman a pour but I’illustration de la banalité et le nature extraordinaire de la vie quotidienne
de personnes de différentes classes sociales dans le milieu contemporain. Cependant, méme s’il
partage cette caractéristique avec les principes du roman naturaliste, la narration et 1’étude des
personnages vise principalement a une satire et a une critique de I’hypocrisie de la société anglaise,

notamment de la période victorienne*S.

De ’autre c6té, Charles Dickens était moins strictement réaliste que Thackeray, puisque ses
ouvrages avaient souvent des buts moralistes. Ces dernicres étaient des romans feuilletons pour
adultes et enfants ou il racontait les conditions de vie des classes pauvres a travers les aventures de
ses héros, qui sont souvent des enfants, comme Oliver Twist et David Copperfield. Le réalisme de
Dickens était apprécié¢ notamment par les masses, plus que par la critique. Ses romans furent traduits
et diffusés surtout en France et aux Etats-Unis, ou ils furent accueillis chaleureusement. Cependant,
en France, « for a long time, the artist’s depiction of the lower classes, of idiots and of petits
bourgeois, as well as his unabashed use of slang, were deemed downmarket and even vulgar *’». Un
¢lément essentiel de la poétique littéraire de Dickens était notamment I’emploi d’un langage bas et
populaire, pour mieux représenter la réalité de ses personnages. Malgré le mépris de la critique a cet
¢gard, cela fut trés apprécié par les écrivains réalistes et naturalistes au niveau européen, méme si
« Dickens’ work no longer fitted with the direction in which they meant to go*® ». Au long de sa
carricre littéraire, Dickens change son approche de la réalité, qui devient de plus en plus sombre et
désespéré, en se concluant par des ouvrages plus pessimistes comme Great Expectations et Our
Mutual Friend. Ces derniers exposent une analyse complexe et caléidoscopique de la société anglaise,
notamment 1’interaction entre la classe bourgeoise et les classes plus modestes. Les personnages des
romans, non seulement les protagonistes, visent a travailler pour changer leur condition sociale et
pendant leur parcours ils apercoivent forces et faiblesses de la société anglaise, en prenant une amere

conscience des mécanismes de la société. Notamment, Dickens s’engageait dans la critique des

46 C’est précisément a cause de la satire et de la critique a la société anglaise que Thackeray eut des difficultés a publier
ses ouvrages et il n’était pas trop aimé par le public en général. Il faut tenir en considération que 1’analphabétisme en
Angleterre s’¢était fortement réduit, ce qui avait permis aux écrivains de s’adresser a un public plus ample. Paolo Bertinetti,
Storia della letteratura inglese, Roma, Einaudi, 2004, p. 1290.

4T« Pour longtemps, la représentation par Dartiste des classes inférieures, des idiots et des petits bourgeois, ainsi que son
utilisation de I’argot, furent jugées bas de gamme et méme vulgaires », notre traduction.

Michael Hollington, The reception of Dickens in Europe, London, Bloomsbury, 2013, p. 126.

4 « Le travail de Dickens ne correspondait plus a la direction dans laquelle ils avaient I’intention d’aller », notre
traduction. /bid., p. 145.
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conditions de vie de la classe ouvriére, par exemple la vie dans les workhouses?’ ou la possibilité

d’obtenir une éducation laique.

Contrairement a la France et a I’ Angleterre, I’Italie ne connut pas un mouvement réaliste défini
pour plusieurs raisons. Avant tout, le romantisme italien se focalisait sur la production de romans
historiques dont I’écriture se maintenait assez objective et sans trop d’ornements et I’exemple le plus
célebre est Les fiancés (1842) d’Alessandro Manzoni. Ce n’est qu’en 1860 qu’a Milan des jeunes
¢crivains forment un groupe appelé « Scapigliati» a I’imitation des Bohémes frangais et en
admiration des poémes de Charles Baudelaire, qui s’oppose fermement au romantisme et essaie
d’enquéter sur la réalité de maniere objective, notamment les aspects les plus affreux de I’€tre humain.
Cependant, méme en partageant des aspects du naturalisme, ce dernier se caractérise plutot par un
gotit du macabre et de 1’obscur propres de 1’écriture de Charles Baudelaire et de Edgar Allan Poe. Un
des écrivains le plus connu des « Scapigliati » est Iginio Tarchetti, que pendant sa bréve vie donna
lieu a une grande production littéraire. Un de ses romans les plus célebres est Fosca, publié posthume
en 1869. L’ouvrage met en scéne la folle passion entre une noble femme, Fosca, et Giorgio, un
militaire de passage. Fosca est une femme laide et malade, cependant son amant ne réussit pas a
s’¢loigner d’elle. Le roman se développe pour la plupart sur le plan psychologique des personnages
et le narrateur décrit minutieusement les aspects les plus affreux de la femme et de la relation morbide
entre les deux jeunes. Ces qualités du roman appartiennent a 1’esthétique réaliste, tendant au
naturalisme, et mettent en relief une nécessité, de la part des jeunes écrivains, d’un style littéraire plus
ancré dans tous les aspects de la réalit¢ quotidienne. Malgré les prémisses littéraires pour le
développement du mouvement des « Scapigliati », cela ne dura pas longtemps, puisque ses

participants succomberent trés jeunes a des maladies liées a un mauvais état de santé.

En Espagne, la situation est encore plus différente. A la suite des graves problémes politiques
qui animaient le pays, la littérature se développe en retard par rapport aux mouvements européens, et
se divise entre les conservateurs et les libéraux. Le roman réaliste s’affirma a la suite de 1’introduction
de la doctrine de Karl Krause, philosophe allemand du début du siécle. Bien que la pensée de Krause
n’elit pas eu beaucoup de succes en Allemagne, en Espagne elle devint un élément fondamental de
I’esthétique littéraire et philosophique, surtout parce qu’il conciliait I’aspect spirituel et religieux avec
la représentation de la réalité. « La argumentacion estética de Krause, que globalmente desde la

voluntad de armonia pretende superar en su obra la escicion entre las formulaciones clasicista e

49 Littéralement « maisons de travail », ils s’agissaient de batiments destinés & des familles de pauvres travailleurs. Issues
pendant le Moyen-Age, au cours des siécles les maisons de travail devinrent des centres d’abus et de corruptions envers
les moins aisés, ce qui permit la transformation des workhouses dans des hospices publiques. En 1834, le gouvernement
publia La nouvelle loi sur les pauvres qui visait a innover la loi d’assistance aux pauvres de 1’époque ¢élisabéthaine ;
cependant, les mécanismes qui réglaient les workhouses restérent complexes et la condition de la vie dans les immeubles
ressemblait celle d’une prison.
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idealista, vincula sobre la base de una esencia orgdnica comun la triada griega de belleza, bondad y
verdad, y por consiguiente el arte, la ciencia y la moral® » ; ¢’est pourquoi nombreux romans réalistes

suivent ces principes d’harmonie et de morale dans le texte.

En outre, a coté de I’esthétique du krausismo’!, ce n’est qu’avec le mouvement réaliste qu’en
Espagne se développe véritablement une littérature caractéristique de ce pays depuis el Siglo de
Oro®? : bien qu’ils se soient souvent inspirés par la France, dont ils absorbérent les principes du
réalisme de Balzac et de Flaubert, les écrivains espagnols réélaborerent le style réaliste en ajoutant
des caractéristiques exclusivement espagnoles. En effet, le réalisme, aussi que le naturalisme
espagnol, étaient marqués par un profond spiritualisme. Les deux sont réglés par « la soberana ley de
ajustar las ficciones del arte a la realidad de la naturaleza y del alma, representado cosas y personas,
caracteres y lugares como Dios los ha hecho™ », ¢’est pourquoi la providence et le discours sur la foi
sont souvent présents dans les ouvrages réalistes et naturalistes espagnoles. Les thématiques les plus
récurrentes dans ces mouvements littéraires étaient « la realidad y la historia, en sus diversas
manifestaciones, como la materia por excelencia®* ». Le mouvement réaliste espagnol est plutot
atypique par rapport a d’autres mouvements européens, car il s’entreméle des le début avec les
principes du naturalisme qui avaient été exposés en France par Emile Zola. Les auteurs réalistes sont
donc aussi naturalistes et développent leurs esthétiques au cours des événements et des influences
littéraires européennes. Un exemple de roman réaliste espagnol est La fontana de oro (1870) de
Benito Perez Galdos. 11 s’agit d’un résumé des révoltes contre la monarchie de 1823 qui affecterent
le centre-ville de Madrid, notamment le café appélé La fontana de oro. Dans cet ouvrage, Galdos
visait principalement a représenter les événements historiques de manicre précise et détaillée, a
travers une histoire d’amour passionné qui tient le fil du récit. Les ouvrages successifs de cet auteur
montrent une approche différente a la réalité : elle n’est plus seulement un miroir a récréer a travers
I’écriture, mais le terrain d’étude de tempéraments et caractéristiques de 1’étre humain. C’est pourquoi
le réalisme connut un age d’or en Espagne et pour plus d’un demi-siécle travailla sur ses principes et

son esthétique. Le succes du réalisme espagnol fut aussi bien reconnu a 1’étranger, par exemple en

50 « L’argumentation esthétique de Krause, qui globalement par la volonté d’harmonie tente de surmonter dans son travail
le mépris entre les formulations classicistes et idéalistes, relie sur la base dune essence organique commune la triade
grecque de la beauté, de la bonté et de la vérité, et par conséquent ’art, la science et la morale », notre traduction.

Yvan Lissorgues, Gonzalo Sobejano, Pensamiento y literatura en Esparia en el siglo XIX, Touluse, Presses Universitaires
du Mirail, 1999, p. 267.

5! Le mouvement philosophique de Karl Krause, ainsi appelé en Espagne.

52 Période historique et littéraire de grande expansion et production littéraire, surtout théatrale, dont les écrivains les plus
connus sont Caldéron de la Barca et Lope de Vega.

33« La loi souveraine de ’adaptation des fictions de Iart a la réalité de la nature et de 1’Ame, en représentant les choses et
les gens, les personnages et les lieux tels que Dieu les a créés », notre traduction. Leopoldo Alés, dicho Clarin, La Regenta,
Prologo, Madrid, Catedra, 1984 (éd. or. 1884), p. 4.

3 « Laréalité et I’histoire, dans leurs diverses manifestations, comme la matiére pour excellence », notre traduction. Yvan
Lissorgues, Realismo y naturalismo en Espana en la segunda mitad del siglo XIX, Barcelona, Anthropos, 1988, p. 78.
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Amérique du Sud et en Europe. Il est vrai aussi que le réalisme espagnol et le naturalisme croisérent
souvent leurs chemins : en effet, les bornes entre 1’un et I’autres parfois sont plutot nuancés.

En général, le milieu contemporain devient essentiel a 1’inspiration et a la création narrative,
autant que les événements historiques, puisque contrairement aux romans historiques du début de
siécle il est possible d’établir une documentation plus détaillée et fidele a la réalité, en raison de

I’observation directe de phénomenes.

Formes et métamorphoses du roman — I'affirmation du naturalisme

Le naturalisme se constitue formellement en France pendant la deuxieme moiti¢ du XIX©
siécle, en se développant du réalisme. En effet, les deux mouvements partagent « les sujets tirés de
I’observation de la vie quotidienne, de la banalité prosaique®> », mais ils opérent a travers une
esthétique et une méthode différente. En effet, si le réalisme se limite a I’observation minutieuse des
faits et leur reproduction, le naturalisme se distingue par une théorie a la base du roman qui se
constitue progressivement aprés la parution des premiéres tentatives de roman naturaliste qui
devinrent successivement le symbole du début du mouvement : Germinie Lacerteux par Jules et
Edmond de Goncourt et Thérése Raquin par Emile Zola.Les deux suscitérent un grand scandale aprés
leur publication. Dans Germinie Lacerteux, publié en 1865, les auteurs avaient choisi de raconter
I’histoire de la bonne de chambre d’une vieille et noble femme, a travers un style cru et détaillé. La
protagoniste, Germinie, est une femme laide, grossiére et hystérique®®, caractéristiques que font d’elle
un personnage méprisable, mais fascinant en méme temps. Un des ¢éléments le plus intéressant de
Germinie Lacerteux est I’idée de son personnage, une humble servante, puisque les fréres Goncourt
s’inspirérent de la vie réelle de leur propre bonne, qui venait de décéder dans des circonstances
insolites. Les événements du roman sont directement influencés par la vie de la bonne des auteurs et
prend donc un fond d’authenticité, de vérité de laquelle les auteurs se sont inspirés. Etant conscients
de l’originalité de leur roman et surtout des aspects singuliers du point de vue thématique et
esthétique, les fréres Goncourt exposerent la maticre et les raisons qui les avaient emmenés a écrire
leur roman dans une préface qui ouvrait le roman :

Vivant au dix-neuvieéme siécle, dans un temps de suffrage universel, de démocratie, de

libéralisme, nous nous sommes demandé si ce qu’on appelle « les basses classes » n’avait pas
droit au Roman ; si ce monde sous un monde, le peuple, devait rester sous le coup de I’interdit

5 Colette Becker, op. cit., p. 42.

56 11 est nécessaire de préciser cet élément, puisque I’hystérie était considérée la maladie des femmes au XIX° siécle. En
effet, apres les premicres diagnoses et définitions du malaise, qui se liaient a des pratiques plus anciennes telles que
I’exorcisme, les personnages féminins hystériques devinrent trés fréquents en littérature. Les écrivains, en poursuivant la
perspective scientifique de 1’époque, étudiérent le phénomeéne chez des grands médecins, par exemple le docteur Martin
Charcot, qui était un des experts de 1’étude de 1’hystérie.
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littéraire et des dédains d’auteurs qui ont fait jusqu’ici le silence sur I’ame et le cceur qu’il
peut avoir’’.

Contextualisant tout d’abord leur appartenance a une période historique de profonds
changements comme le XIX¢ si¢cle, qui eut comme protagonistes politiques et sociaux les classes
basses et moyennes, les Goncourt se proposent un objectif littéraire inoui, c’est-a-dire la
représentation des basses classes en littérature en tant que protagonistes. Ils revendiquent donc le droit
a toute vérité dans 1’art, comme ’avait fait Hugo dans la préface des Orientales presque cinquante
ans avant la parution de Germinie Lacerteux. Cependant, les Goncourt choisirent de représenter
I’image la plus authentique du peuple : la fatigue du travail, le manque d’argent, la maladie, les
frustrations étaient les éléments principaux de la peinture populaire du quartier de Germinie. Cette
derniére est souvent appelée « béte » et par sa maitresse, qui 1’aime bien, et par son amant et ses amis.
Il s’agit donc d’une étude des états animalesques les plus bas de la nature humaine, qui avaient été
cachés depuis toujours en littérature, et « I’insignifiant s’éprouve comme catégorie esthétique®® ».
Comme Madame Bovary, cet ouvrage fut accusé d’immoralité, de représenter de la « littérature
putride® ». Mais selon les Goncourt le roman était le lieu de « I’étude littéraire et de 1’enquéte
sociale® », donc d’une analyse des meeurs contemporains dans le milieu qui leur était propre, a travers

I’observation de la réalité.

En revanche, Thérése Raquin, qui parut deux ans apres Germinie Lacerteux partageait le choix
esthétique et thématique des personnages, mais il revendiquait « un but scientifique avant tout®! » en
affirmant qu’il s’agissait « d’un cas curieux de physiologie®? », donc d’une étude du comportement
de personnes dans la vie quotidienne et de leurs pulsions. Cette précision est trés significative,
puisqu’elle donne une valeur adjointe au roman, qui n’est une plus seulement une création littéraire,
mais aussi le résultat d’une expérimentation scientifique. Le naturalisme se distingue donc du
réalisme et se développe a partir de celui-ci, précisément en raison de la méthode utilisée. Il ne s’agit
pas seulement de 1’observation de la réalité et de sa reproduction littéraire, mais aussi de procéder a
I’analyse du réel et de la société a travers des techniques rigoureuses, voire scientifiques. Souvent on

¢loigne le domaine littéraire de celui scientifique ; la nouveauté du naturalisme consistait

57 Jules et Edmond de Goncourt, Germinie Lacerteux, Paris, Gallimard, 2004 (éd. or. 1865), p. 5.

38 Colette Becker, op. cit., p. 86.

%9 Louis Ulbach, connu par les lecteurs du Figaro comme Ferragus, s’opposa fermement aux naturalistes et engendra des
longues querelles contre les écrivains de « 1’obscénité elle-méme ». Louis Ulbach, Lettres de Ferragus, Paris, Librairie
Internationale, 1869, pp. 18-22.

60 Jules et Edmond de Goncourt, op. cit., p. 5.

Lbid., p. 25.

62 Emile Zola, Thérése Raquin, Paris, Gallimard, 2001 (éd.or. 1868), p. 24.
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effectivement a les traiter comme deux éléments complémentaires pour I’enquéte sur la nature de

I’homme en société.

En outre, I’élément novateur du mouvement était I’insistance sur « le fait que le naturalisme
est une méthode, et non une rhétorique, une stylistique, ou une thématique® », donc un ensemble de
démarches fixes a suivre pour atteindre I’objectif. Pour créer un roman naturaliste, alors, il est
nécessaire de respecter certains principes qui Zola éclaira dans le manifeste de la littérature
naturaliste, Le roman expérimental. Ce recueil d’articles sur le naturalisme ne parut qu’en 1880, ce
qui n’empécha le développement général du roman naturaliste. Avant tout, Le roman expérimental
présente les principes de la médecine expérimentale de Claude Bernard comme base de sa philosophie
procédurale dans la construction du roman, étant donné que « si la méthode expérimentale conduit a
la connaissance de la vie physique, elle doit conduire aussi a la connaissance de la vie passionnelle et
intellectuelle® ». C’est pourquoi, selon Zola, I’écrivain n’est pas seulement un romancier, mais il
devient aussi un scientifique qui fait des expérimentations sur ses personnages issues de la réalité
quotidienne qu’il observe. Le romancier est, alors, un observateur et un expérimentateur :

L’observateur chez lui donne les faits tels qu’il les a observés, pose le point de départ, établit le
terrain solide sur lequel vont marcher les personnages et se développer les phénoménes. Puis,
I’expérimentateur parait et institue 1’expérience, je veux dire fait mouvoir les personnages dans

une histoire particuliére, pour y montrer que la succession des faits y sera telle que I’exige le
déterminisme des phénoménes mis a 1’étude®”.

Au XIXe siecle, le statut des écrivains change. Ils deviennent actifs dans la société et leurs
ouvrages interviennent dans la constitution d’une pensée générale et d’une culture nationale plus
forte, grace a la diffusion de I’alphabétisme a travers des programmes culturels et I’introduction de la
scolarité obligatoire®®. Dés le début du siécle, les écrivains romantiques ont été fondamentaux pour
I’appel a la rébellion et a la résistance des masses, car leurs poeémes et leurs romans donnaient des
valeurs et des vertus a I’identité nationale et a la liberté¢ des peuples, méme si les « basses classes »,

comme les définissent les fréres Goncourt, n’étaient pas représentées de maniere authentique.

Les romans naturalistes, puisqu’ils témoignent de leur contemporanéité, sont des
documentations historiques, mais aussi des dénonciations contre les styles de vie précaires des basses
classes et d’une bourgeoisie avare et despotique. En analysant la vie de personnages inspirés de la vie
réelle dans leurs études, les écrivains parviennent, consciemment et inconsciemment, a donner une

voix aux classes sociales les plus modestes et aux difficultés de la vie dans la société moderne.

3 Yves Chevrel, Le naturalisme, Paris, Presses Universitaires de France, 1993, p. 19.

64 Emile Zola, Le roman expérimental, Paris, Charpentier, 1881, p. 2.

1bid., p. 7.

% 11 est important de rappeler la loi du 28 mars 1882, aussi dite loi Jules Ferry, qui instituait 1’éducation laique et
obligatoire de tous les enfants jusqu’au 13 ans.
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L’intérét pour 1’écriture d’un roman nait souvent de faits divers qui se sont passés dans le quotidien ;
ensuite les auteurs effectuent une enquéte sur les éléments qui composent le crime et sa nature,
observent la réalité¢ locale pour en comprendre la dynamique et tracer minutieusement les détails,
« ¢’est ’investigation scientifique®’ ». L’intérét pour un certain cas nait du paradoxe de quelque chose
d’extraordinaire qui se passe dans I’ordinaire de la quotidienneté de gens insignifiants, invisibles au
monde littéraire, mais qui représentent la plupart des personnes. « Les personnages des romans
naturalistes sont accablés par le poids des déterminismes, la maladie, les tares transmises
héréditairement, la dégénérescence, qui ameénent a une accentuation monstrueuse mais intéressante
de I’humanité®® ». Ainsi, le naturalisme recéle non seulement une composante scientifique, mais aussi
une dimension sociale et historique. « L’homme n’est pas seul, il vit dans une société, dans un milieu
social, et deés lors pour nous, romanciers, ce milieu social modifie sans cesse les phénoménes. Méme
notre grande étude est 1a, dans le travail réciproque de la société sur I’individu et de I’individu sur la
société®? », affirme Zola, posant I’accent sur le travail social de I’écrivain. Le naturalisme est donc
un mouvement complexe et fortement contextualisé, ou la réflexion et I’analyse sur les

comportements des étres humains est le nceud de 1’enquéte scientifique.

L’aspect social de ce mouvement est I'un des points d’union du naturalisme européen. En
Espagne, le naturalisme et le réalisme se distinguent surtout par 1’encadrement des situations et des
phénomenes racontés. La plupart des romans se déroule en province, ou les traditions et les dogmes
conservateurs sont bien enracinés ; tandis que la ville n’apparait que rarement dans 1’espace narratif.
Souvent les protagonistes subissent une transformation au cours de la narration : ils viennent d’une
condition ordinaire et les événements les conduisent involontairement vers une situation
complétement différente, de I’innocence a la culpabilité, mais aussi de la ville a la campagne. Le but
des écrivains naturalistes est de peindre la variété et la rigidité sociale des provinces espagnoles, ce
que Benito Perez Galdos appelle « un viaje por el corazon de Espana’ », ou se conserve la « paz,
mutuo respeto, humildad cristiana ». Au cours du XIX¢ siécle, I’opposition entre la campagne et la
ville, ou grandit « la yerba maléfica de los vicios”!' » et le danger du progrés économique et
scientifique, devint de plus en plus apre et hostile. La vieille Espagne, ainsi appelée par les historiens,
« protesta contra la renovacion ideal del pais e procura impedirla’? », puisque I’acceptation du progrés

signifierait aussi une perte des traditions qui ont rendu I’Espagne un grand pays dans le passé.

67 Emile Zola, op. cit., p. 16.

68 Colette Becket, op. cit., p. 95.

6 Emile Zola, op. cit, p. 19.

70« Un voyage dans le cceur de I’Espagne », notre traduction. Benito Pérez Galdos, Dofia Perfecta, Madrid, Catedra,
2017 (éd.or. 1876), p. 152.

L « Paix, respect mutuel, humilité chrétienne » et « I’herbe maléfique des vices », notre traduction. Ibid., p. 279.

72 « Proteste contre le renouvellement idéal du pays et tente de I’empécher », notre traduction. Rafael Altamira y Crevea,
Psicologia del pueblo espariol, Barcelona, Minerva, 1902, p. 171-172.
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L’échange d’idées et de techniques entre les pays européens, voire le libéralisme, est vécu trés
négativement a la campagne, qui représente un conservatisme rigide et inamovible. Le naturalisme
espagnol peint rigoureusement le conflit idéologique de 1’époque contemporaine de maniére le plus
possible objective, en posant I’accent sur la critique du manque d’union et de solidarité du peuple
espagnol. Donc, le naturalisme espagnol est fondamental non seulement du point de vue littéraire,
pour le style et la manicre de représenter la réalité, mais aussi pour son témoignage des conditions de

I’identité de la population espagnole a la fin du XIX€ siecle.

Bien que non aussi organisé que le mouvement frangais, le mouvement naturaliste espagnol a
été officiellement fondé par 1’écrivaine Emilia Pardo Bazéan par le manifeste La madre naturaleza,
paru en 1887. Contrairement au Roman Expérimental, La madre naturaleza est plutdt un roman ou
I’auteure place ses personnages au milieu de la nature, créée par Dieu, ou ils se sentent jugés. « Porque
la naturaleza es el seno materno de donde han salido, la providencia que vela todos sus pasos, y el fin
donde todo retorna’ ». Exception faite pour le travail subversif et scandaleux de Bazan, qui a
I’époque avait été soumis a la censure et condamné par plusieurs de ses contemporains en Espagne,
les autres écrivains réalistes développérent des caractéristiques naturalistes, sans jamais s’inscrire
dans un mouvement de type zolien. Bazdn méme s’était inspirée de certaines des idées du naturalisme
francais, mais elle ne les approuvait pas dans leur intégrité, en affirmant qu’il existait non seulement
un naturalisme frangais, mais un naturalisme espagnol aussi, qui se distingue principalement par des
principes idéologiques et religieux. Les écrivains espagnols trouvaient immorale la laicité des
auteures francais, en revendiquant un naturalisme spirituel. «Con la variante espiritualista, la novela
espafiola tal vez iba a ser capaz de superar finalmente los demonios del positivismo, y armonizar las
tendencias materialistas de la época con la sempiternas elucubraciones idealistas de corte neocatdlico
o krausista’ ». Cependant, dans les romans la moralité chrétienne est poussée a la limite et les
ouvrages démontrent I’hypocrisie des gens, surtout de province, qui professent la foi, mais ils agissent
de manicre cruelle et immorale. Un des romans exemplaires de cette critique sociale est I’ceuvre de
Galdés, Doria Perfecta, ou Perfecta, une femme de province et apparemment pieuse, doit faire
épouser sa fille a son neveu, un ingénieur de Madrid. Bien qu’en public Perfecta se montre

accueillante et chaleureuse, « son elevado grado de hipocresia y maldad, asi como el exagerado nivel

73 « Parce que la nature est I’utérus maternel dont ils sont issus, la providence qui veille sur tous leurs pas, et la fin ou tout
revient », notre traduction. Mariano Lopez, « A proposito de La madre naturaleza de Pardo Bazan », Bulletin Hispanique,
1981, pp. 79-108, p. 89.

"%« Avec la variante spiritualiste, le roman espagnol peut-étre allait vaincre finalement les démons du positivisme et
harmoniser les tendances matérialistes de 1’époque avec 1’¢lucidation idéaliste éternelle des tribunaux néo-catholiques ou
krausistes ». Francisco Caudet, « La querella naturalista. Espaifia contra Francia », dans Realismo y naturalismo en Esparia
en la segunda mitad del siglo 19, Barcelona, Yves Lissorgues, 1988, p. 69.
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de falsedad que la caracterizan’® » deviennent évidentes lorsqu’elle élabore des plans pour chasser
son neveu de son village, et enfin son homicide. Il s’agit d’une étude sur les instincts des hommes :
la provinciale est hypocrite et bigote et agit par la colére ; tandis que 1’ingénieur rationnel, qui est
conduit par la logique, n’arrive pas a comprendre ce qui se passe autour de lui et il s’abandonne a
I’impatience et a I’imprudence. Les faits exposés dans le roman et les rapports entre les personnages
sont une métaphore de la condition sociale espagnole contemporaine, destinée a échouer a cause de

personnages emportés par féroces passions.

En outre, la réflexion sur la profonde différence entre les femmes et les hommes occupe une
place centrale dans la littérature naturaliste espagnole. A la fin du XIXe siécle, la femme était
représentée dans la société seulement dans son réle de mere et de femme au foyer. « En si misma, la
mujer, no es como el hombre, un ser completo ; es solo el instrumento de la reproduccion’® », affirme
Pompeyo Gener, dramaturge et journaliste de La Vanguardia, quotidien libéral et progressiste de
I’époque’”. Méme dans les domaines les plus réformistes, 1’idéal de la femme restait figé dans des
stéréotypes, bien que les femmes intellectuelles de 1’époque, en suivant I’exemple d’autres
mouvements européens, demandent plus de droits. En réalité, au principe du XX° siecle les
mouvements féministes espagnols gagnérent beaucoup de soutien et de visibilité. Avant le
déclenchement de la guerre civile, les femmes conquirent le droit de vote, notamment grace aux
efforts de la députée Clara Campoamor, en brisant enfin le joug que reléguait les femmes a un rdle

marginal dans la société.

Dans la plupart des romans réalistes et naturalistes, les femmes sont représentées comme des
« poupées » par les hommes, surtout dans le milieu bourgeois, ou les femmes sont destinées a « ser
petaca, y siempre petaca’® ! ». Cette image de poupée est en réalité dichotomique, puisque si d’un
coté elle correspond a une représentation de la femme de 1’époque par 1’optique masculine ; de I’autre
coté, selon les intentions, il s’agit aussi d’une dénonciation du role passif et subalterne de la femme

par rapport aux hommes. Tous les personnages féminins des romans sont « circunscritos a un sistema

75 « Son élevé degré d’hypocrisie et de malveillance, ainsi que son niveau exagéré de fausseté que la caractérise », notre
traduction. Marta Manrique Gomez, « Dofia Perfecta de Galdos : la representacion del conflicto identitario de la sociedad
espaiola », Espéculo, Universidad Complutense de Madrid, 2009, vol. 41,
https://webs.ucm.es/info/especulo/numero41/galperfe.html.

76 « En soi, la femme n’est pas comme 1’homme, un étre complet ; elle est seulement 1’instrument de la reproduction »,
notre traduction. Pompeyo Gener, « De la mujer y sus derechos en las sociedades modernas », La Vanguardia, Barcelona,
afo IX, martes 26 febrero 1889.

7 Le quotidien continue sa publication & nos jours en castellan et en catalan ; cependant, aprés la dictature franquiste, le
profil du journal est devenu plut6t conservateur.

78 « Etre une flasque et toujours une flasque ! », notre traduction. Benito Perez Galdos, Tristana, Madrid, Catedra, 2008
(éd.or. 1892), p. 123.
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de leyes y castigos basados en el orden patriarcal y se someten a €1’ » et méme s’ils arrivent a une
position de pouvoir, comme dans le cas de Dofia Perfecta de Galdos, « no sdlo perpetia la tradicion
en su papel de reproductora de las normas del sistema patriarcal-catdlico-conservador, sino que
también promueve en conspiraciones el destino del pueblo y el castigo de cada trasgresor®® ».

Dr’ailleurs, vers la fin du siécle, la représentation de la femme-victime devint plutét a la mode
chez les écrivains naturalistes, qui mettaient en scéne une « mujer trasgresora®! » que luttait pour
obtenir des droits dans la société, tels que le travail ou la liberté d’aimer la personne choisie. Ces
femmes échouent dans tous leurs tentatives, devenant des symboles de défaite et de misere. Les récits
des romans réalistes et naturalistes devinrent alors, méme inconsciemment, des manifestes que
dénongaient la condition féminine en Espagne, et en ville, et en province. La question du genre était
donc centrale, bien que non principale, dans de nombreux ouvrages naturalistes qui portent le nom
des protagonistes malheureuses.

Une approche littéraire similaire, du point de vue social, est aussi employée par les écrivains
italiens. A vrai dire, comme en Espagne, les auteurs italiens s’inspirent des écrivains naturalistes
frangais. Cependant, cette inspiration est structurée par un mouvement littéraire bien encadré, celui
du vérisme. Le vérisme regroupe pour la plupart des écrivains du sud de I’Italie, tels que Luigi
Capuana, aussi dit chef de file du mouvement vériste, et Giovanni Verga. L’élément caractérisant du
vérisme, par rapport aux autres naturalismes, est I’importance donnée a I’aspect linguistique. En effet,
a coté de la méthode naturaliste zolienne, qu’ils admiraient et suivaient, le point fondamental était lié
a ’expression esthétique de ce nouveau mouvement littéraire dans un état qui venait de se former.
L’Unité de I’'Italie avait regroupé plusieurs régions qu’au XIX° si¢cle communiquaient encore de
maniére tres différente les unes des autres a cause de I’influence des divers dialectes. L’1le de la Sicile,
conquise par Garibaldi dans son expédition pendant la deuxiéme guerre d’Indépendance italienne, se
retrouva annexée au territoire italien, sans que ses habitants pussent comprendre ce que cela signifiait
réellement. Les conditions de paysans et de pécheurs restaient toujours les mémes, les aristocrates
tombaient dans la misére et les bourgeois devenaient les patrons des commerces et de 1’économie.
Toutefois, I’objectif principal des romans véristes, bien qu’ils fissent le portrait des gens moins aisés,
¢tait de trouver un langage littéraire nouveau qui s’adaptait a une esthétique moderne. C’est pourquoi

les véristes admiraient les écrivains naturalistes qui avaient enrichi le lexique littéraire en France et

7 « Circonscrits & un systéme de lois et de chatiments basés sur le modéle patriarcal et lui se soumettent », notre

traduction. Yosalinda Rivero-Moreno, « La novela realista-naturalista espafiola y su representacion de la mujer »,
Divergencias, Arizona University, vol. 2, n°1, 2004, p. 154.

80« Perpétue non seulement la tradition dans son role de reproductrice des normes du systéme patriarcal-catholique-
conservateur, mais promeut également dans les complots le destin du peuple et la punition de chaque transgresseur »,
notre traduction. /bid., p. 146.

81 « Femme transgressive », notre traduction. Ibid., p. 154.
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qui avaient introduit I’emploi de I’argot au milieu populaire, et ressentaient une sorte d’infériorité au
niveau créatif formel. En effet, « in Italia mancava ancora, a fine secolo, una lingua del romanzo®? ».
Avant tout, 1’écrivain soulignait I'urgence d’un renouvellement linguistique face a la tradition

littéraire italienne :

Pel nostro lavoro avevamo bisogno di una prosa viva, efficace, adatta a rendere tutte le quasi
impercettibili sfumature del pensiero moderno, e i nostri maestri non sapevano consigliarci
altro: studiate i trecentisti! Avevamo bisogno di un dialogo spigliato, vigoroso, drammatico,
e 1 nostri maestri ci rispondevano: studiate i comici del cinquecento! |[...] Fu forza decidersi
a cercare qualcosa da noi, a tentare, a ritentare; quella prosa moderna, quel dialogo moderno
bisognava, insomma, inventarlo di sana pianta®’.

Cependant, les tentatives élaborées par les véristes, notamment celles de Capuana, furent
aprement critiquées et considérées vulgaires et grossiéres. « Con tutti i suoi difetti, con tutte le sue
improprieta, con tutti i suoi francesismi, con tutti i suoi provincialismi, almeno essa ¢ organica, ¢
viva, ¢ moderna. Se ha un saporetto acre, non ¢ percio repugnante; se si mostra un po’ in disordine, ¢
per effetto dei nervi irritati. Infine, ¢ sincera®* », telles sont les qualités de la langue vériste italienne,
qu’avant tout est vraie, authentique. En effet, ce nouveau vocabulaire et cette prose visaient a
démontrer les effets de 1’Unité italienne et la fracture que cela engendrait avec le passé. « Siamo
italiani di dopo il sessanta, e tali vogliamo apparire nell’opera d’arte, romanzo o novella®® »
remarquait Capuana, en posant 1’accent sur le role des récents événements historiques et leurs
conséquences sur la langue. Mais 1’aspect vulgaire de cette nouvelle prose venait des sujets choisis
par les écrivains véristes. Comme les naturalistes, ils représentaient les basses classes du milieu rural ;
pourtant leur but n’était pas celui d’une dénonciation sociale, mais plutdt un exercice de style et
d’esthétique sur des sujet qui n’avaient pas été traités jusqu’alors.

La civilta, questa inesorabile livellatrice, ci faceva apparire piu imitatori di quel che
eravamo in realtad. Un torinese, un milanese, un fiorentino, un napolitano, un palermitano
dell’alta classe e della borghesia differiva, esteriormente e interiormente, cosi poco da un
parigino delle stesse classi che il coglierne la vera caratteristica presentava una difficolta quasi

insuperabile, almeno a prima vista. Allora, per ripiego, rivolgemmo la nostra attenzione agli
strati piu bassi della societa dove il livellamento non ¢ ancora arrivato a rendere sensibili i suoi

82 « A 1a fin du siécle, en Italie on n’avait pas encore une langue du roman », notre traduction. Pierluigi Pellini,

Naturalismo e verismo, Scandicci, La Nuova Italia, 1998, p. 151.

8 « Pour notre travail, nous avions besoin d’une prose vivante, efficace, adapte & communiquer toutes les presque
imperceptibles nuances de la pensée moderne, e nos maitres ne nous savaient conseiller que d’étudier les écrivains du
XIV® siecle ! Nous avions besoin d’un dialogue vigoureux, dramatique, et nos maitres nous répondaient : étudiez les
comiques du XVI° siecle ! [...] Nous fimes un effort pour chercher quelque chose a partir de nous-mémes, a tenter, a tenter
encore ; cette prose moderne, ce dialogue moderne, il fallait I’inventer complétement. », notre traduction. Luigi Capuana,
Per I’Arte, Napoli, edizioni scientifiche italiane, 1994, p. 27.

8 « Avec tous ses défauts, avec toutes ses irrégularités, avec tous ses mots a la francaise, avec tous ses provincialismes,
au moins elle est organique, elle est vivante, elle est moderne. Si elle a un gofit aigre, il n’est donc pas répugnant ; si elle
semble un peu salissante, c’est a cause des nerfs irrités. Enfin, elle est sincére. », notre traduction. /bid., p. 28.

85 « Nous sommes des italiens d’aprés les années ‘60 et tels nous voulons nous montrer dans 1’art, les contes ou les
romans », notre traduction. /bid., p. 29.
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effetti; e vi demmo il romanzo, la novella provinciale (piu questa che quello), per farci la mano,

per addestrarci a dipinger dal vero, per provarci a rendere il colore, il sapore delle cose, le
sensazioni precise, i sentimenti particolari, la vita d’una cittaduzza, di un paesetto, d’una
famiglia...%

La volonté de reproduction fideéle de la réalité du naturalisme frangais représentait, au contraire,

I’occasion d’un exercice esthétique pour le vérisme. Ce dernier visait a la différentiation des réalités

possibles d’un pays qui présentait des grosses fractures a 1’intérieur de sa société.

La littérature belge de la fin du XIX* si¢cle présentait une problématique linguistique encore
plus enracinée dans la littérature italienne. En effet, a part le groupe germanique a 1’est du pays, « on
peut dire que la Belgique est composée de deux régions linguistiques sensiblement égales, avec au
Centre une ville flamande d’origine, mais largement francisée au cours du temps : Bruxelles®” ». Le
dualisme linguistique de ce pays détermine donc son parcours atypique dans I’histoire de la littérature.
Pendant le XVIII et le XIX°® siecle, le francais s’était affirmé comme langue de culture, au lieu des
langues flamandes et des différents patois de ce dernier. Le francais était la langue de la bourgeoisie
et de la littérature, ainsi la littérature de la Belgique ressentait trés fortement 1’influence frangaise sur
sa production. C’est pourquoi, au début eut lieu une vraie querelle contre les Belges de la part des
écrivains frangais, due au phénoméne de la « contrefagon®® » des éditeurs belges. Les écrivains belges
francophones durent trouver un nouveau style pour s’exprimer en frangais, dprement critiqué par les
Frangais. Souvent, méme les écrivains nés dans la partie flamande du pays préféraient écrire en
frangais, car ¢’était la langue privilégiée de la littérature et de la communication. Au début, donc, la
création littéraire belge francophone prit beaucoup inspiration de la littérature francaise, dés le
romantisme et ensuite avec le réalisme. A la suite de la récente création de ce pays, le romantisme
belge se développa un peu en retard par rapport aux autres pays européens, dont un des majeurs
écrivains est Charles De Coster. Ce dernier travailla a plusieurs ouvrages de caractere nationaliste et
folklorique, notamment La Légende et les Aventures héroiques, joyeuses et glorieuses d’Ulenspiegel

et de Lamme Goedzak au Pays de Flandres et ailleurs, publi¢ en 1867. Bien que cet ouvrage soit écrit

8 « La civilisation, inexorable niveleur, nous a fait ressembler plus a des imitateurs que nous ne 1’étions en réalité. Un
turinois, un milanais, un florentin, un napolitain, un palermitain de la classe supérieure et de la bourgeoisie ont différé,
extérieurement et intérieurement, si peu d’un parisien de la méme classe que saisir le vrai caractére présentait une
difficulté presque insurmontable, au moins a un premier regard. Ensuite, par défaut, nous avons porté notre attention sur
les couches inférieures de la société ou le nivellement n’était pas encore venu rendre ses effets sensibles ; et nous vous
avons donné le roman, le roman provincial (plus que cela), pour nous entrainer, pour nous former a peindre d’apres la
vie, pour essayer de rendre la couleur, le gotit des choses, les sensations précises, les sentiments particuliers, la vie d’une
petite ville, d’un village, d’une famille... », notre traduction. Luigi Capuana, Per [’Arte, Napoli, edizioni scientifiche
italiane, 1994, p. 29.

87 Klinkenberg Jean-Marie, « La production littéraire en Belgique francophone : esquisse d’une sociologie historique »,
in : Littérature, n°44, 1981, « L’institution littéraire II », pp. 33-50, p. 37.

88 Mollier, Jean-Yves, « éditer au XIXC siécle », dans Revue de [’histoire littéraire de la France, Presses Universitaires
de France, 2007/4, vol. 107, pp. 771-790, p. 779.
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en frangais, I’histoire et les thémes abordés sont notablement d’origine flamande : ce procédé littéraire
inaugure une nouvelle condition de la langue frangaise en Belgique. En effet, les Francais pensaient
que la langue avait un style bizarre et plutdt similaire aux langues du nord de I’Europe. C’est
pourquoi, souvent 1’on percevait les écrivains belges comme des écrivains nordiques d’expression
frangaise : leur style tout a fait particulier les empéchait d’étre reconnus formellement par la critique
francaise, que la littérature belge percevait au contraire comme trop grossiere par rapport a la langue

littéraire frangaise.

Toujours influencé par la littérature frangaise, la littérature belge de la fin du XIX® siécle
commenga a présenter des caractéristiques plus nationales avec le développement du mouvement
naturaliste sur le territoire belge. Ce dernier naquit d’apres des débats littéraires, notamment sur la
revue L Artiste, en suivant la vague de la médecine expérimentale et de la modernité générée par la
nouvelle force économique industrielle. Le développement du mouvement naturaliste en Belgique
«est le signe que se modifie I’idée qu’une nouvelle génération d’écrivains a d’elle-méme, et cela
pour des raisons qui ne se raménent pas a la seule émergence du naturalisme® ». En effet, a travers
le ce mouvement innovant et moderne, les écrivains belges voyaient 1égitimée et finalement exprimée
une littérature de la Belgique, voire ayant des caractéristiques inédites et originale. Dans la premicre
page du premier volume de la revue La Jeune Belgique, parue en 1881 et dédiée a des études littéraires
qui revendiquaient I’unicité de I’identité belge, la rédaction se présentait ainsi : « Nous invitons les
jeunes, ¢’est-a-dire les vigoureux et les fideéles, a nous aider dans notre ceuvre. Qu’ils montrent qu’il
y a une Jeune Belgique comme il y a une Jeune France, et qu’avec nous ils prennent pour devise :
Soyons nous® ». Puisque dans les premiéres années de formation de la Belgique la littérature et Iart
francaise avaient joué un role fondamental dans la production créative belge, les écrivains et les
artistes revendiquaient un style unique grace a leur appartenance a la Belgique. Le naturalisme
représentait, alors, un chemin pour démontrer ’originalité productive de la Belgique, un pays
relativement jeune, et en méme temps sa capacité de développer des mouvements communs a
I’Europe enticre.

Contrairement aux Francais, les Belges ne voient pas seulement un moyen de littérature sociale
dans la littérature naturaliste belge, mais aussi une maniere de « légitimer une nouvelle relation de
lart avec la réalité®! ». Par exemple, Un madle, un des premiers romans naturalistes belges dont
I’auteur est Camille Lemonnier, présente une histoire basée sur I’expérience naturelle, ici entendue

comme de la nature, du protagoniste et sa manicre de gérer son sentiment amoureux. Cachapres, tel

8 Michel Biron, « L’Artiste et la modernité littéraire en Belgique francophone », Textyles [En ligne], 6 | 1989, p. 163.
% La Jeune Belgique, Bruxelles, Librairie Universelle de J. Rozez, 1881, p. 1.
°l Michel Biron, op. cit., p. 165.
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est le nom du protagoniste, est un homme sauvage, animalesque, qui vit dans la forét comme une
béte. Son amour envers une paysanne, Germaine, est presque primitif et cela est une des points sur
lesquels le naturalisme belge appuie ses principes. L’analyse des comportements des personnages
n’est pas vécue, comme dans le naturalisme francais, de manicre strictement sociologique, mais aussi
dans son rapport esthétique et artistique. En effet, comme le naturalisme vient originairement de la
peinture, le naturalisme belge se consacre a I’esthétique, comme le vérisme, mais non du coté
linguistique, plutdt a celui poétique, « donc a la tradition picturale flamande, réaliste, selon le cliché,

sensuelle et mystique a la fois®? ».

La littérature belge se montre donc avant tout attachée a une profonde culture artistique,
notamment picturale, puisque la plupart des écrivains de I’époque s’étaient engagés dans la critique
d’art. Il est possible d’affirmer, alors, que 1’élément le plus original du naturalisme belge est sa
dimension esthétique mystique liée a la représentation de la réalité, méme la plus barbare, en

équilibrant 1’aspect analytique et I’aspect pictural.

En revanche, la littérature anglaise présente un type de naturalisme atypique. Depuis le
commencement du mouvement réaliste, la littérature anglaise partage les sujets principaux du
naturalisme, c’est-a-dire la représentation de milieux sociaux modestes avec un langage qui leur est
propre, sans pourtant appliquer une méthode comme le roman expérimental.

Apres la formation du mouvement naturaliste en France et sa diffusion en Europe, les écrivains
anglais s’intéress€rent a cette manicre révolutionnaire de faire littérature. L’élément qui suscita plus
de curiosité n’était pas la méthode scientifique d’analyse des personnages, mais 1’étude de la vie
provinciale et des rapports de 1’étre humain avec la nature et d’autres personnes. C’est pourquoi, au
XIXe¢ siecle, plusieurs romans sur la vie de la campagne étaient caractérisés comme des « romans
pastoraux » a cause de 1’évocation d’une dimension presque idyllique de la nature anglaise, lointaine
de la corruption et du chaos de la ville. En effet, « in the late nineteenth century the term ‘pastoral’
had come to designate, in a loose and casual way, any work of art that dealt with rural life®* ».
Cependant, cette étiquette ne distinguait pas les objectifs des écrivains, en focalisant 1’intention
seulement sur la mise en place du roman. Le style et les thématiques ont évolué au cours du siécle,
en parcourant le mouvement romantique et réaliste, jusqu’a arriver a une approche semblable au
naturalisme frangais. Ce type de roman se développa dans le courant réaliste a travers les ouvrages

d’Elizabeth Gaskell, une auteure que visait a représenter les changements et les conséquences de la

92 Paul Gorceix (éd.), La Belgique fin de siécle, Bruxelles, Complexe, 1997, p. 19.

9 « A la fin du XIX® siécle le mot “pastoral’ était employé pour déterminer toute ceuvre d’art traitant de la vie rurale, de
maniére lache et désinvolte », notre traduction. Delia da Sousa Correa (dir.), The Nineteenth Century Novel: Realisms,
London, Routledge, 2000, p. 317.

40



révolution industrielle dans les provinces anglaises. North and South (1855), Cousin Phillis (1864) et
Wives and daughters (1865) sont parmi ses romans les plus importants, dans lesquels Gaskell met en
scene les différences identitaires de 1’Angleterre du sud et du nord du territoire, I’impact de
I’introduction de la technologie dans les lands de la campagne anglaise, tels que le chemin de fer, et
les conditions sociales des travailleurs les plus modestes. La nature et la campagne de Gaskell sont
donc toujours en contact avec des thématiques que concernent aussi la ville et la civilisation. Le travail
de Gaskell ne visait pas a étre une véritable étude des meceurs de la province, tandis qu’apres dix ans,
en 1874, George Eliot publia le roman Middlemarch, dont le sous-titre est A study of provincial life.
Les événements dessinent les mécanismes sociaux d’un petit village imaginaire de la campagne
anglaise, présentés comme une étude par leur auteure. Ce roman marque un changement important
dans la conscience des auteurs réalistes et naturalistes anglais, puisque la méthode scientifique
commengait a faire partie de I’enquéte et de la reproduction minutieuse des faits racontés. Les
événements s’inspiraient de I’observation de villages réels, bien que la structure narrative des romans
fit complétement inventée, et visaient a reproduire une véritable étude sociale. Vers la fin du siecle,
Thomas Hardy, un des écrivains les plus importants de la période naturaliste anglaise, publia un article
en réponse a I’esthétique du naturalisme francais de Zola, intitulé The Science of Fiction. Hardy
affirmait que « a novel should keep as close to reality as it can® », louant la volonté, mais aussi la
nécessité¢ de I’époque, de conduire une réflexion sur la réalité et les dynamiques de la société.
Cependant, Hardy revendique avant tout la valeur créative du roman, en remarquant dés le début que
« Art is science with an addition®® ». La scientificité est, alors, a la base du roman, mais sa
caractéristique principale est I’art. Hardy accuse Zola d’étre trop « scientifique » dans sa recherche
de la représentation la meilleure de la réalité, et de laisser de coté 1’aspect plus créatif et sentimental
de I’écriture romanesque. En effet, a la fin de 1’essai, Hardy définit I’habilité narrative de I’écrivain
comme « a power of observation informed by a living heart®® » et que « perhaps, true novelists, like
poets, are born, not made®’ ». Le romancier anglais ne doit pas se soumettre a une rigide méthode
d’observation et d’expérimentation sur la réalité¢, mais plutot s’ inspirer de cela et se laisser conduire
par son coté artistique. Par conséquent, souvent les protagonistes des romans naturalistes, notamment
des femmes, acquicrent un statut mythique puisque « perdenti in ossequio a un perverso determinismo

sociale?® », surtout grace a une narration cruelle et d’un réalisme impitoyable.

94 « Un roman devrait rester le plus possible proche de la réalité », notre traduction. Thomas Hardy, Thomas Hardy’s
personal writings, edited by Harold Orel, New York, Saint Martin’s Press, 1990, p. 135.

95 “P’ Art est la science avec un ajout », notre traduction. Ibid., p. 134.

% « Le pouvoir de I’observation informé par un cceur vivant », notre traduction. /bid., p. 138.

97 « Peut-étre, les vrais romanciers, comme les poétes, sont nés, pas faits », notre traduction. Idem.

% «Perdants en rapport a un déterminisme social pervers», notre traduction. Silvia Albertazzi, “L’altra faccia
dell’Impero: naturalismo e positivismo in Inghilterra”, dans Naturalismo, positivismo, verismo, Roma, Vecchiarelli, 1996,
p. 24.
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Chez les naturalistes anglais, parfois la nature méme devient un personnage de I’histoire,
spécialement dans les romans de Thomas Hardy, en rappelant presque les poémes romantiques de
William Wordsworth ou de John Keats. Au contraire, on pourrait affirmer que I’élément qui est le
plus souvent repris du naturalisme francais par les écrivains anglais est le déterminisme des
personnages. En effet, leur milieu social et leur famille déterminent 1’existence du ou de la
protagoniste, en I’affectant surtout de manicre négative. Cette caractéristique est évidente notamment
dans les romans de Hardy, comme Tess of the D ’Urbervilles, ou dans Esther Waters de George Moore,
ou « al determinismo ambientale di marca francese si affianca e sovrappone 1’esaltazione della forza
morale inglese®® ». Comme le spiritualisme du naturalisme espagnol, la morale anglaise est un des
¢léments qui ne permet pas aux écrivains anglais de se définir comme proprement naturalistes, comme
les entendaient Zola. Les romans ne sont jamais seulement une analyse de meceurs ou une peinture de
la nature, puisque les vicissitudes des personnages ont toujours une grande puissance €thique et

morale.

Le naturalisme accueille sous son nom, de maniére globale, des modéles'” différents de
naturalisme, chacun caractérisé par un trait original et marquant de son propre modele. C’est
justement le paradoxe d’une littérature européenne qui est aussi nationale, et cet élément
contradictoire révele des aspects communs qui pourtant sont traités de maniere différente par chaque
pays, mais qui nous permettent de les analyser et de les comparer en maintenant une rigueur logique
et sémantique. En général, tous les naturalismes sont conduits par 1’esprit scientifique de leur époque
et la volonté de reproduction de la réalité¢ de la maniére la plus fidele possible. Chez les écrivains
naturalistes « la vocation d’homme de lettres doit s’épanouir et se réaliser dans la profession
d’écrivain, le génie solitaire devient le travailleur solidaire de ses concitoyens!'®! », ¢’est pourquoi le
statut du romancier change considérablement et devient plus important pour la vie sociale de son
pays, puisqu’il refléte sur des thématiques contemporaines et s’engage dans les communautgs les plus
faibles. En outre, il est important de rappeler que le taux d’alphabétisation européen, en général,
grandissait décennie apres décennie, méme si de maniére non homogene, et le public commengait a
s’étendre aux classes plus modestes. En général, la grande révolution qui amalgame tous les
naturalismes et leurs publics, est le fait que « la littérature fait partie des activités ou on pénétre dans
un objet, non de celles ou on se retire pour contempler. La littérature est intégration, non

séparation!®? ».

9 « Le déterminisme du milieu typiquement frangais est superposé par 1’exaltation de la force morale anglaise », notre
traduction. /bid., p. 20.

100 [déaux, caractéristiques.

101 yYves Chevrel, op. cit., p. 49.

192 1bid., p. 29.
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Le naturalisme et le théatre : un genre hybride

Le développement de la littérature théatrale et de la représentation au XIX® si¢cle subit de
profonds changements comme dans tous les autres domaines artistiques. Un des plus significatifs fut
la rupture de la doctrine aristotélicienne qui imposait I’unité de lieu, de temps et d’action pendant la
période romantique. Les premiers & théoriser cette révolution dramatique furent Victor Hugo et
Alessandro Manzoni dans les préfaces de leurs pieces, Cromwell (1827) et Il Conte di Carmagnola
(1820). En particulier, dans la préface de Cromwell, Hugo remarque 1’importance de données de la
réalité et de points de repéres dans la piéce : « on commence a comprendre de nos jours que la localité
exacte est un des premiers éléments de la réalité!?® ». Les romantiques visaient a se rapprocher de la
réalité au théatre a travers la construction de décors et de détails qui permettaient d’encadrer les scénes
de I’action, malgré les thématiques et la caractérisation des personnages n’étaient pas strictement liées
a la réalité. D’ailleurs, tout en maintenant la structure poétique en vers, le romantisme introduit au
théatre un langage différent. En effet, il évoquait un certain lyrisme et focalisait sa communication
sur les sentiments des personnages, qui étaient mis sur un méme plan. Cela engendra la réaction
violente des lettrés conservateurs, qu’apercevaient la mise en discussion de 1’ordre social et de la
décence littéraire. En effet,

le lien pour ainsi dire institutionnel entre 1’ordre langagier et 1’ordre social était une sorte

d’axiome dont il arrivait que 1’on s’étonnat, mais que 1’on ne remettait pas en question. La

sacro-sainte ‘bienséance’, en imposant a chaque personnage, défini a la fois par son caractere

et par son rang, le langage qui lui convient, est une force conservatrice, défendant contre

I’érosion contestataire 1’équivalence entre la stratification sociale et la stratification du

langage. Donner aux rois et aux nobles un langage bas, trivial, est donc un acte politique,

tendant a aplanir les différences, et a priver des personnages qui sont au sommet de la

pyramide sociale de ce qui les distingue, de leur dignité en somme. Autant ou plus que les

situations et que la fiction méme, le langage a le pouvoir d’avilir'®.

C’est pourquoi les pieces romantiques présentent non seulement un renouvellement formel de
la piéce théatrale, mais aussi une implication sociale qui prend une position politique de maniére plus
marquée par rapport aux si¢cles précédents. En effet, les écrivains et les ouvrages romantiques
participérent aux révoltes et aux révolutions du début du siécle, en inspirant les peuples a travers leurs
ouvrages. D’ailleurs, « i romantici ritenevano che la ricchezza espressiva e la liberta formale delle

opere di Shakespeare si avvicinassero perfettamente al loro ideale artistico'® », puisque Shakespeare

103 Victor Hugo, Cromwell, Paris, Ambroise Dupont Librairie, 1828, p. XXIX.

104 Jean Gaudon, « Sur Hernani », Cahiers de I’Association internationale des études frangaises, 1983, n°35. pp. 101-
120, p. 111.

105 « Les romantiques pensaient que la richesse expressive et la liberté formelle des picces de Shakespeare s’ approchaient
parfaitement a leur idéal artistique », notre traduction. Oscar Brockett, Storia del teatro, Venezia, Marsilio, 2001, p. 396.
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avait ét¢é un dramaturge innovateur et implicitement impliqué politiquement, donc dans les théatres
on reprenait la mise en scéne, parfois contextualisée, des pieces shakespeariennes. Au cours de la
période romantique, les romanciers étaient souvent des dramaturges, ce qui permit plus aisément
I’autoadaptation des romans pour la scéne, dont un des exemples le plus célebre est La dame aux
camélias d’ Alexandre Dumas. Les créateurs de textes pour le théatre se divisaient, alors, entre auteurs
et adaptateurs des romans contemporains et metteurs en scéne de pi¢ces qui satisfaisaient leur public.
Contrairement au roman, en Europe le texte de théatre ne connut que trés tard un passage
intermédiaire vers le réalisme. Au début, ce dernier n’était pas entendu comme une observation
directe de la réalité, tel que le roman réaliste, mais plutdt une mise en scéne plus proche de la réalité
sur le plateau. En outre, le réalisme au théatre n’était pas un courant défini comme le romantisme,
mais I’expression de maniére plus réaliste des décors et des situations représentées. En méme temps,
le golt pour le mélodrame a I’italienne, qui comprenait « i drammi a forti tinte, d’intreccio
complicato, ricchi di colpi di scena'% » et pour les « piéces bien faites » se consacra chez le public.
Les piéces avaient en commun la représentation d’une quotidienneté fictive des personnages, dont
I’objectif principal étaient les sentiments et les relations. L’intrigue était basique et le dénouement
comprenait des coups de théatre pour surprendre le public. Eugéne Scribe, un des dramaturges
européens les plus célébres pour ses pieces bien faites, expliqua la nature du théatre apres a la vague
romantique :

Vous courez au théatre ; non pour vous instruire ou vous corriger, mais pour vous distraire et

vous divertir. Or, ce qui vous divertit le mieux, ce n’est pas la vérité, c’est la fiction. Vous

retracer ce que vous avez chaque jour sous les yeux n’est pas le moyen de vous plaire ; mais

ce qui ne se présente point a vous dans la vie habituelle, I’extraordinaire, le romantique, voila

ce qui vous charme, et c’est 1a ce qu’on s’empresse de vous offrir'"’.

Dans son discours, Scribe met I’accent sur un aspect important de la vie dramatique, voire le
public. En effet, si les spectacles n’obtiennent pas de succes chez le public, la piéce, mais non
nécessairement la performance, est jugée un échec. Cela peut mettre en danger le salaire des
comédiens, du directeur de théatre ou du directeur de la compagnie et de tout le personnel qui travaille
a lintérieur du théatre. C’est pourquoi, le dramaturge et les metteurs en scéne doivent rencontrer les
gotts de leur public afin que le spectacle soit agréable. Le travail du théatre est, alors, partiellement
compromis par un besoin de gagner 1’argent nécessaire pour maintenir 1’activité théatrale de toute

I’équipe. Cependant, « verso il 1875 inizio un processo di profonda trasformazione che coinvolse tutti

106 « Les drames violents, caractérisés par une intrigue compliquée, riches de coups de scéne », notre traduction. Ibid., p.
408.

107 Eugéne Scribe, Discours de réception a I’Académie Francaise, 28 janvier 1836, p. 13. (http://www.academie-
francaise.fr/discours-de-reception-deugene-scribe). Derniére consultation le 5 mai 2021.
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gli aspetti della vita teatrale generando le nuove forme del teatro contemporaneo'®® ». A ce moment-
1a, le théatre était encore percu comme le lieu de I’illusion et « la forteresse de la convention!'? »,
puisque les spectacles suivaient les mémes schémas afin de maintenir active l’industrie du
divertissement. Malgré cela, des lettrés et d’hommes d’art de I’époque commengaient a ressentir une

crise générale de la créativité et de la production théatrale due a un manque d’évolution.

Le premier signe de changement arriva de la compagnie allemande du duc de Saxe-
Meiningen, laquelle introduit un type de représentation encore plus fidéle a la réalité qu’elle voulait
peindre a travers la mise en scéne. Il est vrai que la plupart des pi¢ces joués par la compagnie étaient
des drames historiques ou des ouvrages de Wagner, et non des textes contemporains ; toutefois, du
point de vue artistique et structurel, cela marqua un changement significatif. En effet, le duc de Saxe-
Meiningen était extrémement attentif aux éléments scéniques tels que les coutumes, les toiles de fond
et ’organisation des objets sur scéne, de manicre a plonger le public visuellement dans une réalité

autre.

En revanche, en ce qui concerne le texte de théatre, le courant novateur arriva de 1’ceuvre
dramatique d’Henrik Ibsen. Il était un dramaturge norvégien que donna une forte poussée vers la
création des picces réalistes, affinant la technique de la « piéce bien faite » de Scribe, mais avec le
but de pénétrer dans la psychologie de ses personnages. Les personnages des piéces n’étaient pas
modestes, comme dans le réalisme frangais ou anglais, au contraire, souvent ils étaient des riches
bourgeois ou des nobles ; cependant, son réalisme consistait dans la maniére ou il faisait interagir ses

personnages dans le texte et sur scéne. En effet,
le scene, strettamente connesse, portano logicamente allo svolgimento dell’intreccio. Il
dialogo, le scenografie, i costumi e le azioni sono rigorosamente diretti a rivelare i caratteri e

I’ambiente sociale, e vengono chiaramente descritti nelle didascalie. Ogni carattere ¢

concepito come una personalita il cui comportamento ¢ attribuibile a cause ereditarie o

ambientali, e le motivazioni psicologiche interiori assumono un’importanza fondamentale''”.

La dramaturgie ibsénienne, qui mettait strictement en relation le texte et sa mise en scéne pour la
réussite de la représentation du réel, était focalisée principalement sur les rapports entre les
personnages. Les dialogues devaient assumer une dimension le plus possible naturelle, voire

authentique, évitant d’employer un langage fictionnel ou lyrique. Pour certains aspects, donc, Ibsen

108 « Vers 1875 commenga un procés de profonde transformation qu’impliqua tous les aspects de la vie théatrale,

engendrant les nouvelles formes du théatre contemporain », notre traduction. /bid., p. 479.

199 Emile Zola, op. cit., p. 118.

110« les scénes étroitement liées conduisent logiquement au déroulement de Dintrigue. Le dialogue, les décors, les
costumes et les actions visent strictement a révéler les personnages et 1’environnement social, et sont clairement décrits
dans les légendes. Chaque personnage est congu comme une personnalité dont le comportement est attribuable a des
causes héréditaires ou environnementales, et les motivations psychologiques internes prennent une importance
fondamentale », notre traduction. Oscar Brockett, op. cit., p. 486.
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peut étre considéré comme le précurseur du drame naturaliste, bien qu’il ne se déclarat jamais un
dramaturge naturaliste. Tandis qu’il mettait en scéne ses picces dans les théatres européens, gagnant
vite une renommée internationale, les romanciers naturalistes frangais essayent de trouver une
maniére d’appliquer les principes du mouvement naturaliste aussi au théatre. En effet, comme Zola
le remarquait souvent, le naturalisme n’arrivait pas a s’affirmer sur scéne a cause « della mancanza
di testi che incarnassero validamente i suoi principi'!! » et notamment de dramaturges créatifs qui
croyaient dans le mouvement naturaliste. C’est pourquoi, selon Zola, mais aussi d’autres romanciers
de I’époque, la révolution naturaliste au théatre était attendue par les romanciers qui en avaient
théorisé le mouvement littéraire, plutdt que des dramaturges, méme si Zola souhaitait « la venue

d’hommes de génie qui consacrent la formule naturaliste!!? ».

Les fréres Goncourt étaient parmi les principaux producteurs de picces, par exemple Henriette
Marechal ; cependant, leur style dramatique ne s’éloignait pas de leur écriture romanesque. En effet,
les dialogues étaient longs et au lieu de mimer I’action sur la scéne, souvent les personnages
racontaient ce qui se passait a I’extérieur. D’ailleurs, Edmond de Goncourt, a la suite de la mort de
son frére, adapta plusieurs romans pour la scéne, copiant souvent des parties des romans a I’intérieur
de la piece. Ainsi, le discours théatral, qui voulait reproduire 1’analyse et la réflexion propre au roman
naturaliste, semblait fictif et non naturel, puisque les structures syntaxiques des discours avaient un
registre trop haut pour les personnages. C’est pourquoi la méthode expérimentale transposée au
théatre semblait ne pas fonctionner de maniere fluide sur scéne, malgré le fait que le théatre, pour ses
propriétés intrinseques, est I’un des genres artistiques et littéraires qui se rapproche le plus de la
représentation de la réalité. En effet, au théatre les événements sont montrés en action, tandis que
dans le roman ils sont racontés et décrits. Toutefois, 1’enjeu de la littérature naturaliste consiste
essentiellement sur les « hésitations sur les genres, caractéristique de la littérature du réel''® ». Le
naturalisme vise a reproduire en littérature la réalité que les écrivains observent et analysent. Les
descriptions des endroits et des situations ont le but de donner une image précise et le plus possible
détaillée de la réalité¢ observée. Les dialogues entre les personnages, dans les romans, se font plus
authentiques a travers I’emploi de ’argot et d’un langage plus vulgaire. Le roman naturaliste est,
donc, un texte qui garde un conflit intérieur en raison de sa représentation. « L’évolution de la
littérature telle que les naturalistes la voient et veulent I’accentuer semble en effet conduire a la
précellence du roman, c’est-a-dire du genre le plus malléable, le plus apte a produire tous les fils

114

d’une réalité multiple''* ». Pour son appartenance au domaine du réel, le naturalisme hésite entre les

1« Du manque de textes que représentaient validement ses principes », notre traduction. Ibid., p.488.

"2 Emile Zola, Le naturalisme au thédtre, p. 15.
113 Colette Becker, op. cit., p. 84.
114 Yves Chevrel, op. cit., p. 67.
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modalités de la représentation. Malgré cela, les écrivains naturalistes n’arrivent pas a établir une
méthode pour structurer une piéce naturaliste. « Il semble impossible que le mouvement d’enquéte et
d’analyse, qui est le mouvement méme du dix-neuvieme siécle, ait révolutionné toutes les sciences et
tous les arts, en laissant & part et comme isolé I’art dramatique'!® ». Le probléme principal de la non-
réussite de la dramaturgie des écrivains naturalistes est qu’avant tout elle vient d’une adaptation des
romans pour la scéne. En effet, les tentatives principales de drames naturalistes sont des adaptations
de grands romans de I’époque, comme Thérese Raquin, La Curée, ou L’Assommoir pour nommer
seulement les ouvrages de Zola. La raison pour laquelle le théatre naturaliste était principalement
constitué¢ d’adaptations est simple : « si I’on ne pouvait pas créer un théatre absolument vrai, on
pouvait fabriquer un théatre plus rapproché du livre, un théatre pouvant étre considéré comme la vraie
adaptation du roman au théatre!'® ». Alors, comme le roman était basé sur I’enquéte sur le réel et qu’il
s’agissait de I’observation de faits et des gens authentiques dans leur milieu social, il était suffisant
pour le théatre de s’en inspirer et de 1’adapter pour la scéne afin d’obtenir un théatre naturaliste qui
mettait en scéne une histoire vraie. C’est pourquoi sans doute plusieurs romanciers naturalistes
décidérent d’autoadapter leurs ouvrages pour la scéne. Ce choix venait tout d’abord d’un désir
narcissique, puisque « le théatre exerce une véritable fascination sur les écrivains'!” ». En effet, pour
considérer leur carriére littéraire compléte, les écrivains naturalistes sentaient la nécessité de
s’engager aussi dans le théatre. Du reste, les plus grands hommes de littérature, comme Hugo,

montraient un talent dans plusieurs domaines artistiques et littéraires.

En revanche, méme si I’ambition du statut de dramaturge était forte, parfois les
autoadaptations restaient inachevées et non publiées. Par exemple, Thomas Hardy adapta plusieurs
de ses romans pour la scéne, notamment Far from the madding crowd et Tess of the D’ Urbervilles,
aidé par I’ami dramaturge Joseph Comyn Carr ; cependant, malgré des faibles tentatives, elles ne
furent jamais mises en sceéne. Au cours du XX€ siécle les travaux de Thomas Hardy furent adaptés a
plusieurs reprises au théatre et au cinéma. En réalité, les attentes dégues des romanciers naturalistes
qui adaptérent leurs romans pour la scéne ont été causées aussi par le fait que « I’hypothése
expérimentale dans le roman ne se tourne absolument pas du c6té du public pour adhérer a ses
attentes. Au contraire, elle se pose a priori comme I’instrument d’une vérité qui dérange!!8 ». Pourtant
le public va au théatre pour s’amuser et non pour s’engager dans I’analyse d’une enquéte sur la

société, c¢’est pourquoi la plupart des mises en scéne naturalistes furent un échec. Le manque de

115 Emile Zola, op. cit., p. 10.

116 Edmond de Goncourt, Préface a Germinie Lacerteux, piéce en dix tableaux, Paris, Charpentier, 1888, p. IV.

7Yves Chevrel, op. cit., p. 65.

118 Paolo Tortonese, L homme en action, La représentation littéraire d’Aristote a Zola, Paris, Classiques Garnier, 2013,
p. 110.
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représentation sur scéne ne chasse pas, pourtant, 1’idée et 1’aspiration d’étre non seulement romancier,
mais aussi dramaturge. La force de ce désir n’est pas seulement une satisfaction personnelle et
artistique, bien qu’il pousse les écrivains a 1’action, mais s’explique aussi par 1’intérét pour 1’aspect
sociologique du théatre. En effet, I’activité théatrale, littéraire et artistique, est aussi « un proces de
communication!'” » qui voit impliqués ’auteur de la piéce, les comédiens et le public. La mise en
scene d’une piece tirée d’un roman naturaliste représentait une opportunité d’amplifier le public et la
diffusion de ’esthétique naturaliste, outre qu’un exercice de style. De cette maniére, le but social du
mouvement naturaliste avait I’occasion de se mettre en action dans un milieu sociologique, le théatre
méme. Ce dernier représentait, alors, non seulement I’endroit ot I’on met en scéne les piéces, mais
aussi le genre littéraire et artistique. D’ailleurs, « en reproduisant ‘la vie commune des hommes’, il
[le théatre] peut stimuler la réflexion et développer un esprit critique!'?° » ; et notamment I’expérience
théatrale en tant que performance est aussi une expérience collective, comme le cinéma, qui recouvre

une dimension sociale et dans le texte littéraire et dans le spectacle.

Zola fut un des premiers a transformer un de ses romans pour la scéne, la piéce en quatre actes
de Thérese Raquin en 1873. La représentation, mais aussi le texte publié avant la mise en scéne,

121

n’obtinrent « aucun résultat appréciable’=' », car le drame était encore trop ancré au schéma de la

« piece bien faite » qui mal s’adaptait a des thématiques naturalistes.

Au contraire, Edmond de Goncourt, dans la préface de son autoadaptation de Germinie
Lacerteux pour le théatre en 1888, expliquait que la création littéraire d’une autoadaptation d’un
roman naturaliste venait d’une longue réflexion sur le naturalisme au théatre et éclairait les raisons
pour lesquelles il ne rencontrait que peu de succés chez le public. Goncourt affirma dans la préface
de la picce que cela dépendait de la maniére dont on adaptait le texte romanesque sur scéne.
Evidemment, le seul théatre naturaliste possible nait de I’adaptation des romans, que jusqu’a ce
moment-1a avait respecté des structures de la représentation traditionnelles, par exemple la division
du drame en actes. En revanche, Goncourt proposait 1I’emploi de tableaux, « donnant un morceau de

I’action dans toute sa briéveté!??

», pour donner des images plus photographiques de la réalité¢ que
I’on voulait représenter. Il s’agit d’une idée plutot efficace du point de vue représentatif, car les
tableaux permettaient de changer rapidement le milieu ou se trouvaient les personnages et de donner

de nombreux détails au décor.

119 Anne Ubersfeld, Lire le thédtre, Paris, Belin, 2004, p. 32.

120 T ycie Curdy, « Sciences sociales et théatre », Idées économiques et sociales, Paris, Librairie Canopé, 2016, n°184, pp.
50-59, p. 51.

121 Bugeéne Héros, La Lanterne, Paris, 1873.

122 Edmond de Goncourt, op. cit., p. V.

48



Cependant, le spectacle fut un échec. Les critiques définirent le texte et la représentation de
Germinie Lacerteux comme «un défilé misérable d’épisodes qui ne sont pas méme cousus
ensemble!?® », et estimérent surtout qu’ils s’agissaient d’un « roman vu par tableaux, au lieu d’étre lu
par chapitres!?* ». En effet, méme si Goncourt avait réussi a donner une impression plus visuelle au
texte et a la représentation, les tableaux ne permettaient pas de suivre le déroulement des événements,
car ils reprenaient des moments trés éloignés les uns des autres sans pourtant expliquer ce qui se passe
entre un tableau et I’autre. En outre, bien que les personnages emploient des mots de 1’argot et que
Goncourt essaie de leur donner le langage le plus possible authentique des classes basses, les
dialogues entre eux sont encore fictifs. De cette maniére, 1’action est presque absente et les discours
des personnages, si vraisemblables du point de vue linguistique, sont faux et forcés du point de vue
de la conversation. L’aspiration de représenter la vie au théatre est, donc, brisée par le manque de

moyens littéraires et artistiques qui au moins donnent I’impression d’authenticité.

Ailleurs, 1’autoadaptation de romans naturalistes eut plus de succes. Luigi Capuana, qui
admirait depuis toujours les naturalistes frangais et notamment le travail des Goncourt, décida de tirer
le drame de son roman Giacinta. Ce dernier s’inspirait explicitement de romans naturalistes frangais,
méme si I’ambiance n’était pas populaire, mais aristocrate ; toutefois 1’adaptation était originale et
singuliére. En effet, Capuana reprit la plupart des dialogues du roman, qui étaient nombreux par
rapport aux textes frangais, pour les adapter aux discours des personnages. En outre, il donna un sous-
titre atypique pour le mouvement naturaliste : comédie en quatre actes. Les événements tragiques mis
en sceéne sont racontés a travers un esprit totalement différent, qui tend presque a se moquer du destin
de ses propres personnages. Cela représente une vraie nouveauté pour le théatre, c’est pourquoi le
spectacle connut un grand succés dans les théatres italiens. De maniére trés similaire, Benito Pérez
Galdos adapta pour la scéne Doiia Perfecta presque vingt ans aprés la publication du roman. A la fin
du XIXe¢ sieécle, méme a cause des troubles politiques, le théatre traversait une phase de déclin. On
continuait a jouer les grands classiques del Siglo de Oro ou des piéces étrangeres, mais il manquait
un vrai développement du théatre réaliste. Comme ’adaptation de Giacinta, Doria Perfecta présentait
dans quatre actes surtout I’intrigue et I’hypocrisie dénoncés dans le roman avec des tons aussi 1égers
et tragiques au méme temps. Puisque ces adaptations furent réalisées a la fin du siécle, il est possible
de déduire qu’elles annoncent, dans un certain sens, une nouvelle sensibilité a I’égard des personnages
que se développera avec les auteurs de début XX¢ siecle, comme Luigi Pirandello ou Federico Garcia

Lorca.

123 Paul Perret, La liberté, Paris, 22 décembre 1888.
124 Le rappel, Paris, 23 décembre 1888.
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En général, le théatre du XIX€ siecle se distingue par des révolutions au début et a la fin du
siécle. Dans I’Europe entiére, le romantisme avait bouleversé les régles et les thématiques du théatre
classique, en refusant ’unité d’espace et de temps en faveur seulement de 'unité d’action, qui
maintenait la logique du déroulement des événements sur la scéne, peuplée par des personnages
atypiques et passionnels. Ensuite, le théatre avait adopté des schémas conventionnels des pieces, telle
« piece bien faite », qui rencontraient la faveur du public au nom du divertissement de I’expérience

théatrale. Ainsi, pour quelques décennies, le théatre s’était ancré sur des modeles figés.

Toutefois, avec I’établissement et le manifeste du mouvement naturaliste, plusieurs
romanciers européens demandaient un renouvellement dans le domaine dramatique, afin que
I’évolution littéraire et artistique comprit aussi la sphére du théatre. C’est pourquoi ils
expérimenteérent 1’autoadaptation de leurs romans dans le but de créer un théatre suivant les
caractéristiques du mouvement naturaliste. Il s’agissait donc de reproduire sur la scéne I’enquéte
psychologique et physiologique conduite sur les personnages romanesques ; mais au lieu d’expliquer
et de montrer les phénomeénes, c’était le public ou les lecteurs qui devaient les déterminer en
développant leur propre sens critique au cours du développement de la piece. Malheureusement, les
tentatives d’autoadaptation n’obtinrent pas beaucoup de succes, malgré 1’intérét porté sur les ouvrages
romanesques. Cependant, de la Scandinavie, des dramaturges réalistes tels que Ibsen, commencérent
a étre tres appréciés en France, en Belgique et en Allemagne. Leur travail, qui était caractérisé par
une approche différente ancrée sur le discours et la psychologie des personnages, inspira plusieurs
metteurs en scéne et dramaturges au centre de I’Europe, ainsi que vers la fin du siécle s’établirent des
nombreux théatres naturalistes, comme le Théatre Libre d’André Antoine. Ces derniers visaient a
donner une expérience le plus possible authentique de la vie sur la scéne et focalisérent leurs efforts
sur le décor et le jeu des acteurs, qui devait prendre une allure naturelle et le moins artificielle possible.
Ces nouveaux points de vue sur le théatre et I’approche novateur et contemporain ouvrirent
successivement la voie a la grande période de la mise en sceéne de la psychologie au théatre, le XX

siécle.

Questions de recherche

Les adaptations et auto-adaptations de romans naturalistes ont représenté les premiers efforts
du naturalisme au théatre. Cependant, elles ont souvent rencontré des difficultés dans la mise en scéne
des principes de la méthode expérimentale, notamment dans la rigueur de la reproduction de la réalité
qui semblait plus linéaire dans la forme narrative. Par conséquent, cela constitue I’une des raisons

pour lesquelles les spectacles — et les pieces elles-mémes — ont été un échec chez le public et les
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critiques. Dans I’Europe enticre, le théatre représentait un lieu d’évasion et d’illusion ou passer des
moments agréables en compagnie. Au contraire, les naturalistes visaient a le transformer dans un
moyen d’étude et de réflexion autant que le roman. Dans ce dernier, I’enquéte est menée a travers
I’ceil du narrateur qui, bien qu’étant le plus caché possible pour maintenir une approche objective sur
les événements, est 1’expérience a travers laquelle les faits narrés sont observés et interprétés. En
effet, au cours du récit le narrateur dispose de plusieurs outils pour raconter les événements, puisque
« I’ordre temporel d’un récit, c’est confronter I’ordre de disposition des événements ou segments
temporels dans le discours narratif a I’ordre de succession de ces mémes événements ou segments
temporels dans I’histoire!?® ». Le narrateur peut réaliser un récit linéaire et maintenir la progression
des événements, ou interrompre 1’ordre principal des événements pour créer des digressions et
raconter des événements du passé qui sont importants pour comprendre les faits du présent. De méme,
il peut choisir d’anticiper le futur dans le récit et de méler des temps différents au cours du récit. Cette
liberté créative permet au narrateur naturaliste, qui recherche les causes et les raisons de certains
mécanismes dans les relations sociales, de retracer I’origine de certains comportements dans le passé

ou dans des personnes qui ont exercé une influence sur les personnages.

Au contraire, au théatre cela n’est pas possible. En général, le texte de théatre est congu pour
étre a la fois littéraire et performatif'?, donc pour effectuer une double fonction, mais il est obligé a
respecter des rythmes et des limites narratifs. En effet, comme souvent, méme si non toujours, le but
du texte de théatre est d’étre mis en scéne, la longueur du texte écrit devrait respecter la durée de la
performance, que ne peut pas étre trop longue. Normalement, et notamment au XIX° siecle, les
spectacles pouvaient durer d’une a quatre heures, que sont différentes du temps de lectures d’un
roman. C’est pourquoi d’habitude le texte de théatre adapté se présente de manicre plus synthétique
et pose 1’accent sur des ¢léments fondamentaux du récit, en éliminant le superflu. De cette manicre,
les digressions et les explications du narrateur des romans naturalistes sont parfois reprises par les
personnages a travers quelques phrases qui résument 1’événement, ou complétement laissées de coté.
Cela est un facteur important pour comprendre 1’échec de la représentation des autoadaptations des
romans naturalistes, puisque parfois ils manquent des liens pour décoder les comportements des
personnages, qu’au contraire sont clairs dans les romans. En outre, il est intéressant de se demander
quelles sont les raisons qui ont conduit les romanciers qui ont autoadapté leurs romans pour la scéne
a éliminer certains passages ou personnages de leurs piéces, en focalisant ainsi I’attention sur des

¢léments spécifiques.

125 Gérard Genette, Figures II1, Paris, Seuil, 1972, pp. 78-79.
126 Comme le rappelle Anne Ubersfeld dans Lire le thédtre I, Paris, Belin, 1996.
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En observant justement les autoadaptations pour la scéne de romans naturalistes européens et
leur fidélité a 1’ouvrage originale, nous avons rencontré¢ un leitmotiv. En effet, les écrivains ont
presque toujours choisi de focaliser I’attention de la scene autour de I’échec des relations sociales,
non nécessairement entre amants seulement, mais aussi entre membres d’une famille. L’objectif de la
narration au théatre est alors particulier et non général, et I’analyse est conduite de trés proche sur
peu de sujets. Les romans sont réinterprétés et réduits jusqu’au noyau de I’histoire, en mettant en
relief les points les plus importants dans ’analyse, mais aussi du déroulement des événements. A la
suite de cette observation, nous avons décidé de conduire ce travail de recherche autour des
autoadaptations pour le théatre des romanciers naturalistes pour plusieurs raisons. En lisant les
ouvrages théatraux, nous nous sommes demandé¢ si ces pieces, qui constituaient les tentatives d’un
premier théatre naturaliste, avaient une valeur ajoutée du point de vue littéraire et si elles avaient en
quelques sortes influencé la dramaturgie naturaliste de la fin du XIX® si¢cle. Les autoadaptations des
romans naturalistes ont été rarement étudiées, bien qu’elles présentent des €léments intéressant a
analyser. En effet, les autoadaptations des romans naturalistes, encore plus que les adaptations
effectuées par d’autres écrivains, sont caractérisées par une double expression créative de leurs
auteurs, la romanesque et la théatrale, qui ne sont pourtant pas semblables. Si dans le roman le
narrateur conduit 1’analyse des événements d’une maniére que I’on pourrait définir intérieure
puisqu’il se focalise sur les sensations et les pensées des personnages et 1’influence de leur
environnement ; dans la piece, I’histoire est présentée de maniére extérieure. Les personnages et les
situations ne subissent pas la médiation d’un narrateur, mais ils agissent sur la scéne. C’est au lecteur,
et ensuite au spectateur, de comprendre les dynamiques des événements qui se déroulent et les

rapports entre les personnages.

En général, donc, les autoadaptations des romans naturalistes fournissent un point de vue
alternatif sur les événements et les personnages, qui tente d’étre encore plus objectif et neutre que
dans le roman. D’ailleurs, cela se focalise sur des éléments essentiels de 1’histoire racontée dans les
romans, qui sont souvent les mémes dans toutes les autoadaptations. Comme le noyau des piéces
concerne toujours des relations amoureuses et leur échec, il est intéressant d’envisager la raison d’un
tel choix. Il est probable que les écrivains choisissaient de mettre en scéne des histoires d’amour afin
d’obtenir la bienveillance du public. En effet, pour la réussite d’un spectacle il était fondamental de
faire des compromis entre le golt des spectateurs, accoutumés a la piéce bien faite, et la volonté
créative et expérimentale de 1’auteur. Puisque I’histoire d’amour représentait un élément toujours
captivant pour le public, il est possible que les écrivains aient choisis de se focaliser sur cet aspect de
leurs ouvrages afin d’obtenir un bon accueil de leur piece de la part du public. D’autre part, Zola

¢écrivait que la révolution naturaliste se propageait « sourdement, fatalement, cheminant souvent dans
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lombre, mais avangant quand-méme!?’», donc les changements devaient étre proposés
graduellement afin d’accoutumer le public a la nouvelle vague artistique de 1’époque. C’est pourquoi
I’intrigue amoureuse représentait un bon compromis pour offrir au public un spectacle amusant, mais
aussi une analyse et une expérimentation sur les relations humaines. En outre, comme les classes
sociales les plus modestes n’avaient jamais été protagonistes de romans avant le naturalisme,
notamment en exposant les traits les plus grossiers de leurs conditions sociales, elles n’avaient été
non plus mises en scéne au théatre. Cela constituait une grande nouveauté, puisqu’il représentait aussi
la démarginalisation de groupes sociaux dans I’imaginaire collectif du théatre, que jusqu’a ce
moment-la restait le lieu de I’illusion, du réve et souvent du raffiné. Dés ces considérations, les
autoadaptations pour la scéne des romans naturalistes nous semblent intéressantes et nécessaires pour
le passage et la stimulation d’une nouvelle idée de théatre, notamment parce que le mouvement
naturaliste se veut expérimental. Comme ’affirme Zola, « sans croire au progrés dans I’art, on peut
dire que I’art est continuellement en mouvement, au milieu des civilisations, et que les phases de
I’esprit humain se reflétent en lui'?® ». Effectivement, il est intéressant aussi d’analyser et vérifier
comment les écrivains naturalistes ont décidé de représenter le réel a travers une modalité que I’on
pourrait définir visuelle, différente de la modalité narrative, mais aussi de comparer les problémes
sociaux mis en évidence dans les pie¢ces. C’est pourquoi nos principales questions de recherche se
divisent dans deux domaines complémentaires a I’analyse des textes théatraux, I’un plutét technique,

I’autre orientée sur un axe littéraire-sociologique.

A travers ’observation et I’analyse des autoadaptations pour la scéne de romans naturalistes
et a sa contextualisation dans la pratique de théatre contemporaine a la période naturaliste, ce travail
vise a tracer les influences que les tentatives de création de pi¢ces naturalistes par les romanciers ont
exercé sur les dramaturges et les metteurs en scéne qui ont effectivement généré le théatre naturaliste,
voire le théatre moderne. En effet, bien que les autoadaptations des romans naturalistes parfois
présentent des éléments inappropriés et lointains de la méthode expérimentale, par exemple un
langage lyrique et non naturel des personnages, les idées qui ont animé leur production et la théorie

d’un possible théatre naturaliste!'?’

ont exercé une grande influence dans I’ceuvre créative du théatre
naturaliste, comme le Théatre Libre d’André Antoine. En outre, cette recherche poursuit son
investigation en retracant les aspects inédits des romans qui sont pourtant révélés dans la forme
théatrale, voire la détermination de tendances particuliéres dans 1’adaptation qui sont la conséquence
s’une relecture personnelle de son propre travail. En réalité, comme les autoadaptations focalisent

leur attention narrative sur 1’intrigue amoureux et son échec, il est intéressant de se questionner sur

127 Emile Zola, Le naturalisme au thédtre, op. cit., pp. 10-11.
128 Emile Zola, Le naturalisme au thédtre, op. cit., p. 8.
129 Nous nous référons notamment & Le naturalisme au thédtre d’Emile Zola.
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sa représentation au théatre, plus active et directe que le roman, qui met notamment en scéne le
manque d’équilibre entre les sexes et les dynamiques de genre. Presque tous les personnages féminins
des romans choisis pour les adaptations sont problématiques : ils ont des maladies de nerfs, des
profondes insécurités et des caractéres violents et extrémes ; tandis que les personnages masculins
sont forts et confiant en eux-mémes. Grace a leurs qualités, ils soumettent les personnages féminins
a leur volonté. Pourtant, 1’évolution des événements change 1’équilibre des relations et le rapport de
force entre homme et femme. Cette dernicre, justement grace a sa maladie de nerfs, apparait alors
plus puissante et dangereuse, menagant I’autorité masculine. Notamment, les personnages masculins
sont souvent soumis a la volonté d’une femme, leur meére ou leur femme, en montrant une incapacité
d’autonomie de jugement.

C’est pourquoi, pour notre corpus principal, nous avons choisi des ouvrages particulierement
emblématiques a propos de nos questions. Avant tout, nous avons décidé¢ d’analyser de maniére
approfondie les romans et les autoadaptations de Thérése Raquin d’Emile Zola et de Germinie
Lacerteux de Jules et Edmond de Goncourt. Ces deux ouvrages représentent le début de la littérature
naturaliste et exposent clairement les intentions et les idées du mouvement. Thérése Raquin fut
publiée par Zola en 1867 et successivement adapté pour la scéne en 1873. Il s’agissait de la premicre
tentative d’autoadaptation d’un roman naturaliste et il représente 1’essai de mise en sceéne de I’intrigue
amoureux d’un point de vue psychologique. Il est intéressant d’analyser la modalité de création que
Zola avait choisi pour le drame naturaliste : par exemple, bien que le langage ressente encore de
I’influence romantique et du gotit contemporain, la piéce présente des éléments intéressants, comme
la décision de faire dérouler I’action dans une seule piece pour tout le drame. Au contraire, Germinie
Lacerteux, qui avait été publié en 1865, ne fut adapté qu’en 1888 par Edmond de Goncourt. Son frére,
Jules, avait décédé en 1870. La piece naquit d’une profonde réflexion sur la structure du théatre et la
maniére la meilleure de mettre en scéne une piéce naturaliste, voire la mise en scéne a travers des
tableaux. Ces derniers avaient le but de représenter un « morceau de I’action dans toute sa
briéveté'* », de maniére presque photographique, et de changer souvent I’environnement de I’action.
Pour sa grande admiration des naturalistes francais et les tentatives de recréer un style similaire dans
ses romans et dans ses pieces, nous avons inclut Giacinta de Luigi Capuana dans notre corpus
principal. Ce roman parut en 1879 et suscita un grand scandale ; cependant, lorsqu’il fut adapté et mis
en scéne a Naples en 1890, la piece eut un discret succeés. Capuana avait une sensibilité particuliére
vers les dialogues de ses personnages, qu’il recopia souvent du roman et essayait de rendre les plus

naturels possibles.

139 Edmond de Goncourt, Germinie Lacerteux, drame en dix tableaux, op. cit., p. V.
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En revanche, bien que Benito Perez Galdés publiat le roman Doria Perfecta en 1876, en
développant les principes du naturalisme espagnol, il adapta son roman pour la scéne seulement en
1896. Les années qui séparent les deux productions affinent la technique de Galdos et son habilité
dans la reproduction de I’intrigue psychologique des personnages, en focalisant I’attention non sur
les actions, mais sur les discours des personnages. Un mdle de Camille Lemonnier, publié en 1881,
représente un des exemples les plus célebres de naturalisme belge. Il est caractéris€ par un
environnement plutdt différent par rapport aux typiques ouvrages naturalistes, puisque 1’action se
déroule dans la nature. La représentation théatrale de ce roman, parue en 1888 a Bruxelles, obtint
pourtant un certain succes, consacrant la production théatrale du naturalisme belge. Pour conclure
notre réflexion, bien que Thomas Hardy ne se déclara jamais un écrivain naturaliste, nous avons choisi
son ouvrage, Far From the Madding Crowd, paru en 1874, parce qu’il présente des caractéristiques
du naturalisme et une sensibilité analytique propre a I’esprit anglais. Il s’agit d’une étude sur la vanité
et ses conséquences dans un milieu rural, qui prend en considération notamment 1’influence du milieu
ou les personnages vivent et ont été éduqués. Hardy tenta d’adapter son roman pour la scéne en 1879
et en 1882 il donna la piece a son ami James Comyn Carr. Ce dernier apporta des modifications a
I’ceuvre originale et essaya de la mettre en scéne, cependant, a cause de controverses légales, la piece
ne fut pas représentée et Hardy renonca a son projet. Malgré cela, la création théatrale de Hardy
présente des points intéressants, par exemple la tentative d’exprimer la voix du peuple a travers des
assemblées et illustrer la pensée publique et simple des paysans par rapport a leurs maitresse.
Notamment, Hardy tenta de reproduire fidélement le langage typique du sud de I’ Angleterre pour
respecter la réalité qu’il voulait mettre en scéne, méme si un tel choix était jugé vulgaire et grossier

par la critique.

Comme le naturalisme a pour but la représentation et I’analyse de la société contemporaine et
que le théatre est un instrument de pratique sociale, il est remarquable que les problématiques liées a
la représentation du réel deviennent plus évidentes avec un instrument de communication tel que le
théatre, c’est pourquoi les autoadaptations pour la scéne, donc les réinterprétations des auteurs de
leurs propres ouvrages, constituent un élément d’étude intéressant non seulement sur le plan littéraire,

mais aussi artistique et social.

Etat de la question et théories de référence

Au cours des derniéres décennies, les auto-adaptations de romans pour la scéne ont exercé une
grande fascination aupres des chercheurs, de sorte qu'un certain nombre d’études sont apparues en se

concentrant principalement sur certains €crivains, par exemple Expérimentation et adaptation : essai
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sur la méthode naturaliste d’Emile Zola de Janice Best qui examine les autoadaptations que Zola
réalisa au cours de sa vie, en les comparant tant au niveau des modifications formelles que des travaux
thématiques. Cependant, jusqu’a présent, aucune étude comparative sur les auto-adaptations des
romans naturalistes européens n’a été réalisée, qui pourrait montrer quelles étaient les tendances
générales de I’époque. L’un de nos objectifs est donc de retracer la présence de modéles similaires et
de thémes communs dans la pratique de I’adaptation a travers le corpus principal de la recherche
(mais non exclusivement). C’est pourquoi, puisque les autoadaptations pour la scéne mélent plusieurs
¢léments, le littéraire et le théatral, mais aussi le social et I’artistique, il est nécessaire de mettre en
synergie des différents domaines d’études pour avoir un cadre d’analyse le plus complet possible.
Pour appliquer a la recherche une méthodologie qui puisse s’occuper de la globalité et de la diversité
des sujets traités, nous avons choisi de recourir en synergie aux études critiques de plusieurs
domaines. Ce choix est dli a au fait que notre problématique demande une comparaison et une action
interdisciplinaire entre les textes narratifs et de théatre pour comprendre la complexité du sujet traité.
En raison de cela, les études essentielles a I’analyse et a la comparaison des autoadaptations pour la
scene sont une mosaique entre les études sur le naturalisme, pour comprendre les origines et les
développements du mouvement, les études de narratologie et du discours littéraire afin de travailler
sur les textes a travers une méthode précise, les études sur le théatre, notamment sur I’analyse des

textes théatraux et les adaptations, et les études historiques et sociologiques.

Parmi les théories qui nous sont utiles sur la littérature naturaliste, les manifestes d’Emile
Zola, notamment Le roman expérimental et Le naturalisme au thédtre nous sont essentiels a la
compréhension de I’organicité du mouvement naturaliste. Dans Le roman expérimental, Zola affirme
que le roman contemporain se base sur la « méthode expérimentale », qui a le but de « déterminer les
conditions nécessaires a la manifestation d’[un] phénoméne'3! ». Cette méthode est nécessaire au
romancier, qui est « un observateur et un expérimentateur'*? », afin de « posséder les mécanismes des
phénoménes chez ’homme!?? » et de comprendre la maniére dont I’homme agit dans la société.
L’objectif de Zola est donc la construction d’une littérature sociale qui répond a une esthétique
précise, la fidélité a la réalité. En revanche, Le naturalisme au thédtre est une dénonciation du manque
de réalisme et d’originalité dans le théatre frangais de la fin du XIX* siécle. D’ailleurs, Zola propose
quelques principes pour la constitution d’un théatre naturaliste, tout en restant sur des idées plutot
abstraites qui s’opposent au théatre classique et romantique. En effet, il affirme que « toutes les

formules anciennes, la formule classique, la formule romantique, sont basées sur 1’arrangement et sur

131 Emile Zola, Le roman expérimental, op. cit., p. 3.
132 Ibid., p. 7.
133 ppid., p. 20.
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I’amputation systématique du vrai'** », en mettant en scéne des situations lointaines de la réalité de
leurs contemporains. Au contraire, le théatre naturaliste devrait représenter la quotidienneté de
personnes ordinaires, transformer le banal en extraordinaire.

Prenez donc le milieu contemporain, et tichez d’y faire vivre des hommes : vous écrirez de

belles ceuvres. Sans doute, il faut un effort, il faut dégager du péle-méle de la vie la formule

simple du naturalisme. La est la difficulté, faire grand avec des sujets et des personnages que

nos yeux, accoutumés au spectacle de chaque jour, ont fini par voir petits'*>.

Les théories de Zola représentent une ressource essentielle a I’étude et a I’analyse des romans
et des pic¢ces naturalistes non seulement pour son role de leader a I’intérieur du mouvement
naturaliste, mais surtout parce qu’il expose des idées a suivre dans 1’écriture narrative et dramatique.
En outre, étant donné que Zola est romancier et dramaturge, il est encore plus intéressant d’analyser

son approche des deux genres et son respect de la philosophie naturaliste.

Afin de comprendre le naturalisme en tant que mouvement et suivre les principes qui
I’animent de maniére plus détachée de la vision personnelle de Zola, les études sur le naturalisme
d’Yves Chevrel et de Colette Becker nous sont essentiels. Le naturalisme, étude d’un mouvement
littéraire international (1982) interroge les formes du mouvement naturaliste en Europe et dans les
pays voisins pour essayer de donner un portrait complet du naturalisme. Chevrel étudie parallelement
le théatre naturaliste et les romans naturalistes, en mettant en relation les idées techniques et
thématiques des deux genres dans plusieurs pays, puisque « le naturalisme francais, a la différence de
ce qui s’est produit en Angleterre, en Allemagne, ou dans les pays scandinaves, s’est illustré presque
exclusivement dans les genres du roman et de la nouvelle!*® », tandis qu’ailleurs il s’est manifesté
surtout au théatre. L’¢étude de cette divergence de représentation du naturalisme est fondamentale
puisque « ni les rares ceuvres originales, ni les adaptations, beaucoup plus fréquentes, n’atteignent le
niveau des romans'?” » francais. Cependant, ces derniers sont considérés les maitres du mouvement
naturaliste européen. En outre, selon Chevrel, la littérature naturaliste propose un nouveau modele de
tragédie, genre théatral par excellence, et dans le roman et dans la pi¢ce. En effet, il s’agit d’un modele
de « littérature sérieuse, qui n’est pas faite pour divertir, mais pour interroger!® », a la maniére des
tragédies classiques, pourtant en leur opposant une « littérature sans mythes ni tabous'*®». La
modernité du naturalisme se veut, alors, transparente dans ses intentions et dans son langage. Les

romans et les pieces doivent refléter la contemporanéité en respectant aussi les aspects les plus laids

134 Emile Zola, Le naturalisme au thédtre, op. cit., p. 18.

135 Idem., p. 21.

136 Yves Chevrel, Le naturalisme, étude d un mouvement littéraire international, Paris, PUF, 1982, p. 66.
37 Ibid., p. 67.

138 1bid., p. 60.

139 Idem.
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et bas, par exemple le langage vulgaire et la représentation de personnages grossiers. « Le texte
naturaliste, méme et surtout s’il est travaillé par son auteur, ne perd jamais de vue la perspective
fondamentale de la communication, c¢’est-a-dire celle d’un usage “normal”, non littéraire, de la
langue'#? ». Selon Chevrel la littérature naturaliste a le devoir d’introduire des formes linguistiques
vulgaires, mais authentiques dans les textes (qui se traduisent aussi par une composition de la scéne
plus fidele a la réalité au théatre) pour des critéres d’ordre esthétique, donc la vraisemblance de
discours de personnes de classes modestes, et pour des critéres sociaux. Le naturalisme est aussi un
mouvement social qui revendique la présence et ’importance de classes considérées inférieures dans

la littérature, en dénoncant les conditions de vie extrémes auxquelles elles sont exposées.

En revanche, Colette Becker donne une vision plus complexe du naturalisme en raison de son
rapport avec le réalisme. Lire le Réalisme et le Naturalisme (1998) est un essai qui expose les subtiles
différences et les auteurs frangais qui ont caractérisé les deux mouvements littéraires sur la réalité du
XIXe siécle. Pour Becker, le réalisme est « caractérisé par 1’étude du contemporain'#! » et il a « une
visée pédagogique'#? » ayant le but de donner une « illusion de la réalité'? ». Un écrivain réaliste est
«un raconteur d’histoires, que le lecteur accepte comme vraies, tout en sachant qu’elles ne le sont
pas, parce qu’elles lui donnent I’illusion du vrai'** ». En revanche, les écrivains naturalistes essaient
d’écrire la réalité telle qu’elle est dans les conditions de vie les plus extrémes des basses classes et
« ils empruntent aussi aux sciences leur méthode!'#’ ». L’écriture de la réalité est réalisée a travers une
structure plus systématique de I’observation et de la narration. D’ailleurs, la littérature naturaliste est
attentive « a dissimuler sa littérarité, & masquer tout ce qui est marque d’art'# », parce qu’elle est
intéressée a la description « de choses sordides ou grossiéres », voire « le corps, c’est-a-dire ce qui
était — et reste — réputé trivial, vulgaire, grossier et qu’on rejetait pour cela du domaine de I’art'#7 ».
L’aspect pédagogique du réalisme n’est donc pas présent dans le naturalisme, qui au contraire focalise
ses énergies dans la représentation le plus possible objective de la réalité a travers le choix de sujets

aux marges de la société.

La raison pour laquelle, selon Becker, plusieurs romans naturalistes ont été adaptés pour la
sceéne, par les auteurs mémes ou par des dramaturges, est que « cette hésitation sur les genres [est]

caractéristique de la littérature du réel'*® ». Le réalisme et le naturalisme se présentent alors comme

140 1bid., p. 216.

141 Colette Becker, Lire le Réalisme et le Naturalisme, Paris, Armand Colin, 1998, p. 34.
142 Idem.

43 Ibid., p. 35.

14 Ibid., p. 36.

145 Ibid., p. 75.

146 Ibid., p. 81.

47 Ibid., p. 86.

148 Ibid., p. 84.
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des mouvements qui par leur nature intrinséque de miroir de la réalité peuvent étre transposés dans
d’autres codes de la représentation comme le visuel. Le théatre est donc non seulement une forme et
un genre artistique qui se préte bien a la mise en scéne d’ceuvres naturalistes et réalistes, mais aussi

une réflexion de la réalité sociale vécue a ce moment-la.

Afin d’avoir un regard le plus possible global sur I’analyse des piéces et des romans
naturalistes, les études de narratologie nous aideront a déterminer de manicre plus efficace les
¢léments utiles pour établir un lien entre texte narratif et texte théatral. En particulier, Le Discours du
recit (1972) de Gérard Genette, qui met en relation a ses idées les théories d’autres experts de
narratologie tels que Tzvetan Todorov, nous semble fondamental pour la terminologie de 1’analyse du
discours du récit et pour la distinction des diverses parties du discours du récit méme. Avant tout, il
est nécessaire de préciser que pour ce travail de recherche, I’attention de 1’analyse et de la
comparaison seront focalisées sur 1’analyse textuelle des ceuvres qui nous intéressent pour deux
raisons. Bien que les textes de théatre impliquent non seulement la dimension textuelle, mais aussi la
dimension performative, pour améliorer les conditions de 1’étude comparative entre les romans et le
théatre il nous semble plus sensé de limiter I’analyse des pieces du point de vue de 1’analyse textuelle,
tout en tenant compte de la diversité de modalités et de discours des deux genres. Deuxiémement, ce
choix est véhiculé aussi par le fait que certaines autoadaptations ne furent pas mises en sceéne, mais
seulement esquissées par 1’auteur. Il nous semble évident, alors, que ’analyse thématique et textuelle
est plus pertinente pour notre horizon de recherche. Un des ¢éléments de I’analyse du discours qui
s’applique le mieux a nos propos de recherche est la distinction que Genette fait des moments de
scene dans le récit, sur la base de la structure classique du roman.

Dans le récit romanesque tel qu’il fonctionnait avant la Recherche, 1’opposition de

mouvement entre scéne détaillée et récit sommaire renvoyait presque toujours a une

opposition de contenu entre dramatique et non dramatique, les temps forts de 1’action

coincidant avec les moments les plus intenses du récit tandis que les temps faibles étaient

résumés a grands traits et comme de trés loin'*’.

Pour I’é¢tude des autoadaptations pour la scéne des romans naturalistes, il est important de
déterminer au cours de I’analyse quels sont les moments du récit les meilleurs pour étre adaptés —
mais aussi lesquels les auteurs ont choisi pour les transposer dans les pi¢ces. En outre, comme le
naturalisme fonde son originalité littéraire sur I’exposition et le récit de faits tirés de la réalité dans la
maniére la plus fideéle possible, il est nécessaire de remarquer que selon Genette tout « récit
d’événements [...] ne sera donc jamais qu’une illusion de mimésis, dépendant comme toute illusion

d’une relation éminemment variable entre I’émetteur et le récepteur'* ». Bien que le naturalisme se

149 Gérard Genette, Discours du récit, Paris, Seuil, 2007 (éd. or. 1972), p. 107.
150 Ibid., p. 168.
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définisse comme un mouvement d’écrivains « a la recherche d’une vérité!>!

», il faut tenir compte du
fait que malgré leur approche rigoureuse de la représentation authentique de la réalité les ouvrages
sont quand méme 1’illusion d’une réalité. Le public est disposé a accepter un pacte implicite avec
I’auteur et a lui faire confiance, comme au théatre se crée un lien entre les spectateurs et les
comédiens ; cependant « ’évolution historique joue ici un role décisif'*? » selon Genette. En effet,
les lecteurs et les spectateurs de chaque époque adoptent des points de vue sur les ceuvres sensibles
aux événements historiques qui les entourent et a I’influence de la société contemporaine. Par

conséquent, il est possible d’identifier des fonctions différentes d’un méme récit selon la sensibilité

qui nous est propre a un certain moment historique.

En parall¢le avec les études de narratologie, pour approfondir I’analyse des textes naturalistes,
puisque cette recherche se focalise sur 1’étude des autoadaptations pour la sceéne, il est nécessaire
aussi d’intégrer les connaissances méthodologiques par des théories d’analyse du théatre. En outre,
comme nous prenons en considération en particulier I’aspect textuel des piéces de théatre, un des
ouvrages plus importants est Lire le thédtre (1996) d’Anne Ubersfeld. Cette derniére souligne au
début de son ouvrage qu’il est nécessaire « de distinguer nettement dans le fait-théatre ce qui est du
texte et ce qui est de la représentation’?? ». Cette distinction est fondamentale pour notre travail,
puisqu’il se focalisera autour des textes et non des représentations. Le texte de théatre se compose
« de deux parties distinctes mais indissociables, le dialogue et les didascalies’? », dont le rapport
varie selon I’époque ou le texte est créé. Ensuite, contrairement au roman, « [’auteur ne se dit pas au
théatre!> », puisqu’il fait parler ses personnages. Le point de vue de 1’auteur est donc plus masqué
par rapport au roman, c’est pourquoi I’étude des autoadaptations des romans naturalistes montrent
des points de vue variés sur I’histoire racontée. Ubersfeld applique le modele actanciel de Greimas a
I’¢tude des rapports entre personnages dans le texte de théatre ; cependant, comme cette recherche se
fonde sur I’analyse et la comparaison des romans et des adaptations pour la scéne tirées des romans,
la perspective adoptée par ce travail ne se limitera pas a I’application du mod¢le actanciel. En
revanche, nous verrons comment intégrer I’analyse narratologique de Genette aux picces, car les

adaptations partent du texte narratif.

En ce qui concerne I’histoire du théatre et de ses mouvements, 1’ Histoire du thédtre d’Oscar
Brockett est une des ceuvres de référence pour comprendre et encadrer les mouvements théatraux. En

effet, Brockett trace un profil global et exhaustif de I’histoire du théatre, dans les themes, les

15! Emile Zola, Le Roman expérimental, op. cit., p. 8.

152 Gérard Genette, op. cit., p. 168.

153 Anne Ubersfeld, Lire le thédtre, Paris, Belin, 1996, p. 14.
154 Ipid., p. 17.

155 Ibid., p. 18.
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techniques et les représentations. Cela est nécessaire pour comprendre le panorama du théatre du
XIX¢ siecle et identifier les traditions scéniques dans lesquelles s’inscrivent les romanciers
naturalistes, qui sont inévitablement influencés dans leur écriture dramatique par les tendances
contemporaines.

Enfin, dans notre nous prendrons en considération les études sociologiques de 1’époque
naturaliste, afin de mieux comprendre les perspectives que les sociologues de la fin du XIX¢ avaient
sur la société, par exemple Les régles de la méthode sociologique d’Emile Durkheim, qui est
considéré un des péres fondateurs de la sociologie moderne, ou aussi des études plus spécifiques, tel
que Psicologia del pueblo espariol de Rafael Altamira y Crevea. D’ailleurs, nous intégrerons notre
perspective sociologique avec des théories plus récentes, telles que la sociologie de la littérature de
Bernard Lahire et Les Régles de [’art de Pierre Bourdieu. L’ensemble pondéré des toutes ces études
nous permettra, alors d’analyser le phénoméne des autoadaptations de la maniére la plus compléte

possible.

Plan de travail

Le travail comparatif, tant entre les genres qu’entre les différentes littératures, s’annonce
complexe, car I’é¢tude des auto-adaptations pour la scéne implique différents domaines littéraires et
artistiques. Pour cette raison, le travail a été divisé en trois parties. La premiére se concentre sur la
relation entre la naissance du mouvement naturaliste et son insertion dans le contexte socio-
¢conomique de 1I’époque. En tant que mouvement littéraire-culturel extrémement ancré dans le
développement de nouvelles coutumes et habitudes, la comparaison des nombreuses influences qu’il
a exercées ou qui se sont produites sur lui permet de mieux comprendre pourquoi le roman et le
théatre étaient deux genres bien distincts et €¢loignés dans la seconde moiti¢ du XIX® siecle. Aprés
cette confrontation, il sera possible de comprendre les raisons pour lesquelles les romanciers
naturalistes ont adapté leurs ceuvres pour la scéne et, surtout, la méthode qu’ils ont adoptée pour le
réaliser. Il s’agit aussi et surtout de chercher a s’affirmer dans la société littéraire de 1’époque, le
théatre restant le genre le plus haut par excellence. Cependant, I’adaptation entraine également une
plus grande problématisation de ce qu’est la réalité et de ce qu’elle représente pour les écrivains. S’il
est habituel au théatre de recourir & une mimésis artificielle qui met en scéne des situations
invraisemblables, il est nécessaire de réévaluer I’idée de représenter la réalité par des méthodes
alternatives, comme 1’utilisation de tableaux ou le recours systématique aux didascalies. La réalité

correspond donc a différents types de perception de ce qui se passe dans une situation donnée. Le
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manque de correspondance entre la scéne et le panorama littéraire contemporain en France engendre
donc une frustration chez certains €crivains qui veulent propager le naturalisme aussi au théatre.
Parfois, ils aspirent a le faire eux-mémes, a travers leur maitrise de la méthode expérimentale et leur
perspective de la réalité, qui est différente de celle des dramaturges. C’est pourquoi les
autoadaptations pour la scéne sont essentielles pour diffuser la méthode naturaliste au théatre : malgré
le fait que les piéces naturalistes n’ont pas remporté¢ beaucoup de succes au théatre, les idées dont
elles ont été inspirées constituent une matieére d’étude intéressante pour comprendre la maniére de

s’approcher a la réalité des écrivains.

Dans la deuxiéme partie, une comparaison formelle entre les textes est effectuée, pour
observer 1’adaptation en action. L’identification des moments narratifs, descriptifs et dialogués sont
nécessaires pour comprendre quelles sont les parties que nous pouvons considérer comme scéne —
dans le sens que lui donne Genette —, donc pertinentes pour la transposition scénique. Le moment-
scéne doit se rapporter aux principales actions contenues dans le roman, pourtant, souvent, 1’action
est mise en scéne par des récits posthumes qui résument ce qui s’est produit. L’analyse met donc en
¢vidence la difficulté d’une adaptation pour la scéne ou, malgré tout, ’action directe des personnages
est presque absente. Les sections qui composent la deuxiéme partie comprennent trois chapitres et
divisent I’analyse du corpus adapté de manicre thématique. Le quatriéme chapitre met en évidence le
désir novateur pour le théatre des romanciers frangais, qui reste néanmoins trés influencé par
I’approche narrative. Il arrive, en effet, que certains passages du récit soient repris dans le texte
théatral dans les discours des personnages, ou dans les didascalies. Cela met en évidence une anomalie
dans 1’action théatrale car les personnages sur la scéne font preuve de passivité, rapportant des
événements qui se sont produits ailleurs mais sans agir dans le présent. Dans le méme élan que les
¢crivains francais, le cinquiéme chapitre examine les ceuvres de Capuana et de Galdos. Ces derniers
sont des admirateurs de Zola et de Goncourt, ils tentent donc de suivre leurs traces tout en proposant
leur propre vision et forme de la réalité. Entre elles, les adaptations proposées présentent
d’importantes similitudes, puisque les deux écrivains réussissent a faire parler leurs personnages, a
animer la scéne de maniére directe et active, marquant ainsi une rupture avec leurs collégues frangais.
En revanche, dans le sixiéme chapitre, I’adaptation différe dans I’attention portée a 1’étude des
relations sociales. Les romans de Lemonnier et Hardy proposent en effet de mettre I’accent en scéne
sur les relations entre les personnages et la société, ainsi qu’entre eux. Par conséquent, la réalité est
peuplée de nombreux figurants et personnages secondaires qui influencent I’environnement dans
lequel les personnages interagissent. Bien que chaque adaptation soit unique, il est donc possible de

trouver un fil conducteur reliant les méthodes et les perspectives des différents auteurs européens.
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A la suite de I’analyse formelle de I’adaptation, la troisiéme partie adopte une perspective plus
socio-littéraire. En effet, I’esthétique naturaliste implique une certaine représentation de la réalité qui
engage le regard que 1’on porte sur la société de I’époque, de sa structure de classe aux disparités
entre les sexes. La réalité dépeinte dans les ceuvres doit donc toujours étre comparée a celle vécue par
les écrivains. Ces derniers observent souvent des situations lointaines de leur quotidien - on pense a
Goncourt et a son immersion dans la dégradation vécue par Germinie - et les expériences personnelles
influencent la facon dont la réalité est percue et représentée. Cependant, sur le théme de la réalité et
de sa transformation d’une forme littéraire a 1’autre, on souligne également la maniére dont les roles
des sexes s’inversent dans les piéces. Si, dans les romans, les protagonistes féminines sont
désavantagées et souvent étiquetées comme faibles ou malades, les c6tés plus durs de leurs caractéres
apparaissent dans la picce. Les femmes deviennent donc plus hommes que les hommes eux-mémes,
interrogeant la question de 1’identité de genre et de sa construction. C’est pourquoi, plus précisément,
le dernier chapitre étudie les facteurs qui ont conduit une certaine idée de la masculinité a s’imposer
dans la société et parmi les hommes. Les protagonistes des romans naturalistes transposés au théatre
montrent des signes d’insécurité particuliére face a leurs amants, dont ils s’avérent étre totalement
dépendants pour leur bien-étre et leur capacité a prendre des décisions dans la vie. Les ceuvres
naturalistes étant profondément inscrites dans leur époque, leur contribution a la réflexion sur la
société - reflétée dans le roman et la piece de théatre - est significative tant sur le plan anthropologique

que littéraire.

Dans les conclusions, on expose donc de maniére générale des considérations sur I’ampleur
du travail de recherche, avec une réflexion finale sur les thémes et les questions abordés dans les trois

parties qui composent la these.
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Premiere partie

Le roman et la scene, transformations et perspectives
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CHAPITRE | :
Le contexte littéraire et théatral de la deuxiéme moitié du XIXe siecle

Tout au long du XIX¢ si¢cle, et notamment au cours de la deuxiéme moitié, les Européens
assistent a la conquéte du progres, voire du développement technologique et scientifique, et & son
inclusion dans la vie quotidienne. Le progres était représenté par des inventions et des découvertes
qui permettaient la construction de machines capables de doubler la production de biens en moins de
temps, comme la machine a coudre, le tout promettant de meilleures conditions de vie pour les classes
modestes. En effet, une augmentation significative de la production a permis de réduire les prix des
biens de consommation courante, tels que la nourriture et les vétements, car 1’offre sur le marché a
considérablement augment¢, mais aussi pour des biens comme les livres et les quotidiens. Progres et
culture, innovation et participation sont alors les termes clés d’un tournant tant littéraire qu’artistique
dans cette période complexe. C’est I’un des aspects qui distingue et caractérise le XIX® siecle des
précédents, puisqu’en quelques décennies la révolution industrielle des pays européens les plus
avancés structura ce qui sera défini par les historiens et les économistes comme le début de la
mondialisation. Cette derniére consiste en un processus économique et commercial ou les échanges
de produits et d’inventions se multiplient et commencent a assumer une valeur économique plus
haute. De cette maniére, la culture et les arts commencent aussi a voyager de maniére plus rapide
d’un pays a I’autre, surtout parce que « la mobilité du travail et du capital se trouve au cceur du
processus de mondialisation, en accompagnant ou en compensant, selon les circonstances, les flux

croissants des marchandises!°. »

Dans cette perspective, la littérature et les arts commencent a étre entendues comme des
produits de consommation ; ¢’est pourquoi cet énorme bouleversement économique et commercial
influence notamment le secteur culturel et son exposition au niveau mondiale et « la littérature devient
en méme temps un secteur de spéculation économique'>’ ». Les ceuvres sont diffusées a 1’étranger
beaucoup plus facilement, en établissant un réseau de communication et contamination culturelle plus
fort entre les pays. Les moyens de transport évoluent et deviennent plus rapides et plus efficaces,

comme la locomotive et le bateau. De cette manicre, les produits et les personnes se déplacent

156 Bruno Marnot, La mondialisation au XIX¢ siécle : 1850-1914, Paris, Armand Colin, 2012, p. 7.
157 Christophe Charle, La crise littéraire a I’époque du naturalisme, Paris, Pens, 1979, p. 19.
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rapidement d’un bout a I’autre du pays, voire a I’étranger. Les commerces se répandent et s’ affirment
aussi dans les campagnes, ce qui fait naitre de nouveaux riches parmi les rustiques. Cependant, cela
«n’empéche pas que les paysans, petits exploitants propriétaires, petits fermiers ou métayers, aient
globalement le moins d’acceés aux commodités de ce qu’on appelle le Progres dans ces décennies
optimistes du milieu du siécle!>® ». En effet, les grandes villes, et notamment les capitales des pays
européens, jouissaient de priviléges exclusifs, par exemple les théatres, les cafés littéraires, les

boutiques, et beaucoup d’autres. L’autre

En général, I’ivresse des conquétes productives alimenta I’ambition des étres humains. Il se
diffusa donc une atmosphére d’optimisme et de positivité liée a I’idée de puissance qui dérivait de
I’innovation scientifique. Ce climat de fermentation était répandu de maniere générale dans I’Europe
entiére. Cependant, le progres était distribué et ressenti sur des territoires géographiques différents,
puisque « I’apport de chaque pays dépend[ait] des avantages spécifiques qu’il [était] susceptible
d’apporter a tel ou tel stade du procés de production et de commercialisation'>® ». C’est pourquoi les
pays les plus riches et culturellement et économiquement obtinrent le monopole des commerces et
des flux de production et d’échange. Notamment, ils gardaient un primat par rapport a la créativité et
a la production artistiques. Les grandes puissances du XIX¢ siécle, la France et I’ Angleterre, établirent
les régles du nouveau marché et du partage culturel, donc de la mondialisation. La frénésie de la
découverte et les sentiments d’exception et d’excellence liés a ’avancement ont été ensuite théorisés
dans la philosophie de la pensée positive d’Auguste Comte, médecin et philosophe francais, qui
s’inspirait et de la doctrine aristotélicienne et de 1’idée de positivité d’Isaac Newton. Elle unissait
donc I’ensemble des conceptions humaines a une théorie de la philosophie concréete a travers la
coordination de plusieurs observations différentes sur des objets, ce qui donne lieu a un style de
pensée interdisciplinaire qui s’inscrit parfaitement dans 1’ére post-Lumiéres'®’. Enraciné dans un
temps relativement court, ce type de réflexion a accordé un enthousiasme général qui s’est transformé
en une volonté de repousser les limites. La frénésie et I’exaltation donnaient I’impression qu’on était
capables de tout, a tel point qu’il s’est développé un genre littéraire dédié a la ferveur industrielle et
scientifique de la seconde moitié du XIX€ siecle, le steampunk. Ce genre se fonde notamment sur
« the nineteenth century’s own fantastic representations of the changes that transformed its social and

cultural fabric!®! », ce qui est si caractéristique qu’il a méme influencé un imaginaire collectif parmi

158 Christophe Charle, Histoire sociale de la France au XIX® siécle, Paris, Seuil, 1991, p. 94.

159 Bruno Marnot, op. cit., p. 8.

160 pierre Macherey, Comte : la philosophie et les sciences, Paris, Presses Universitaires de France, 1989, p. 8.

161 « Les représentations fantastiques propres au XIX° siécle des changements qui ont transformé son tissu social et
culturel », notre traduction. Barry Brummett, Clockwork Rhetoric, The Language and Style of Steampunk, University of
Mississipi Press, 2014, p. XVL
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les écrivains fantasy sur une possible dimension parall¢le, développée a 1’époque victorienne, qui

montre une alternative au monde actuel!®2,

Cette ivresse ressemblait partiellement a la ferveur vécue pendant la période de la
Renaissance, caractérisée par « le nouveau regard porté sur I’Antiquité, », mais aussi par « le
sentiment qu’ont éprouvé les lettrés et les artistes a I"aube des Temps Modernes de vivre une
résurrection'® ». Toutefois, I’époque moderne inaugurée par la révolution industrielle se distinguait
non seulement par la confiance dans les sciences et les technologies, mais surtout par la participation
de toutes les classes sociales a 1’affirmation du Progres, dans 1’espoir de conquérir une amélioration
des conditions de vie collective a la suite de siécles d’abus et d’oppressions. Cette atmospheére
générale d’exception a profondément inspiré les écrivains du XIX¢ siécle, les a marqués et en a laissé
la trace dans leurs écrits, quel que soit le genre littéraire. Comme 1’affirme Hippolyte Taine, « [d]ans
un méme siécle [...] la philosophie, la religion, I’art, la forme de la famille et du gouvernement, les
meeurs privées et publiques, toutes les parties de la vie nationale se supposent les unes les autres, de
telle fagon que nulle d’elles ne pourrait étre altérée sans que le reste ne le fiit aussi'®* ». En particulier,
en raison de son caractére novateur et progressiste, le naturalisme européen a joué un role de premier
plan dans I’ambition littéraire, car il visait a identifier les comportements sociaux afin de les décoder

en types de personnes, anticipant ainsi les travaux de la sociologie et de la psychanalyse.

ks

L’ Angleterre a été le pionnier et le moteur du Progrées, tout au long du siécle, du moins d’un
point de vue industriel. Bien que la mondialisation et I’extension des commerces n’eussent pas pu
« se réaliser pleinement sans 1’industrialisation croissante des pays de 1’hémisphére nord entre les
années 1850 et 1914'6° », le grand avantage de I’ Angleterre, qui devint ensuite global, était « I’entrée
en force de la science dans ’entreprise!® ». En effet, si au début I’économie et la science étaient deux
mondes plutot séparés, la grande innovation du XIX° siécle a été de les unir profondément pour
profiter des intéréts communs. Cette conjonction a permis de développer des techniques de production
plus rapides et d’inventer des nouveaux matériaux et outils pour la vie quotidienne. « Les macro-
inventions qui modifierent en profondeur les structures de I’économie furent toutes britanniques, qu’il

s’agisse de la filature mécanique du coton, de la fonte au coke et bien évidemment de la machine a

162 Parmi les romans les plus importants de ce genre ’on rappelle Vingt mille lieues sous les mers (1870) de Jules
Verne, The Time Machine (1895) de H.G. Wells, mais aussi His Dark Materials (trilogie 1995-2000) de Philipp
Pullman. Souvent, ces romans sont adaptés pour le cinéma ou les séries télévisées.

163 Jouanna Arlette, « La notion de Renaissance, réflexion sur un paradoxe historiographique », Revue d 'Histoire
Moderne et Contemporaine, 2002/5, n° 49, pp. 5-16, p. 5.

164 Hippolyte Taine, Essais de critique et d’histoire, Paris, Hachette, 1858, p. I1.

165 Bruno Marnot, op. cit., p. 14.

166 Jacques Brasseul, Petite histoire des faits économiques et sociaux, Paris, Armand Colin, 2001, p. 70.
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vapeur'®’ », bien que les autres pays du continent européen contribuassent aussi a la modernisation et
a la création de nouveaux instruments. Il est possible d’observer surtout une massive introduction de
produits et d’outils francais et belges vers la moitié¢ du siecle, en suivant fidélement le chemin ouvert
par le colosse britannique, ainsi qu’une augmentation de la productivité allemande et suédoise dans
la deuxiéme moitié du XIX® siécle!®®. Les découvertes scientifiques et technologiques ont été
indispensables a la construction d’une base industrielle sur laquelle s’appuie plus tard le XX¢ siecle,
d’autant plus qu’elles ont impliqué une absence de conflits majeurs entre les nations. Certes, il y avait
des guerres et des tensions, comme la guerre entre la France et la Prusse en 1870-71, mais
I’importance du progres scientifique et technologique était telle que « le commerce était maintenant
li¢ a la paix. [...] Le commerce dépendait dorénavant d’un systéme monétaire international qui ne
pouvait fonctionner lors d’une guerre générale'® ». De 1’établissement des régles de la chimie
d’Antoine Laurent Lavoisier au téléphone d’Antonio Meucci, ou de I’amélioration puis de la
production de masse de I1’acier par les découvertes d’Henry Bessemer, a la théorie de
I’¢électromagnétisme de Michael Faraday, le XIX°® si¢cle se démontre avide de conquétes et de maitrise
du monde et de la nature de la part des hommes —documentées dans les ceuvres littéraires et artistiques
de 1I’époque. D’ailleurs, outre la technologie, de nombreuses autres pratiques et théories ont été
développées, telles que les vaccins de Louis Pasteur, la syntheése d’acide phénique et la stérilisation
des plaies et des instruments chirurgicaux de Joseph Lister, la mise en place de pratiques d’hygi¢ne
essentielles a ’lamélioration de la santé publique. La découverte et la mise en place de ces pratiques
suscita un sentiment de réconfort face a I’horreur des maladies du si¢cle précédent, malgré le fait que
la plupart de ces soins était réservée a la population plus aisée, vu le cotit des soins médicaux. Eric
Hobsbawm, en se référant a cette période, la définit : « the drama of European and North American

power, with the world at its feet!”" ».

Il faut considérer que ces découvertes n’ont pas conduit a des changements radicaux
immédiats et synchrones dans 1I’Europe enticre et, notamment, a une homogénéisation des services
offerts dans les villes et dans les provinces. Encore a la fin de la Premiére Guerre mondiale de
nombreux villages de campagne ne pouvaient pas bénéficier de biens et de services devenus essentiels
dans les villes. Cependant, le procédé de mondialisation et d’industrialisation du XIX° siecle,

développé en parallele a une perspective démocratique des gouvernements européens, eut un grand

167 Bruno Marnot, op. cit., p. 16.

168 Ibid, p. 22.

169 Karl Polanyi, La grande transformation, aux origines politiques et économiques de notre temps, Paris, Gallimard,
1983, p. 36.

170 « Le drame du pouvoir de I’Europe et de 1I’Amérique du Nord, avec le monde a leurs pieds », notre traduction.
Malgré le fait que quelques ouvrages d’Hobsbawm ont été traduits en frangais, nous n’avons pas encore trouvé
d’exemplaire de cet ouvrage, car Hobsbawm est un auteur anglais peu traduit en France en raison de conflits éditoriaux
et éthiques. Eric Hobsbawm, The Age of Capital, London, Abacus, 1977, p. 16.
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impact sur la société et sur les arts, puisque « ces changements superstructurels ne font que traduire
des mouvements économiques, sociaux et culturels plus profonds qui modifient la morphologie du
champ littéraire'”! ». La littérature revendiqua le genre du roman, souvent banalisé ou considéré
inférieur au théatre et a la poésie, et en fit le produit le plus demandé et réalisé au cours du siecle.
Etant caractérisé par une forme plus libre que les autres genres, le roman conquit les écrivains de
I’époque a travers I’expression libre des pensées et de I’observation de leurs temps. C’est pourquoi,
depuis son origine, le roman « se donne pour le miroir de son temps'’? », comme le remarquent
Stendhal, mais aussi d’autres écrivains de I’époque. La littérature refléte et réfléchit alors autour des
changements que les hommes et les femmes du siécle créent et vivent, en s’inscrivant profondément
dans D’esprit de 1’époque et la production littéraire « se met ainsi au diapason de la révolution
industrielle du capitalisme libéral'”® ». En amplifiant la tradition commencée par les écrivains anglais
du XVIII® siecle!'”*, le roman européen du XIX¢ siécle se développe en recherchant une représentation
satisfaisante du réel et de la réalité. Cette dernicre avait pour but non seulement le portrait de la société
et de I’époque contemporaine, mais aussi la tentative de mieux comprendre les mécanismes et les
enjeux qui les régissaient. Aprés un moment historique de grande incertitude et de conflits internes
comme la premiére moitié du XIX° siecle, la littérature s’engage sur la voie de I’introspection d’une
maniére différente. Tout comme la technologie a développé des mécanismes pour ses propres engins,
la littérature a cherché a se concentrer sur la compréhension et la représentation de I’esprit humain et
« comme il est indissociable du développement des sciences (biologie, physiologie, hérédité), le
naturalisme est la littérature du développement du capitalisme, de 1’industrialisation, de I’essor des
grandes villes, de I’exode rural'” », ce qui affecte profondément le mode de vie des gens. De plus,
la littérature du XIX¢ siecle est profondément liée aux lieux qu’elle dépeint, a I’espace dans lequel
elle s’articule et aux personnes auxquelles elle s’adresse. On peut donc parler de la maniére dont la
littérature s’inscrit dans son territoire. Franco Moretti dans Atlante del romanzo europeo analyse le
lien entre thémes et formes littéraires a partir de cartes géographiques littéraires, qui démontrent la
nature, comme il I’appelle « ortgebundend'’® », ¢’est-a-dire liée a I’espace de la littérature. II est
possible, alors, de parler du naturalisme comme phénoméne littéraire européen, tout a fait

représentatif de I’esprit culturel et social européen.

17! Christophe Charle, La crise littéraire a I’époque du naturalisme, p. 17.

172 Nelly Wolf, Le roman de la démocratie, Saint-Denis, Presses Universitaires de Vincennes, 2003, p. 18.

173 Christophe Charle, La crise littéraire a I’époque du naturalisme, p. 17.

174 Nous nous référons aux grands romans de succés qui ont permis I’établissement de ce genre littéraire, tels que
Robinson Crusoe de Daniel Defoe, Pamela de Samuel Richardson ou Tristram Shandy de Laurence Sterne. Ces
ouvrages se distinguent notamment pour I’attention portée aux pensées des personnages et a I’étude des réactions dans
des situations extrémes.

175 Colette Becker, op. cit., p. 103.

176 Le terme ici en allemand n’est pas correctement traduisible en frangais, dont le sens est localisé, ayant lieu. Franco
Moretti, Atlante del Romanzo Europeo, Torino, Einaudi, 1998, p. 7.
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Comme la politique contemporaine devient essentielle dans la vie quotidienne, grace aux
révoltes populaires et & la demande d’établissement définitive de la démocratie, le roman non
seulement représente les luttes et les contextes contemporains, mais reproduit aussi en soi-méme les
dynamiques de la démocratie. En effet, « le genre romanesque, parmi toutes les autres formes
littéraires, nous fait vivre I’expérience de la démocratie!’” » puisqu’il établit des équilibres entre les
lecteurs et les narrateurs. Comme ’explique Nelly Wolf, le roman se distingue avant tout par les
pactes qu’il établit avec le lecteur et le narrateur et par la mise en pratique des régles de la démocratie
en littérature. Le roman se réfeére a des personnes qui vivent dans une société et a laquelle elles se
conforment, donc a un univers social fictif auquel le lecteur doit s’adapter lorsqu’il commence la

lecture.

C’est pourquoi, le lecteur, a travers un « acte d’association volontaire!’® », s’identifie avec la
communauté donnée et réciproquement. D’ailleurs, le lecteur scelle un pacte de confiance avec le
narrateur, un « accord commun réciproque » ou I’on détermine « ce qu’il s’agit de faire ensemble!” ».
De cette maniére non seulement le roman réfléchit la construction de gouvernements démocratiques
en Occident a travers leurs représentations dans les récits, mais aussi leurs relations entre les lecteurs
et les narrateurs. D’ailleurs, les lecteurs et les personnages sont abstraits et font objet d’abstraction.
En effet, les ouvrages procedent par la représentation de #ypes de personnages tirés du réel auxquels
les lecteurs peuvent se rapporter, sans pourtant s’y identifier complétement. Les lecteurs deviennent
donc des figures abstraites, telles que le narrateur, qui ne s’adresse pas aux les lecteurs sauf lorsqu’il
expose ses pensées personnelles. Alors, la « double disparition de personnes réelles!®? » permet
d’observer, d’un regard plus détaché, les mécanismes de la démocratie, ses forces et ses faiblesses :
« La narration devient I’espace ou s’¢élabore la démocratie du roman, entre narrateur et narrataire, et
ou se renégocie le contrat de lecture, entre auteur et lecteur. La fiction définit I’espace ou se constitue

la démocratie de roman, la société du roman comme monde démocratique!®! ».

De cette maniére, le roman ne se limite pas a représenter doublement la démocratie, mais en
met en relief aussi les changements et les défis au long du XIX€ siécle, justement a cause de son role
d’analyste de la société contemporaine. Le roman moderne se constitue en effet comme « hybridation
littéraire'®? », en mélant la littérature aux sciences humaines. Ces derniéres commengaient a s’établir
en tant que sciences, grace a des sociétés scientifiques telle que la Société des observateurs de

[’homme, malgré le fait que les frontiéres entre 1’observation littéraire et 1’observation scientifique

177 Nelly Wolf, op. cit., p. 17.
8 Ipid., p. 18.

9 ppid., p. 17.

180 fpid., p. 21.

81 Ihid., p. 41-42.

182 fhid., p. 42.
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¢taient encore floues. Le roman est donc un reflet et une réflexion autour de la dynamique sociale de
I’époque, qui & son tour est un miroir de la dimension historique et économique auxquels la fiction
appartient.

Le roman du réel ainsi entendu continue a se développer en Angleterre, mais surtout en France.
Au cours de la deuxieme moitié¢ du XIX® siecle, le roman réaliste se propose comme mod¢le de roman
contemporain en Europe, compte tenu de ’attention profonde portée a la reproduction de la réalité et
au dépouillement de la plupart des éléments non réalistes du processus narratif. L’attention au réel et
sa reproduction ne constituent pas une vraie nouveauté dans la littérature européenne, puisque « la
représentation de la réalité est une tradition de la littérature occidentale depuis ses origines!®® », mais
c’est plutét symptomatique du rapport entre la contemporanéité et les instruments artistiques et
littéraires qui traversent cette époque. Les modalités d’expression évoluent parallélement au reste de
la civilisation, ainsi le roman, qui depuis le début du si¢cle était en train de se développer et d’acquérir
un statut toujours plus élevé dans 1’espace littéraire, se réinvente avant tout en opposition idéologique
a la période immédiatement précédente, le romantisme. Ce dernier avait représenté une poétique
alternative a I’ordre et aux thématiques classiques pour manifester le malaise de la société, voire des
¢crivains et des peuples, du début du siecle a la suite des révolutions nationales et de la tentative de

maintien du pouvoir de I’ancienne classe politique.

Dans un certain sens, le roman du réel de la moitié du XIX* si¢cle représente un retour a la
dynamique de la poétique aristotélicienne, a 1’ordre de la beauté et de la symétrie du texte et de la
narration, mais avec un renouvellement d’esprit. En effet, le réalisme de la seconde moiti¢ du XIX®
siécle cherche a atteindre une illusion du réel, surtout a travers la description, jusqu’alors
principalement utilisée comme support du récit, mais qui grace a la poétique réaliste frangaise devient
le pivot sur lequel tourne la dimension du réel que I’écrivain veut recréer. Pierluigi Pellini écrit que
«[n]el romanzo naturalista la descrizione, tradizionalmente sfondo, viene promossa a primo
piano!84 . Les personnages y sont méticuleusement décrits, les vétements et les caractéristiques
physiologiques sont repris en détail afin de donner au lecteur une image authentique de la réalité
précisément en raison de la surabondance de détails. Roland Barthes explique que cela est un effet de
reel : « dans le moment méme ou ces détails sont réputés dénoter directement le réel, ils ne font rien
d’autre, sans le dire, que le signifier'®® », méme si en réalité ils n’arrivent qu’a reproduire une illusion

du réel, en se donnant pour « mimétique et documentaire!86 ».

183 Colette Becker, Lire le Réalisme et le Naturalisme, Paris, Dunod, 1998, p. 2.

184 « Dans le roman naturaliste la description, traditionnellement en arriére-plan, est promue au premier plan », notre
traduction. Pierluigi Pellini, La Descrizione, Roma, Laterza, 1998, p. 49.

185 Roland Barthes, « L’effet de réel », Communications, n°11, 1968, pp. 84-89, p. 88.

136 Colette Becker, op. cit., p. 2.

73



Outre la description, le roman réaliste s’appuie aussi sur d’autres outils du réel, tels que la
langue. En effet, « le roman crée I’illusion d’une continuité entre sa langue et les langages
sociaux'®’ », par conséquent le lecteur peut percevoir les discours des personnages comme réels, donc
pouvant étre tirés d’une situation quotidienne. L’attachement a la langue permet aussi d’introduire
dans les ouvrages des mots considérés comme vulgaires et appartenant a différentes classes sociales.
De cette maniere, le narrateur opere une démocratie et dans le roman et chez les lecteurs,
puisqu’idéalement il vise a I’inclusion de tous les lecteurs dans un méme univers narratif. Cependant,
méme si les discours des romans essaient de reproduire fidélement des discours réels, cela ne peut

étre qu’une illusion.

La problématique principale du réalisme consiste alors dans I’idéalisation du réel'®3, que les
écrivains n’interprétent pas, mais au contraire aspirent a reproduire fidelement. Toutefois, une
reproduction, ou une imitation du réel, n’est pas proprement possible dans 1’idéal réaliste, c’est
pourquoi la poétique littéraire du réalisme constitue plutét une attitude devant le réel, une
interrogation sur la maniére dont le réel est pergu dans la société de 1’époque. En effet, Roman
Jakobson remarque que les ouvrages réalistes sont une expression de ce que I’écrivain croit étre

vraisemblable, mais aussi ce que celui qui lit considére vraisemblable!®’.

Dr’ailleurs, le concept de vraisemblable suscite plusieurs problématiques a I’égard de sa
définition, puisqu’il s’agit d’une idée qui évolue avec le temps. Aristote définissait le vraisemblable
comme ce qui €tait une situation probable dans une circonstance réelle, et le role de 1’écrivain
consistait dans le fait de dire « ce qui pourrait avoir lieu dans 1’ordre du vraisemblable et du

¢ ire! i < i la réalité des évé ts. L isemblabl 1
nécessaire'”’ », mais non nécessairement la réalité des événements. Le vraisemblable repose alors sur
I’ensemble de meeurs et de croyances qui caractérisent chaque époque. Bien qu’il présuppose le vrai,
le vraisemblable s’adapte plutot aux convictions éthiques de la société, méme si les faits réels peuvent
s’¢loigner considérablement des attentes communes et, par conséquent, sembler peu croyables. En
effet, selon Aristote « il faut préférer ce qui est impossible mais vraisemblable a ce qui est possible

i ifol »., L hétori de al import ' a I’adhési
mais non persuasif'”! ». L’aspect rhétorique accorde alors une importance majeure a 1’adhésion au
réel ; c’est pourquoi la pensée classique distingue nettement le vrai du vraisemblable. Toutefois, au
XVII® siecle, I'idée et la définition du vraisemblable commencent a étre mises en question,

notamment parce que les meeurs sur lesquelles elles s’appuient dénotent des aspects contradictoires

137 Nelly Wolf, op. cit., p. 23.

188 Comme I’explique Colette Becker dans ’ouvrage que nous avons déja cité, le réalisme dérive de la philosophie, pour
laquelle le réel a multiples signifiés et significats.

189 Roman Jakobson, « Du Réalisme Artistique », Théorie de la littérature, textes réunis par T. Todorov, Paris, Seuil,
1965, pp. 98-108.

190 Aristote, La Poétique, texte, traduction, notes par Roselyne Dupont-Roc et Jean Lallot, Paris, Seuil, 1980, p. 65.

Y1 Ibid., p. 127.
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que donnent lieu a la nécessité d’effectuer des distinctions par rapport aux différents types de
vraisemblable. Comme le remarque Kibédi Varga, le concept du vraisemblable génére une
incongruence entre le réel et I’art : si d’un coté, idéalement, I’art a le pouvoir d’atteindre a une réalité
supérieure, de I’autre c6té le vraisemblable reste 1i¢ au domaine du probable. Nous verrons cet aspect

de maniere plus approfondie dans le prochain sous-chapitre.

Pour les auteurs réalistes, la vraisemblance ne fait pas référence a un statut supérieur de la
vérité ou a un ensemble de régles de la doxa, mais plutdt a la réconciliation de la réalité¢ avec la
vraisemblance et cela parce que, comme 1’explique Paolo Tortonese, «le vraisemblable a
nécessairement deux facettes : ’'une dit son analogie avec le réel, I’autre dit sa différence. L'une le
rapproche de son objet, I’autre 1’éloigne!®? ». Le vraisemblable se conforme alors aux attentes de la
réalité, car ce n’est que par la mimésis que 1’on peut atteindre ce qui est vraisemblable. Ainsi, une
relation de continuité est créée entre ce qui peut étre observé et vécu dans la réalité et ce qui est
raconté ou représenté dans le roman, car tout ce qui est observé peut étre reproduit par mimeésis, par
copie, dans une autre situation (a condition qu’elle soit similaire a celle observée, bien sir). Car,
comme le souligne lan Watt, pour les écrivains 1’objectif est « la production de ce qui prétend étre un
compte rendu authentique de la véritable expérience des individus'®® » donc une sorte de copie du
réel, proche et éloignée du réel a la fois, et par conséquent vraisemblable. A ce propos, Tzvetan
Todorov affirme que le vraisemblable « vient combler le vide entre ces lois et ce que 1’on croyait étre
la propriété constitutive du langage : sa référence au réel'®* », or il a la fonction de reproduire une
situation de maniére « conforme a la réalité'®> ». Pour les écrivains réalistes alors le réel peut étre
représenté en littérature a travers des descriptions détaillées des situations et la reprise d’un langage

conforme au réel de la part des personnages.

Pourtant, le courant littéraire du réalisme ne constitue qu’un point de départ dans la littérature

feol)

qui vise a reproduire le réel au XIX® siecle. En effet, parallelement au développement et
I’affirmation du réalisme en littérature, le mouvement naturaliste commence a se former et a
s’affirmer au cours de la deuxiéme moiti¢ du si¢cle. Bien que le réalisme et le naturalisme puissent
étre confondus, puisque les deux prétendent imiter le réel dans leurs textes, le naturalisme se distingue
du réalisme par sa technique de reproduction du réel et une volonté¢ d’enquéte et d’analyse de la

société plus scientifique et rigoureuse. Par exemple, Gustave Flaubert, considéré comme le maitre

des écrivains réalistes, avait pour objectif de produire un livre « sur rien'”® », entiérement concentré

192 Paolo Tortonese, op. cit., p. 38.

193 Jan Watt, et al., Littérature et réalité, Paris, Seuil, 1982, p. 35.

194 Tzvetan Todorov, « Introduction », Communications, n°11, 1968, pp. 1-4, p. 1.
195 Ibid., p. 2.

196 Gustave Flaubert, lettre a Louise Colet, 16 janvier 1852.
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sur la forme et le style, échappant « a la tyrannie du récit, a la loi du roman traditionnel'®” », et
travaillant plutot sur la composition du texte et la minutie des détails. En cela, il est possible de dire
que le naturalisme et le réalisme peuvent étre distingués, malgré 1’utilisation de moyens communs,
puisque I’intention de 1’écrivain naturaliste est guidée par un point de vue scientifique sur la réalité.
L’écrivain naturaliste, entendu par Guy de Maupassant comme écrivain du réel, a travers son écriture,
vise « non pas a nous montrer la photographie banale, mais a nous en donner la vision plus compléte,
plus saisissante, plus probante que la réalité méme'*® ». D’ailleurs, dés la parution des premiers
ouvrages naturalistes, tel que Germinie Lacerteux, les écrivains identifient leur activité comme une
étude de « quel phénoméne va se produire dans le sujet au contact de certains faits!*® », donc d’une
expérimentation sociale sur les individus, souvent les plus compromis, de la société a laquelle ils

appartiennent.

C’est pourquoi avec le naturalisme le réel assume une dimension différente et exclusive : la
représentation du réel comprend tous les niveaux de la société, méme les plus laids et grotesques. 11
est fond¢ sur une étude préliminaire de la réalité observée par 1’écrivain et ensuite une reproduction
qui cherche a étre la plus fidéle possible a ce qui a été observé. Puisqu’il est impossible de reproduire
chaque détail qui compose la journée d’un individu, I’écrivain naturaliste « ne prendra dans cette vie
encombrée de hasards et de futilités que les détails caractéristiques utiles a son sujet, et il rejettera

tout le reste??

». Donc, méme si le naturalisme aspire a représenter la réalité observée de manicre
compléte et exhaustive afin de recréer un sens de vraisemblable qui puisse inspirer la réalité chez les
lecteurs, finalement 1’écrivain, pour des raisons logiques d’organisation du récit, ne retiendra que ce
dont il a besoin afin de focaliser I’histoire racontée autour de sujets définis et clairs qui constituent

ses cibles dans 1’observation scientifique.

Néanmoins, des expérimentations autour de ce concept eurent lieu. Par exemple, en 1881
Henry Céard publia le roman Une belle journée, dans lequel il visait a mettre en scéne les aspirations
et les tempéraments de ses personnages dans une seule journée, ou le temps, 1’espace et I’action
étaient extrémement détaillés et suivis par le narrateur. Toutefois, afin de suivre et d’exposer des faits
précis, 1’écrivain doit se soumettre a un exercice de style presque journalistique ou il plie ses

intentions littéraires et poétiques « a la rigueur d’une discipline scientifique?®! » ; ¢’est pourquoi le

197 Colette Becker, op. cit., p. 64.

198 Guy de Maupassant, Le Roman, dans Pierre et Jean, Paris, Société d’éditions littéraires et artistiques, 1903, (éd.or.
1887), p. 11.

199 Emile Zola, « Germinie Lacerteux par MM. Edmond et Jules de Goncourt », Le Salut public de Lyon, 24 février
1865, p. 3.

200 Guy de Maupassant, op. cit., p. 12.

201 Alain de Lattre, Le réalisme selon Zola : archéologie d’une intelligence, Paris, Presses Universitaires de France,
1975, p. 9.
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naturalisme vise a suivre des phénoménes dans leur globalité. Effectivement, souvent 1’écrivain
naturaliste reprend et parcourt 1’histoire personnelle et familiale des protagonistes de ses romans, afin
de donner une explication de leurs actions a travers I’exposition des causes et des conséquences des
phénomeénes qu’il observe chez les personnages. La fureur et I’enthousiasme pour le progrés et les
nouveautés techniques et scientifiques avaient donné I’illusion de pouvoir tout comprendre de 1’étre
humain, qui se trouvait plus que jamais motivé a enquéter sur son milieu de vie et sur la société dans

laquelle il vit, « on [a]vait la certitude de pouvoir faire le tour du savoir??? ».

Le réalisme, mais surtout le naturalisme, suivent naturellement les événements historiques et
sociaux dans lesquels ils se situent et toute I’Europe participe a ce mouvement non seulement
littéraire, mais culturel. En 1857, dans la préface au Réalisme, 1’écrivain et théoricien Jules
Champfleury écrit: « partout a 1’étranger, en Angleterre, en Allemagne, en Suede, en Hollande, en
Belgique, en Amérique, en Russie, en Suisse, je vois des conteurs qui subissent la loi universelle et
sont influencés par des courants mystérieux chargés de réalités??® ». L’écriture est un moyen de
s’intégrer au temps et aux événements qui traversent cette époque, mais surtout de la comprendre et
d’essayer de la renouveler, autant que dans le domaine scientifique et technique, I’art et les sciences
humaines, puisque « ’époque le veut ainsi?** ». D’ailleurs, cela montre aussi que « la vie littéraire est
de plus en plus internationale au XIX® siécle’® » et que les influences artistiques et culturelles

uniformisent, d’une certaine manicre, le gott et la sensibilité de I’Europe entiére.

La littérature témoigne de ces changements et devient en méme temps un document historique
de ce qui se passe a cette époque. Cependant, malgré les progrés sociaux d’alphabétisation et
d’éducation des peuples, au milieu du si¢cle la plupart de la population européenne était encore
analphabeéte et, par conséquent, exclue de la participation active a 1’actualité littéraire. La littérature
s’adresse ainsi aux classes sociales aisées et éduquées, qui ne sont pas nécessairement la noblesse et
le clergé de I’ Ancien Régime, mais principalement des hommes, parfois des femmes, issus de familles
aisées ou qui batissent leur fortune sous la poussée des évolutions technologiques et économiques.
Parallelement & ce phénomene, la littérature a connu une transformation tant au niveau de la
production que de la consommation. A ce propos, Emile Zola commente qu’« il est certain d’abord
que I’esprit littéraire, tel qu’on I’entendait au dix-septiéme siccle et au dix- huitieme, n’est plus du

tout I’esprit littéraire de notre dix-neuviéme siécle?’® ». De méme, la littérature, considérée comme

202 Colette Becker, op. cit., p. 53.

203 Jules Champfleury, Le Réalisme, Paris, Michel-Levy fréres, 1857, p. 6.

204 Idem.

205 Yves Chevrel, Le naturalisme, Paris, Presses Universitaires de France, 1982, p. 30.

200 Emile Zola, L argent dans la littérature, dans Le Roman Expérimental, Paris, Charpentier, 1881, p. 159. Désormais
abrégé en ADL.
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« le passe-temps délicieux d’une société choisie?’’” » devint plus accessible justement grice a
I’industrialisation et a la possibilit¢ de produire des éditions plus économiques, a la portée des
différentes classes sociales, mais aussi grace au travail de vulgarisation et d’émancipation des
¢crivains eux-mémes. Certains écrivains de I’époque, inspirés entre autres par les théories socialistes
et communistes, ont commencé a revendiquer le droit de vulgariser les ceuvres littéraires et
notamment la présence de toutes les classes sociales dans les romans. En effet, les récits
commencérent a s’occuper de la vie de « basses classes?®® », sales et populaires, dans leurs romans,
dans le but d’atteindre une image de la réalité plus proche de la quotidienneté et de I’hétérogénéité de

la société.

En outre, les écrivains eux-mémes ont exercé une plus grande liberté dans leur activité,
exigeant la formation d’un véritable marché pour soutenir leurs écrits et étre libérés de toute forme
de censure. Ce processus de libération et démystification de la production littéraire par rapport a la
pure dévotion de 1’écriture classique a commencé au tournant du siécle et progressé, notamment avec
les exordes de la littérature naturaliste. Cette esthétique s’est d’ailleurs inspirée du travail des
journalistes, dont le travail était rémunéré en fonction des ventes. Etant donné que de nombreux
écrivains naturalistes étaient également journalistes, les ceuvres littéraires ont changé leur statut :
largent, au lieu de « rabaisse[r] la dignité des lettrés??® », était une récompense appropriée pour les
efforts créatifs des écrivains, ainsi que nécessaire pour une existence digne. Ce rapport nouveau entre
les écrivains, les maisons d’éditions et le public reflétait des problématiques contemporaines et dans
les ouvrages et dans la réalité : « dans la mesure ou il gagne sa vie par son travail, il [I’écrivain] est
libre, il peut tout dire?!. » Notamment Zola s’est battu pour la reconnaissance du nouveau statut et
du réle de I’écrivain, considéré non plus comme un homme de lettres qui écrit grace aux revenus de
sa famille ou de sa classe sociale, mais plutot comme un homme qui exerce sa créativité pour en faire

un travail : « I’honneur de notre littérature est d’étre indépendante?!!

». C’est pourquoi, grace a
I’indépendance économique, 1’écrivain a la possibilité de s’exprimer sur la société contemporaine
sans filtres et selon son observation du réel. En général, les écrivains naturalistes visent a « rendre
compte de tous les aspects de la société contemporaine en pleine mutation, marquée par un grand
essor économique®!'? » qui a néanmoins créé des inégalités et des injustices sociales. En outre, Zola

déclare également que « notre société démocratique commence a avoir son expression littéraire,

207 Ipid., p. 161.

208 Jules et Edmond de Goncourt, Germinie Lacerteux, Paris, Charpentier, 1864, p. VI.

209 Idem.

219 Colette Becker, « Zola et I’ Argent », Les Cahiers naturalistes, n°78, 2004, pp. 27-40, p. 29.
211 Emile Zola, ADL., p. 186.

212 Colette Becker, « Zola et I’ Argent », op. cit., p. 33.
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magnifique et compléte?!3 » en mettant aussi en relief la crise de la société démocratique méme.
Fondé¢ sur des principes démocratiques, le roman, et en particulier le roman naturaliste, offre en effet,
par sa création, la possibilité de montrer les aspects positifs d’une époque fondée sur 1’euphorie du
progres et de la croissance économique, mais aussi de réfléchir aux échecs sociaux qui en découlent.
A cause des événements historiques qui ont marqué le XIX® siécle et aussi la narration des ceuvres
littéraires, « I’identité narrative de la démocratie est en crise?!'* », puisque cette crise ne se référe pas
seulement a la fiction, mais aussi a la réalité méme. C’est pourquoi « ces récits en crise et ces récits
de crise?!> » montrent une société divisée, dont les tentatives de batir une société sur I’égalité échouent

et dans la réalité, et dans les romans qui s’occupent de fournir un portrait et une analyse de la réalité.

Toutefois, si d’un c6té 1’écrivain obtenait plus de liberté d’expression, notamment parce qu’il
s’était émancipé grace a des revenus appropriés a ses travaux, de I’autre coté il était aussi li€¢ a son
public et a ce que les lecteurs aimaient lire. Au début du XIX¢ siécle un nouveau type de production
littéraire émerge : le feuilleton-roman, qui deviendra plus tard le roman-feuilleton. Cette forme
littéraire consistait en des « stratégies récurrentes?'® » destinées a retenir les lecteurs et a susciter un
intérét constant pour les ceuvres des auteurs de séries. Les chapitres étaient publiés sur une base
hebdomadaire ou mensuelle et se terminaient souvent par un moment de tension qui assurait aux
éditeurs la vente de I’exemplaire suivant. En outre, I’introduction de la publicité dans les magazines
et les journaux avait pour but de réduire le colt des abonnements et, par conséquent, d’¢largir le
lectorat et les ventes. Le roman-feuilleton, appelé aussi de la « littérature industrielle?!” », dépendait
donc de I’opinion des lecteurs et de leur appréciation des récits. C’est pourquoi les écrivains devaient
souvent interpréter la réception des ouvrages avant de poursuivre la rédaction, afin de fournir le
produit recherché par le public. De cette maniére, « [l]e roman-feuilleton est donc emblématique de
I’entrée de la littérature dans le capitalisme puisqu’il met en ceuvre une articulation inédite des
fonctions esthétique et économique de la littérature?'® » non seulement dans I’intention de créer une
ceuvre littéraire, mais aussi de vendre un produit. Au début, il était surtout répandu en France et en
Angleterre, dont les auteurs les plus célébres au début du siécle étaient Eugene Sue et Charles
Dickens. En particulier, ces derniers avaient su transformer la littérature industrielle a travers le

développement de personnages fortement caractérisés qui émouvaient le public et cela garantissait la

213 Emile Zola, ADL, p. 196.

214 Nelly Wolf, op. cit., p. 107.

25 Idem.

216 Anais Goudmand, « Le roman-feuilleton ou 1’écriture mercenaire : ’exemple des Mystéres de Paris », Cahiers de
Narratologie [Online], 31 | 2016, Online since 22 December 2016, p. 3. [Consulté le 19 avril 2019] URL :
http://journals.openedition.org/narratologie/7589.

27 Celui-ci est aussi le titre d’un pamphlet de Sainte-Beuve paru en 1839 dans la Revue des Deux Mondes. 11 se référe
notamment au caractere vulgaire et a la production massive de ce type de littérature.

28 Ibid., p. 1.
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fidélisation des lecteurs. Ainsi, I’écriture ne représentait pas seulement un prestige culturel, mais une
maniére digne de s’enrichir, méme pour des personnes appartenant a des classes sociales modestes et
avec une éducation humble, comme Charles Dickens. C’est pourquoi les écrivains obtinrent
I’opportunité de ne vivre que de leur plume, tout en considérant leur classe sociale d’appartenance :
le métier d’écrivain et son indépendance commengait a s’établir et a se définir. Le réalisme et le
naturalisme s’affirmérent a I’intérieur de la littérature industrielle a travers des publications dans les
quotidiens, parce que beaucoup d’écrivains étaient aussi des journalistes. Ainsi, la revendication de

leur salaire par 1’écriture était méme renforcée par un service qu’ils offraient aux lecteurs.

Il est essentiel de remarquer le succes du roman-feuilleton pour comprendre le succes littéraire
du naturalisme. En effet, ce mouvement littéraire était adapté a la publication dans les journaux et les
revues, avant d’étre imprimé en volumes. Grace a des procédures a suspense et a des intrigues
narratives, les romans naturalistes parviennent a tenir les lecteurs en haleine et a leur faire se
demander ce qui va se passer ensuite. Ce type de demande-approvisionnement, qui s’est développé
trés rapidement et profondément au cours du XIX¢ siécle, est devenu un véritable modele cognitif que
I’on recherche partout, et non seulement dans la littérature. Nous procédons donc a une analyse du
contexte historique et culturel, en tenant compte de I’application constante de régles socio-
¢conomiques au marché littéraire. En raison de ces ¢léments, les écrivains étaient a la fois libres et
conditionnés par leur public, dans la mesure ou ils devaient trouver un équilibre entre leurs objectifs
personnels et I’opinion publique. Ce type de relation a eu des conséquences importantes : I’intérét
socio-économique de la seconde moitié¢ du siecle a offert de nombreux stimuli pour suivre de prés
I’histoire contemporaine et I’intégrer dans les romans. Comme « la grande loi de la vie est la lutte?!® »
entre classes sociales, les romans témoignent de ce conflit. Ce dernier concerne non seulement les
classes sociales les plus démunies en constante opposition aux classes aisées, mais aussi la société
entiere. Avec ’affirmation du capitalisme et du nouvel ordre économique, I’Europe doit faire face a

2205, En effet, ’organisation du travail industriel détermine le

une « catastrophe sociale
développement de la structure de la société, en formant la classe ouvricre, caractérisée par des
conditions de vie humbles et un extréme malaise di a la pauvreté ; et la classe bourgeoise, constituée
par les entrepreneurs et les propriétaires des industries. C’est pourquoi « le développement du systéme
du marché devait s’accompagner d’un changement dans I’organisation de la société elle-méme??! ».

Pourtant, ce dernier eut lieu de maniére soudaine et incontrolée. Par conséquent, d’apres conflits de

classes s’engendraient, qui reprenaient certaines dynamiques des révolutions antimonarchiques de la

219 Nelly Wolf, op. cit., p. 202.

220 Karl Polanyi, La Grande Transformation, Aux origines politiques et économiques de notre temps, Paris, Gallimard,
1983, p. 111.

2! Idem.
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fin du XVIII® siecle. Les complexités spécifiques de la production industrielle ont aggravé les conflits,
créant des divisions encore plus profondes entre les classes, mais surtout du ressentiment et de la
frustration de la part de la classe ouvri¢re exploitée dans les usines. L’afflux d’un vaste nombre de
personnes dans les grandes villes a la recherche de travail dans 1’industrie a mis en ceuvre la
construction de batiments, a augmenté la demande par rapport a 1’offre, et a par conséquent modifié
I’aspect urbain et I’idée méme de la ville. A cette époque, les meilleures perspectives d’emploi se
trouvaient dans la métropole, qui s’est remplie d’ateliers et de laboratoires, adaptant progressivement
les usines aux besoins d’espace des machines et des entrepdts. En plus de cela, des moyens de
transport rapides ont été construits et mis a disposition pour permettre aux personnes vivant plus loin
de rejoindre la ville ou un autre point de la ville pour aller travailler. Alors que jusque récemment, le
travail dans les champs assurait la survie et au moins un emploi, a ce moment-1a, les campagnes se
dépeuplent et sont obligées de chercher des ouvriers et de nouvelles routes commerciales pour établir
un réseau de contacts avec les villes et d’autres sources de revenus. Ainsi, méme si idéalement les
révolutions visaient a rejoindre des systémes sociaux plus égalitaires, la société était devenue « un
appendice du systéme économique??? ». L’établissement de ce nouvel ordre obligea la société a
évoluer vers une structure inédite, voire a s’adapter a des besognes modernes, notamment identitaires.
La mode et les tendances développées au cours du siécle ont offert souvent des réponses a plusieurs
questions identitaires — vu que la société était en train de se transformer et que I’on avait besoin de
redéfinir les membres des communautés. Etant une construction sociale utilisée quotidiennement pour
définir 'industrie des vétements, il est nécessaire de définir d’abord ce que I’on entend par mode. Les
nombreux conflits dans les pays européens du XIX° si¢cle et le sentiment croissant d’appartenance a
une nation ont exercé une influence sans €quivoque sur la construction et le renouvellement de
I’identité des populations. Toutes les sphéres du public et du privé convergeaient dans la création
d’une idée d’un peuple, d’¢élites sociales et de classes populaires qui se reflétaient également dans les
médias culturels contemporains, tels que les romans et le théatre, qui suivaient aussi des modes, des
tendances. En dépit de son utilisation quotidienne, la mode est un phénoméne d’imitation d’un modeéle
retenu particulierement digne d’attention. Par conséquent, la mode vise a orienter les choix des
individus et leur perception des événements et des choses du monde. Comme 1’explique Georg
Simmel, « la mode est I’imitation d’un modéle donné, et ce faisant elle répond au besoin qu’a
I’individu d’étre soutenu par la société, elle le met sur la voie que tous suivent, elle fait de chaque
comportement individuel un simple exemple de ’universel qu’elle impose?? ». Plus encore que dans

les siecles précédents, la mode s’est affirmée avec le développement de la production de masse et

222 Idem.
223 Georg Simmel, Philosophie de la mode, Paris, éditions Allia, 2013 (éd. or. 1895), édition Kindle.
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I’imitation conséquente des idées et des produits. Par exemple, le phénoméene du roman feuilleton est
né en France, puis s’est répandu en Angleterre, ou il a connu un succes extraordinaire, et a partir des
grands romanciers feuilletonistes, beaucoup d’autres ont pris leur inspiration ou ont plagié certaines
ceuvres pour tenter leur chance. En ce sens, on peut plutdt parler de tendance : méme le
développement et la propagation de mouvements littéraires tels que le naturalisme dépendent des
idées qui sont ensuite devenues a la mode et donc populaires sur la scéne littéraire. En méme temps,
la mode s’établit aussi a travers les vétements et cela a davantage de raisons d’étre d’un point de vue
social. Tout d’abord, la société étant plus stratifiée et caractérisée par de nouvelles classes sociales, il
est nécessaire de trouver des ¢léments d’identification qui rendent clair le rang social de chacun. Il y
a donc un reclassement qui se traduit, sur le plan plus pratique, par différents types de vétements, qui
constituent presque des uniformes. Celles-ci correspondent également a un idéal précis de I’homme
et de la femme dans la société - qui sont ensuite repris au théatre, dans les romans, dans I’art. A partir
de 1a, toutes les différences dues au prestige, a 1’accessibilité financiere et a I’éducation apparaissent
en conséquence et en parallele. En effet, la structure méme de la société soutient et encourage cet
encadrement, en donnant un sens d’appartenance et de réalisation aux individus lorsqu’ils s’insérent
aisément dans leur classe et catégorie sociale. Puisque la mode concerne tous les aspects de la vie
sociale d’une communauté et d’une population, « la mode n’est-elle rien d’autre que 1’une des
nombreuses formes de vie a travers lesquelles se trouvent réunies dans une unité d’action la tendance
a I’égalisation sociale d’une part et la tendance a la différenciation individuelle et a la variation d’autre
part??* ». Parall¢lement, les tendances orientent les choix de la mode, qui est en constante évolution,
et permettent & la société¢ de se développer dans des segmentations toujours nouvelles, mais
qu’instaurent aussi des mécanismes qu’on pourrait définir darwiniens. En effet, les individus
incapables de suivre les tendances de la mode finissent par devenir marginalisés et considérés comme
obsolétes, ainsi que leur style de vie ou mceurs. Certes, 1’évolution des comportements sociaux
requiert beaucoup de temps ; cependant, I’accélération suscitée par ’affirmation des tendances de la
mode, augmentent le rythme d’évolution et d’habitude au changement. Tandis qu’au XVIII® siécle les
tendances suivaient des cadences réguliéres et dictés par la créativité ou les idées de quelqu’un, au
XIX¢ siecle, grace a la production industrielle, les tendances sont offertes aux consommateurs aussi
par la disponibilité des produits. La disponibilité d’achat dépendait évidemment de la possibilité

¢conomique des individus appartenant a une classe sociale, ainsi que I’évolution de leurs costumes.

La mode entendue comme couture est un des exemples les plus évidents de ce nouvel
équilibre : le XIX® siecle présente une multitude de changements de costume et de tendances

d’habillement inédites jusqu’a ce moment-la. Tandis que dans I’Ancien Régime les vétements

224 Idem.
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montraient le luxe et la culture de I’individus, outre sa maniére de s’exprimer, au cours du XIX€ si¢cle
I’habillement devint un moyen pour signifier dans la société. Apres le succes et la déception de la
Révolution francaise, la mode masculine s’est homogénéisée dans 1’adaptation de ce que 1’on définit
(et nous I’avons déja évoqué) comme un uniforme, modeste et trés similaire dans 1’Europe enticre,
dont la couleur principale est le noir. Cette dernic¢re était répandue parmi les classes bourgeoises,
ouvricres et prolétaires, car il s’agissait d’une couleur sombre et humble qui simulait une égalité entre
les individus et rappelait une solidarité tacite entre les travailleurs. Alors qu’au cours des siécles
précédents, les riches se distinguaient par leurs vétements colorés et volumineux, par opposition aux
vétements modestes des classes laborieuses, on tente a cette époque d’atténuer les différences entre
les hommes, du moins en apparence. L’habillement d’une personne peut donc également étre
considéré comme un élément politique, car il communique et exprime 1’appartenance d’une personne
a certaines idées et classes sociales - ce qui se refléte également dans les personnages des ceuvres
naturalistes. En dépit des intentions, les techniques de teinture, 1’intensité des couleurs et la qualité
des tissus ont toutefois permis de distinguer le statut économique d’un individu a partir de ses
vétements, rendant futile 1’utilisation de 1’'uniforme comme moyen de solidarité et d’égalité. Les
distinctions vestimentaires perceptibles sont emblématiques de I’hypocrisie de la démocratie du XIX®
siécle, qui aspirait a des idéaux post-révolutionnaires tout en maintenant des modéles sociaux
construits sur 1’inégalité. D’ailleurs, la couleur sombre rappelait le dévouement au travail et a la vie
simple et modérée, deux éléments fondamentaux de la rhétorique bourgeoise, notamment diffusée a
travers le victorianisme. Les bourgeois, bien que menant une vie aisée, voulaient se distinguer des
nobles et de leurs priviléges, c’est pourquoi ils adaptérent un style d’habillement modeste et qui
pouvait se confondre avec les classes moins aisées. La différence avec I’aristocratie consiste dans le
caractere perméable de la bourgeoisie, comme le remarque Eric Hobsbawn : « [t]he big bourgeoisie
could not formally separate itself from its inferiors [...] its structure had to be kept open to new

entrants — that was the nature of its being?® ».

Ainsi, il devient envisageable de réaliser un
parallélisme de mode entre littérature et vétements : ce qui était autrefois censé étre strictement séparé
entre les érudits et les riches et les modestes et les humbles, amincit désormais ses frontiéres,
permettant apparemment une plus grande homogénéité sociale. L’établissement de la mode et des
uniformes masculins engendra aussi de nouvelles dynamiques artistiques et économiques. Si le
XVIII® siecle avait consacré définitivement la mode frangaise, notamment dans les cours

européennes, le XIX€ siécle avait maintenu I’importance créative et le gotit francais dans le marché ;

cependant, les Britanniques ont monopolisé le marché d’un point de vue technique. En effet, ils

225 « La grande bourgeoisie ne pouvait pas se séparer formellement de ses inférieurs [...] sa structure devait rester
ouverte aux nouveaux venus - ¢’était sa nature », notre traduction. Eric Hobsbawm, The Age of Empire, New York,
Knopf Doubleday, 1989, p. 177.
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avaient développé des machines d’avant-garde pour travailler le coton et la laine, ¢’est pourquoi dans
les principales villes anglo-saxonnes ont été fondées des prestigieuses maisons de haute couture??®,
L’hégémonie francaise fut alors partagée avec le colosse anglais, depuis toujours un rival de la France

dans les domaines culturels, économiques et politiques.

En revanche, si avec la consécration de I’uniforme dans la mode masculine, la solidarité entre
les hommes et leur autorité dans la société ont pu €tre affirmées, la mode féminine a connu un parcours
inverse qui a déterminé, le cas échéant, le role domestique des femmes, soulignant la frivolité et la
superficialité qui caractérisent encore aujourd’hui la mode féminine dans les clichés. Les vétements
étant nécessaires pour reconnaitre les roles que chaque individu doit jouer au sein de la société, les
couleurs adoptées, les styles vestimentaires et les accessoires n’étaient pas seulement des détails, mais
aussi des moyens de signifier la vie en société et notamment « 1’apparence, celle de I’homme comme
celle de la femme, change avec la société contemporaine??’” ». Les tenues des femmes devaient
souligner la beauté du corps et le fait qu’elles étaient responsables des tiches ménageres ou familiales,
par exemple s’occuper des enfants et, dans le cas des classes moyennes supérieures, diriger les
domestiques dans 1’entretien de la maison. Les femmes plus modestes, en revanche, devaient faire
preuve de dévotion envers leurs maitresses et étre douces et soumises, du moins dans les idéaux. La
forme des vétements et la silhouette qui en résulte sont donc d’une grande importance pour définir

les contours d’une personne :

le principe méme du trait demeure différent entre le « dispositif » masculin et le « dispositif » féminin.
Le premier réinvente la morphologie, jusqu’a définir les contours du corps : poitrine démesurée, ventre
aminci. Le tailleur y multiplie les lignes géométriques, toutes limitées aux frontiéres des membres. Le
dessin y répercute le pourtour physique. Le second, en revanche, s’éloigne de I’anatomie : accentuant
le bouffant des robes, évasant les épaules, multipliant les rubans et les plis. Le profil féminin [...]
continue de jouer avec les formules statiques et les ampleurs formelles. La femme demeure artifice et
décor??8,

C’est pourquoi la mode, en particulier celle des vétements, est devenue une raison sociale et
¢conomique. Alors que tout au long du siécle, la mode masculine était basée sur le costume long et
sombre, pour s’¢loigner des couleurs extravagantes de la période baroque et donner une apparence
d’égalité entre les hommes, la mode féminine a été caractérisée par de nombreuses évolutions et
transformations. Au début du XIXe siecle, la silhouette féminine s’allége grace aux robes de style
Empire qui caractérisent ’age d’or de Napoléon et de la Restauration. Suivant le charme romantique
du Moyen Age et I’idéalisation de I’héroine mélancolique et fragile, les robes reflétaient la tendresse

que les femmes étaient censées évoquer. Cependant, dans les années 1930, la tendance du corset, de

226 The Kyoto Costume Institute, Storia della Moda, dal XVIII al XX secolo, K6ln, Taschen, 2020 (éd. or. 2003), p. 128.
227 Georges Vigarello, La silhouette, naissance d un défi du XVIII siécle d nos jours, Paris, Seuil, 2012, p. 12.
228 Ibid., pp. 73-74.
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la crinoline et des manches gigot s’est rapidement imposée, donnant une idée plus pompeuse et frivole
de la femme??°. Les femmes de toutes les classes sociales portaient la crinoline qui, grice a
I’innovation dans le domaine sidérurgique, €tait formée de cercles d’acier de plus en plus légers, mais
solides, et accessible a la plupart de la population. La figure féminine subit une « deformazione

forzata230

» : la taille devient de plus en plus resserrée au cours du siécle et I’ampleur des jupes ne
permet pas une liberté de mouvement. Les robes de femmes constituent, dans les familles les plus
riches, une démonstration de la puissance économique des maris et des peres, qui achétent des
vétements de haute qualité et de broderies précieuses. C’est pourquoi non seulement le corps féminin
est modelé et uniformisé dans un seul type de femme qui correspond au gofit et aux standards de la
société, mais il est exposé comme un trophée par la famille, afin d’en augmenter le prestige social. A
travers les mises, I’on construit alors de nouvelles images et figures d’hommes et de femmes, car la
mode est « une idéologie [qui] retourne le réel>3! ». Les hommes affirment leur autorité et leur pouvoir
a travers la force du travail, voire des vétements sobres, caractérisés par des teintes sombres et ternes.
Ces dernieres suivaient les courants idéologiques du siecle : « il generale sentimento di prostrazione
conseguente allo spegnersi degli ideali e dell’euforia dell’eta napoleonica dove[va] riflettersi nelle

plumbee tinte degli abiti maschili?*?

», qui progressivement devint le symbole de I’humilité du travail.
Au contraire, les femmes, les épouses, €taient de plus en plus idéalisées dans leur réle de meres et de
femmes parfaites. Par exemple, les articles concernant la femme et le corps féminin du Grand
Dictionnaire Universel de Pierre Larousse, paru de 1865 a 1874, définissent la femme a travers un
regard qui se veut scientifique et en mélant aussi I’opinion publique de 1’époque. Les femmes sont
faites « pour I’amour ; ¢’est-a-dire pour le mariage?*® », leur statut varie selon celui du mari, elles
n’ont pas de « droits politiques®** », car leur corps est fragile et délicat comme celui des enfants.
L’habillement féminin correspond, alors, a I’idée que 1’on construit de la femme. Par conséquent, son
corps est modelé par la mode et les tendances afin de faire signifier et de concrétiser I’image idéalisée
de la femme. Pourtant, la mode n’est qu’un des ¢léments qui ont forgé 1’idée de la femme fragile et

avenante a cette époque : la science médicale du XIX® siécle a contribué a créer cette image, en

diffusant le stéréotype de la femme hystérique sujette a des dépressions nerveuses lorsque la situation

229 The Kyoto Costume Institute, op. cit., p. 129.

230 « Déformation forcée », notre traduction. Ibid., p. 244.

231 Roland Barthes, « Le bleu est a la mode cette année ». Notes sur la recherche des unités signifiantes dans le vétement
de mode, Revue frangaise de sociologie, 1960, 1-2, pp. 147-162, p. 162.

232 « le sentiment général de prostration résultant de 1’extinction des idéaux et de 1’euphorie de 1’époque napoléonienne
ou il se refléte dans les teintes plombées des vétements pour hommes », notre traduction. Ada Gigli Marchetti, Dalla
crinolina alla minigonna, la donna, I’abito e la societa dal xviiI al xx secolo, Bologna, CLUEB, 1995, p. 73.

23 Roger Bellet, « La femme dans I’idéologie du Grand Dictionnaire Universel de Pierre Larousse », dans La femme au
XIX® siecle, Lyon, Presses Universitaires de Lyon, 1979, pp. 19-26. Consult¢ en ligne le 20 octobre 2020
https://books.openedition.org/pul/369.

234 Idem.
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dans laquelle elle se trouve devient trop complexe. Ce n’est donc pas une coincidence de trouver dans
les romans de 1’époque des protagonistes extrémement passionnés, mais facilement impressionnables
et victimes de leurs propres sentiments (pensons par exemple a Germinie Lacerteux), car cette idée
de la femme était répandue dans la presse et I’opinion publique en général. La méme presse publique
se moquait des femmes avec des dessins montrant « la femme avide d’achats?*> », ou les lignes de
dessins représentant des conflits « valorisant celles de la femme, dévalorisant celles du lutteur?*$ ».
Par ailleurs, «il ritorno delle donne all’antico regime dell’abbigliamento, dopo I’intermezzo
rivoluzionario e napoleonico, sembro quasi assurgere a simbolo di un loro ritorno al ruolo cui erano
state chiamate sin dal secolo precedente, per altro con qualche prerogativa in piu: quella di essere
mogli ¢ madri perfette’>” ». L’habillement, I’apparence, jouent donc un role fondamental non
seulement dans la détermination de ’appartenance a une classe sociale précise, mais aussi dans

I’appartenance a une catégorie d’individus qui respectait des canons éthiques et moraux.

Effectivement, a travers I’affirmation de la classe bourgeoise et I’idée d’un systéme social
démocratique efficace, qui perpétue néanmoins les inégalités, la figure et le role féminins sont
devenus accessoires a la vie active des hommes. Il était demandé aux femmes de s’occuper de la
maison afin de la rendre « una sorta di isola felice e che potesse diventare un vero e proprio centro di
vita sociale?*® ». Une maison accueillante et tranquille permettait de mettre en lumiére la position des
familles dans la bonne société, une maison bien entretenue suggérait que quelqu’un s’en occupait et
avait le temps de le faire, de sorte que la femme n’avait pas a travailler. Paralléelement au foyer, les

239

femmes devaient étre belles et ¢légantes=” pour donner sérénité a leur mari et, par conséquent, étre

désirables. C’est pourquoi, la femme et la mére parfaites ont un lien tres fort entre leur aspect et celui

de leur maison. D’ailleurs, cela était un véritable « obbligo sociale?*’

» et la caractéristique la plus
importante qui permettait de distinguer la femme « angélique » de la femme « fatale ». Cette dernicre
attirait les hommes grace a son caractére extraordinaire, étant une femme hors des canons et des reégles
traditionnelles®*! — auxquelles, au contraire, correspondent les femmes angéliques. Les femmes
fatales, « étres d’exception?*? », étaient souvent des femmes de spectacle, comme le théatre ou le

cabaret, et par conséquent plus désinhibées que les femmes communes. La femme fatale n’est pas

235 Georges Vigarello, op. cit., p. 79.

236 Idem.

37 « Le retour des femmes a I’ancien régime vestimentaire, aprés ’interméde révolutionnaire et napoléonien, semblait
presque devenir le symbole du retour au role auquel elles avaient été appelées depuis le siécle précédent, avec quelques
prérogatives supplémentaires : celle d’étre des épouses et des meres parfaites », notre traduction. Roger Bellet, op. cit.,
p. 95.

238 « Une sorte d’ile heureuse que pourrait devenir un véritable centre de vie sociale », notre traduction. /bid., p. 96.

29 Ibid., p. 112.

240 « Obligation sociale », notre traduction. Idem.

2 Ibid., p. 113.

242 Dominique Maingueneau, « Esthétique de la femme fatale », in Jacques André et al. Fatalités du féminin, Paris,
Presses Universitaires de France, 2002, p. 44.
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nécessairement belle, mais son sens de sauvage séduit les hommes anesthésiés par la femme
exemplaire. Il s’agit d’un schéma récurrent dans la littérature de la fin de siécle, dans lequel la femme
fatale séduit un homme, en ’emmenant a la ruine. Tandis que la femme angélique crée un foyer
idyllique et accueillant pour son mari, la femme fatale est une femme « destructrice?*® », qui pourrit
les hommes en les entrainant dans des mauvais chemins, notamment en s’habillant de maniére

provocante.

On pourrait se demander ce que la mode et le corps ont a voir avec le naturalisme. Compte
tenu du fait qu’au XVIII® siecle, on s’est particuliérement intéressé a la silhouette et a son rapport a
la réalité, d’abord par le dessin, puis par la peinture, il est significatif que le naturalisme ait ensuite
embrassé les mémes questions pour écrire sur les corps et la société. Si en apparence, il existe une
volonté démocratique de rendre tous les individus égaux, I’étude des étres humains et de leur
comportement en société révele de facon radicale et presque dramatique que cette apparence est si
faible qu’il est presque impossible d’y croire. Ainsi, la classe sociale ne devrait pas - et nous
soulignons le conditionnel - étre déterminée par I’apparence d’une personne ou par ce qu’elle porte.
Cependant, alors qu’auparavant la mode évoluait lentement et au rythme des tailleurs et des artisans,
au XIXc¢ siecle, le rythme des tendances change rapidement en raison de la vitesse de production,
empéchant les personnes moins aisées de se conformer a la mode du moment par manque de fonds.
Dés le début du siécle, tous les dix ans environ, la mode des classes aisées se réinvente, notamment
dans la forme du corps féminin, suivant la vague des « capitalisme “sauvage” qui s’étend aux
dimensions de la planéte?** ». L’habillement se consacre alors comme un élément essentiel dans
I’étude de la société, puisqu’au XIX® siécle se fondent des nouveaux équilibres des sociétés
démocratiques et, a travers les apparences, les vétements révélent « les codes?* » de la civilisation
moderne. C’est pourquoi il était important non seulement de garantir une apparence belle et ¢légante,
mais aussi appropriée a toute occasion : les régles de la société imposaient « necessita assoluta di
adeguare 1’abbigliamento, con tutti gli annessi e i connessi, allo status sociale di appartenenza e alle

circostanze in cui ci si veniva a trovare?© y.

La littérature de la deuxiéme moiti¢ du XIX° siecle, étant dévouée a I’enquéte et a la
représentation du réel, refléte comme dans un miroir, et réfléchit en méme temps, a I’habillement de
ses personnages, qui devient un élément de signification dans le récit. En premier lieu, les vétements

rappellent la dimension du visuel recherchée par les écrivains du réel, et leur description était

243 Ibid., p. 45.

244 Andrée Michel, Le Féminisme, Paris, Presses Universitaires de France, 2007, p. 57.

245 Daniel Roche, La culture des apparences, une histoire du vétement XVIII-XIX siécle, Paris, Fayard, 1989, p. 13.

246 « Nécessité absolue d’adapter les vétements, avec tous les attachements et les accessoires, au statut social
d’appartenance et aux circonstances dans lesquelles on se retrouvait », notre traduction. Ada Gigli Marchetti, op. cit., p.
99.
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essentielle afin de rendre minutieusement les détails et les caractéristiques des personnages présents
dans le récit. Ensuite, le vétement permettait d’encadrer le personnage dans une catégorie et une classe
sociale. D’ailleurs, cela est remarqué non seulement au cours du succes des personnages, par exemple
a I’occasion de bals, ou I’on peut retrouver sur les vétements « les garnitures de dentelles, les broches
de diamants, les bracelets 2 médaillon®*” », mais aussi au cours des échecs et des mésaventures des
protagonistes qui définissent leur tempérament. Par exemple, Germinie Lacerteux, lorsqu’elle rejoint
le bal de la Boule Noire dans le chapitre XVI du roman homonyme, devient 1’objet « d’une curiosité
hostile », puisque « son chapeau, [...] son jupon a dents dont le blanc passait sous sa robe, la broche
d’or de son chale**® » apparaissent inappropriées pour son age et pour 1’endroit ou se trouve le
personnage. L’attention et le soin portés a 1’habillement deviennent alors un élément essentiel pour
enquéter et définir les comportements malades des personnages, notamment les personnages
féminins. La mode, qui jusqu’au si¢cle précédent était un privilege réservé a la classe noble, mais
désormais accessible a la plupart de la population urbaine, devient symptomatique et indispensable
dans I’observation et I’analyse d’écrivains et sociologues, comme tous les autres aspects de la vie. En
effet, elle constitue « un domaine de création qui détermine les comportements individuels comme

les structures sociales?*? ».

Cependant, la dimension sociale du concept de la mode implique tous les niveaux de la société,
par exemple la littérature, non seulement 1’habillement. En effet, un des ¢léments intéressants a
observer qui lie la mode des vétements aux autres domaines est le mouvement de I’inversion de 1’idée
de production. Avant la révolution industrielle, les vétements étaient dessinés et commandés
spécifiquement par le client, ou selon le gotit du couturier. C’est pourquoi les grandes tendances de
I’habillement étaient lancées dans les cours des grands royaumes européens. Le couturier pouvait
avancer des propositions, toutefois le choix final appartenait au client. Le XIX¢ si¢cle marque un
renversement du modele standard : le couturier propose des modéles et des tendances selon sa veine
créative et le public achéte les vétements déja confectionnés a son gotut. La mode devient aussi une
manicre de valoriser la figure et expérimenter avec les formes des corps, non seulement une étiquette
a suivre pour bien apparaitre et se conformer dans la société. En particulier, I’atelier de Charles Worth,
couturier anglais qui travaillait a Paris, inaugura en 1858 la fortune de la mode au sens moderne. La
maison de couture ne réalisa pas seulement des vétements a la demande ; au contraire elle diffusa des
modeles et des icones desquelles s’inspirer. Par conséquent, le couturier devient indépendant de

I’acquéreur dans ses choix artistiques et 1’offre commence a précéder la demande. L’ importance des

247 Gustave Flaubert, Madame Bovary, Paris, Le Livre de Poche, 1999 (éd. or. 1857), p. 118.

>#% Jules et Edmond de Goncourt, op. cit., pp. 92-93.

249 Michel Dion, Mariette Julien (dir.), Ethique de la mode féminine, Paris, Presses Universitaires de France, 2010, p.
IX.
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boutiques de vétements devient primordiale dans la société, comme en témoigne également la
littérature : il suffit de penser au roman de Zola, Au bonheur des Dames (1883), dans lequel, a coté

de la protagoniste « humaine » Denise, il y a un protagoniste « inhumain », le centre commercial.

Le renversement de la méthode productive se développe parallelement dans tous les autres
domaines de production, ainsi que [’artistique et le littéraire. Si le roman-feuilleton suivait les
opinions du public et le gotit des lecteurs — notamment afin de vendre - , la nouvelle dimension du
roman du réel, aussi bien que celle de la mode, suit d’abord des idées personnelles qui s’accrochent
a des convictions logiques en suivant la vague positive de 1’esprit scientifique. Tout le secteur
productif établi au milieu du siecle se trouve impliqué dans un changement radical et plutot rapide
des régles de I’économie et de la culture générale de la société. Cependant, si cette perspective
garantissait plus d’autonomie en littérature au genre du roman, permettant aux auteurs d’écrire sur
des sujets inusuels et des comportements immoraux, au contraire, elle faisait stagner le théatre, dont
le marché devait suivre d’autres régles. En effet, au cours de la deuxiéme moiti¢ du XIX¢ siécle, le

théatre traversa une période de crise a cause de plusieurs facteurs.

Etant donné que le théatre peut étre entendu a la fois comme une pratique, comme un genre
littéraire et comme un lieu, cela engage différents aspects de la culture et de la société - exclus de la
sphére littéraire. Sa polyvalence est la caractéristique que le rend complexe et unique a analyser.
Drailleurs, il existe différents types de théatre en fonction de la classe sociale ou de la région dans
laquelle on se trouve. Généralement, lorsqu’on analyse le théatre d’un point de vue littéraire, on
examine les ceuvres qui ont marqué 1’histoire du théatre et de la littérature, désignées comme “les
classiques”. On se penche rarement sur la stratification du théatre, qui évolue sur différents niveaux
de communication (comme celui entre les acteurs et les spectateurs), et de situations (scéne, théatre
en tant que batiment, présence de théatres sur le territoire méme). En ce qui concerne le territoire, par
exemple, il existe une différence claire entre le théatre provincial et le théatre urbain. En effet, en
province, les théatres sont plus rares (c’est encore le cas aujourd’hui), moins €laborés sur le plan
architectural, parfois situés dans des paroisses et ont un nombre de places moins élevé que les théatres
des grandes villes. Dans les grandes villes, comme les capitales, les théatres sont grands ou petits,
somptueux ou sobres, et il est plus facile de réfléchir a de nouvelles structures ou a de nouvelles
facons de mettre en scéne un ouvrage. Ces différences sont dues a des raisons géographiques,
démographiques, économiques et politiques et, pourrait-on dire, tout a fait légitimes. En effet, les
villes les plus puissantes du point de vue économique, comme Paris et Lyon en France, ou Milan,

Rome et Naples en Italie, centralisaient le pouvoir afin de créer des grands centres de culture — et, par
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conséquent, de commerces. C’est pourquoi les « modes d’acces au spectacle=” » sont trés variés au

XIXe¢ siecle, notamment en fonction de la zone géographique et sociale.

Par exemple, le théatre de province se distingue du théatre des grandes villes par les différentes
opportunités garanties par le gouvernement. En effet, « défavorisée par les institutions, la province
ne pouvait offrir des conditions satisfaisantes ni aux auteurs ni aux comédiens®! », par conséquent
les acteurs et les metteurs en scéne ambitieux partaient souvent pour les capitales ou les grands centres
urbains. Le théatre de province, qui comme le théatre urbain était le « divertissement principal de la
population®? », consistait dans quelques théatres construits par les villes économiquement plus
aisées, ou dans des spectacles modestes offerts par les compagnies itinérantes. En général, les deux
reprennent les grandes thématiques des théatres urbains, puisque souvent la province est une « caisse
de résonance?>? » des spectacles de succés, ou « combinent de maniére improvisée des canevas hérités
de formes théatrales plus populaires?* ». En outre, souvent les villages a la frontiére entre deux
nations, grace a un processus d’osmose culturelle, pouvaient profiter de plusieurs formes de théatre
mélant différents styles expressifs. De cette maniere, il était possible d’alimenter I’échange culturel
et de répandre les influences artistiques et littéraires. Toutefois, cela est appliqué aussi, d’une manicre
différente, au théatre urbain. Le public des théatres, et par conséquent les spectacles mis en sceéne, se
distingue selon la classe sociale : d’un c6té le public bourgeois, de I’autre le public populaire. Malgré
cette distinction idéologique de base, « presque aucun spectacle du XIX® siécle ne s’adresse a un
public totalement homogeéne, culturellement ou socialement®> ». En effet, ’aspiration a la démocratie
qu’avait animée les révolutionnaires a la fin du XVIII¢siecle avait ét€¢ maintenue tout au long du XIX®
siecle, sans pourtant réussir a trouver un établissement définitif dans un gouvernement équilibré. C’est
pourquoi le XIX¢ siecle peut étre considéré comme une €poque constellée par des tentatives, qui

cycliquement éclatent dans des révolutions.

Le théatre est également un endroit et un genre littéraire ou se met en pratique la démocratie.
En effet, comme dans la vie politique, 1’autorité de I’auteur, en charge du contenu de la picce, « est
enticrement déléguée a des acteurs et sa voix disparait intégralement derriere le masque des
personnages®>® ». Au contraire, le public est « une réunion d’individus convertis en un corps collectif

par I’événement de la représentation et par son face a face avec la scéne®>’ » qui peut émettre des

250 Christophe Charle, La dérégulation culturelle, Paris, Presses Universitaires de France, 2015, p. 130.

25! Florence Naugrette, « La province, parent pauvre de Ihistoire du théatre ? », L Annuaire thédtral : Histoire du thédtre
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sentences et des jugements face a la piéce. Les lecteurs peuvent également exprimer des opinions
concernant les ouvrages, méme les textes de théatre, pourtant d’'une maniere individuelle, puisque la
lecture est une activité que d’habitude 1’on accomplit de maniére solitaire. Le théatre peut alors étre
considéré comme un outil sociologique essentiel pour étudier les mouvements sociaux, aussi bien
qu’un art et un genre de la littérature, dont les frontiéres ne sont pas trop nettes. C’est pourquoi,
malgré la « hiérarchisation symbolique et sociale, visible et acceptée®®® » du théatre, les genres et les

spectacles se mélent inévitablement, d’'une maniére inédite jusqu’a cette époque.

En effet, en retracant briévement ’histoire du théatre depuis 1’Antiquité, il est possible de
remarquer rapidement les éléments essentiels qui ont constitué le théatre pendant des siecles et qui,
notamment, ont rendu difficile le développement d’un théatre naturaliste a la fin du XIX* siécle. Le
théatre nait de maniére officielle en Gréce au cours du VI® siécle avant J.C., dont il nous reste de
nombreuses pieces de dramaturges célébres, comme Eschyle, Sophocle ou Euripide. En raison de la
répétition de certains schémas des drames et afin de réfléchir autour du sujet artistique, Aristote définit
une hiérarchie précise des genres et des fonctions du théatre. La tragédie correspond au genre littéraire

le plus ¢élevé, puisqu’elle vise non seulement a éduquer le public, mais surtout a

la représentation d’une action noble, menée jusqu’a son terme et ayant une certaine étendue,
au moyen d’un langage relevé d’assaisonnements d’espéces variées, utilisées séparément selon
les parties de I’ceuvre ; la représentation est mise en ceuvre par les personnages du drame et

n’a pas recours a la narration ; et, en représentant la pitié et la frayeur, elle réalise une épuration

de ce genre d’émotions®”’.

La tragédie donc montre ’action comme mise en garde de certains comportements et
tendances de ’homme qui pourraient nuire a ’homme en soi et a la société ou il vit. C’est pourquoi
le théatre établit une primauté littéraire pendant plusieurs siecles : il s’agit d’un art capable non
seulement de représenter la réalité, mais d’étre en méme temps didactique a travers une expression
poétique. Par ailleurs, le théatre exige un effort collectif entre le dramaturge, les acteurs et le metteur
en sceéne, de sorte que le travail autour du théatre n’est jamais individuel, mais collectif. D’ailleurs,
Aristote reste un auteur de référence pour tous les savants et les écrivains dans les si¢cles suivants,
par conséquent ses idées sur le théatre et la tragédie sont restées plutdt actuelles longtemps apres sa

mort.

A la suite des invasions barbares, au Moyen Age la dramaturgie se réinvente avec de nouvelles
pratiques théatrales qui prennent inspiration de la religion et des rites populaires. La représentation,

entendue comme spectacle participatif, a donc une matrice liturgique et rituelle qui vise a éduquer ou,

258 Christophe Charle, La déregulation culturelle, p. 130.
259 Aristote, La poétique, texte, traduction, notes par Roselyne Dupont-Roc et Jean Lallot, Paris, Seuil, 1980, p. 53.
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dans le cas de compagnies itinérantes, entretenir le public. Elle a lieu soit dans les églises, soit dans
les cours royales et nobles, tandis que la population plus modeste profitait de spectacles itinérants
dans des villes — pratique restée actuelle jusqu’au XX¢ si¢cle. Ensuite, la période de la Renaissance
marque la reprise d’un théatre classique, grace aux traductions de textes anciens de la part des lettrés
et des humanistes, mais aussi le développement des genres de théatre, comme I’introduction du
mélodrame. Aprés les spectacles religieux du Moyen Age, 1’écriture de picces théatrales se
caractérisent par une rigueur de schémas représentatifs et régles phoniques d’énonciation qui ont duré
jusqu’au XIXe siecle. En méme temps, les spectacles commencent a se déplacer des cours aux théatres
publics, qui sont marqués aussi par un choix architectural novateur que permet une hétérogénéité de
public. En effet, les classes plus riches s’installaient aux étages supérieurs, tandis que la foule
populaire occupait le parterre. Cette répartition marqua en particulier le théatre élisabéthain en Grande
Bretagne, qui vit une époque d’or grace a la production dramatique de William Shakespeare. De la
méme manicre, les capacités et les régles des comédiens subissent également des innovations et

développent des codes et des écoles d’énonciation, souvent déterminées par nationalité.

Outre de nouveaux genres théatraux, la période de la Renaissance est caractérisée méme par
I’établissement et la diffusion du ballet. D’origine italienne, congu dans les cours de la noblesse, le
ballet combine 1’art de la danse et du théatre et marque une pratique trés a la mode parmi la classe
noble, qui s’est rapidement étendue a d’autres cours européennes, comme la France. Le ballet est
important 2 mentionner car son expansion a contribué au développement de genres dits nobles,
adaptés a un public aisé, comme la tragédie et le ballet, par opposition a des spectacles plus
« populaires », comme les comédies. En conséquence, les spectacles et surtout les théatres
permanents ont commencé a étre répartis par classe sociale. Ce phénomeéne s’est développé assez
rapidement, instaurant rapidement une division évidente du monde théatral. Progressant dans les
siécles, les théatres de ville assument une « forme d’entreprises privées?®” », accessibles a un public
aisé a coté des théatres de cour ou d’Etat. Au contraire, le théatre populaire se caractérise par des

« troupes itinérantes?6!

», qui offrent des spectacles combinés entre I’improvisation et I’inspiration a
des pieces célebres avec des costumes improvisés et des décors de fortune. Le théatre populaire était
présent a la fois dans les grandes villes, généralement dans les zones périphériques, et dans les
provinces du pays, «les plus accessibles dans 1’état des transports [...] de 1’époque®®? ». Les
spectateurs populaires s’attendaient a des divertissements qui pouvaient se transformer aussi en

satires politiques ou culturelles. Effectivement, plusieurs performances itinérantes mettaient en scéne

260 Christophe Charle, La dérégulation culturelle, p. 135.
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les mésaventures de personnages grotesques ou singuliers, en forme de marionnette et de caricature

¢galement, qui avaient pour but de susciter le rire chez le public.

En revanche, les représentations des classes sociales plus aisées se concentraient davantage
sur le texte du drame. Ce dernier, aprés la Renaissance, s’était engagé dans une voie poétique
rigoureuse qui a accru son prestige et son ¢élégance, contrairement au théatre populaire. Alors
qu’auparavant, la construction du texte se faisait par la mise en scéne et la mimique de I’épisode
suivant un texte écrit, a 1’époque baroque, la performance se définit avant tout par un texte de
référence. En outre, le texte est publié et étudié par des lettrés, et il est traduit ou transmis a 1’étranger.
Le passage de la représentation au texte écrit dans le théatre médiéval et classique et vice versa dans
la période moderne consacre un nouveau changement dans la structure du théatre, la maniére dont il
est construit et le rapport que les acteurs, les professionnels et le public entretiennent avec lui. La
pratique dramatique « se constitue de tensions entre un héritage classique et un désir d’émancipation
des paramétres poétiques jugés trop contraignants par les auteurs et le public?®® ». Ainsi, bien que les
dramaturges continuent a s’inspirer de I’ Antiquité en termes de thémes et de forme poétique, le genre
tragique présente des tendances intéressantes pour notre étude. En effet, le XVIII® siécle voit le
développement du tragique de situation, une forme originale de la tragédie qui vise a représenter des
scenes d’horreur contraires aux régles de la bienséance. Tandis que le tragique classique de Racine et
de Corneille réside « dans I’émotion suscitée dans le texte?%* », la tragédie du XVIII® siécle concentre
ses efforts sur le contenu de la piece. C’est pourquoi, méme en conservant les sujets d’inspiration
classique, ces tragédies développent plutét un sentiment du tragique. Ainsi, « le déplacement du
centre d’intérét de la forme vers le contenu s’oppose a une définition du genre héritée de
Paristotélisme du dix-septiéme siécle?$® ». L’importance de la tragédie donc reste identique, ce qui
change est le sentiment tragique que I’on associe a la piéce et, par conséquent, sa forme de se
manifester. A ce propos, Montesquieu confirme cette transformation du tragique dans ses réflexions
par rapport a la tragédie et a I’époque contemporaine : « c’est le véritable tragique de nos jours, [...]

la véritable passion de la tragédie : la terreur®®S. »

Bien que la critique généralement suppose un retour aux classiques au théatre avec le baroque
et le néoclassicisme, ces derniers ont développé plutdt « un nouveau sentiment tragique : [...] la

terreur directe®®’ ». La maniére pour susciter ce sentiment, ne vient pas « d’un équilibre entre

263 Jérome Brillaud, « Crébillon et la réinvention du théatre tragique au XVIII® si¢cle », Dalhousie French Studies,
2007, vol. 78, pp. 35-42, p. 35.

264 Ibid., p. 36.

265 Ibid., p. 39.

266 Montesquieu, (Euvres complétes de Montesquieu, texte établi par Edouard Laboulaye, Paris, Garnier, 1879, (Euvres
complétes, Tome 7, Pensées diverses, p. 161.

267 Jérome Brillaud, op. cit., p. 42.
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compassion et terreur, mais bien d’un déséquilibre en faveur de la seconde, [...] qui apparait comme
le produit d’un instant de terreur provoqué non plus par des mots mais par un objet : I’émotion
esthétique, la terreur, provenant de la mise en scéne?® ». C’est pourquoi le théatre du XVIII® siécle a
évolué principalement en termes de légendes et de descriptions, pour détailler les effets théatraux et
scéniques, alors que la scénographie et les costumes sont devenus fondamentaux pour 1’histoire de
I’opéra. Ces derniers, souvent négligés au profit d’une plus grande concentration sur le texte, prennent
alors un nouveau sens. Leur fonction principale n’est pas celle d’une simple décoration de scéne, mais
d’un outil et d’un élément essentiel au développement de I’opéra sur scéne. Malgré ce nouvel accent
mis sur I’aspect scénique et décoratif, I’idée (puis le choix) de mettre en scéne des personnages dans
des costumes modernes au lieu de costumes correspondant a la période historique a perduré jusqu’a
la seconde moiti¢ du XIX® siecle. En revanche, la comédie occupait une place moins prestigieuse par
rapport a la tragédie, en raison de la tradition aristotélicienne. Toutefois, la Commedia dell’Arte*®®
italienne et les comédies de dramaturges comme Beaumarchais et Lesage ont apporté une touche
satirique et polémique, ainsi que comique et drole. Effectivement, en suivant la vague de Moli¢re, les
comédies étaient souvent employées pour dénoncer les aises des classes aristocratiques contre la
pauvreté et la miseére des classes populaires, contraintes a la ruse afin de vivre en maniére plus digne.
Dr’ailleurs, ces comédies ont permis 1’apparition de personnages humbles et modestes sur sceéne,
puisque normalement, a 1’époque, I’on représentait surtout des personnages héroiques et nobles
comme demandé par la tradition tragique. Le théatre et ses drames sont cependant en phase avec
I’histoire des sociétés et des cultures qui le traversent. Au cours de la seconde moitié du XVIIIC siecle,
Diderot et Beaumarchais ont donné forme a ce que I’on appelle alors le « genre dramatique
sérieux?” », qui s’est développé plus complétement au cours du siécle suivant. A ce propos,

Beaumarchais écrivait que

si I’art du comédien consiste a me faire oublier le travail que 1’auteur s’est donné d’écrire son ouvrage
en vers, autant valait-il qu’il ne prit pas une peine dont tout le mérite est dans la difficulté vaincue :
genre de beauté qui fait peut-étre honneur au talent, mais qui n’intéresse jamais personne en faveur du
fond de I’ouvrage. Qu’on ne perde pas de vue cependant que c’est relativement au drame sérieux que
je raisonne ainsi. Si je traitais un drame comique, peut-étre voudrais-je a la gaieté du sujet joindre
encore le charme de la poésie. [...] Le genre sérieux n’admet donc qu’un style simple, sans fleurs ni
guirlandes ; il doit tirer toute sa beauté du fond, de la texture, de I’intérét et de la marche du sujet.
Comme il est aussi vrai que la nature méme, les sentences et les plumes du tragique, les pointes et les
cocardes du comique lui sont absolument interdites ; jamais de maximes, a moins qu’elles ne soient
mises en action?’!.

268 Ibid., p. 37.

269 Description.

270 Alain Viala, Le Thédtre en France, Paris, PUF, 2009, p. 279.

27! Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais, Euvres complétes — essai sur le genre dramatique sérieux, Paris, Laplace,
1876, pp. 23-24.
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Cette perspective du théatre suivait en partie ce qui se passait dans le roman, d’abord avec le
réalisme et plus tard avec le naturalisme, mais aussi avec la mode que nous avons mentionnée.
Contrairement a la période baroque, qui incarnait le stéréotype du superflu et de 1’ostentatoire, le
XIX* siecle a voulu démontrer son esprit sérieux et son attachement au travail et aux droits des
individus. La tenue noire, grave et sobre, suit donc la vague de réflexion sur la réalité, comme
I’affirme Beaumarchais sans fleurs ni décorations artificielles qui la rendent fausse et non crédible.
Cette volonté de faire preuve de sérieux est incarnée avant tout par la nouvelle classe sociale du siecle,
la bourgeoisie. Elle s’est établie en Europe apres la chute de Napoléon I* et I’attrait d’une monarchie

décadente et a ressenti le besoin de transformer 1’opinion et le golit communs d’un art raffiné comme

foSR]

le théatre pour le rendre plus proche de la réalité et de la société qui en était animée. Opposée

faSR]

I’aristocratie des priviléges et de la richesse nobiliaire, mais aussi distincte du prolétariat grace
I’esprit d’entreprise économique et au dévouement au travail, la classe bourgeoise a voulu étre
représentée, mais aussi idéalisée par les pieces les plus célébres, créant ainsi de nouveaux modéles
auxquels se référer qui ont remplacé les héros antiques et romantiques. Par conséquent, méme si au
début il semble que la bourgeoisie encadre une classe sociale aisée mais ¢galement concernée par les
préoccupations de la classe ouvricre, elle finit pour devenir le portrait de positions conservatrices,
hostiles aux changements radicaux, visant seulement au renforcement de leurs propres réalisations
sociales contre celles des autres classes, esclaves d’une morale hypocrite et fondée sur les apparences.
En outre, il est nécessaire de tenir compte du fait que la bourgeoisie nait dans un contexte de recherche
de démocratie et elle se fait porte-parole de ce concept qui devient de plus en plus impératif dans les
sociétés européennes. C’est pourquoi les piéces bourgeoises, ou cette classe sociale est représentée et
spectatrice au méme temps, visent a « mettre en évidence 1’humanité de ses membres en les dotant
d’un état civil précis?’?> ». La conséquence est double : d’une part, elle marque I’influence et
I’expansion sociale et économique de la bourgeoisie dans les pays européens ; d’autre part, elle
impose son gout artistique et culturel dans les spectacles en raison de 1’évolution des genres - ce qui
est naturel et logique. Le lien entre la société et la représentation théatrale est donc essentiel pour
comprendre les raisons pour lesquelles le naturalisme a rencontré de nombreux obstacles lors de son
implantation dans le domaine du théatre. Il s’agissait d’une atmosphére extrémement hostile a la
critique sociale et a la représentation de la réalité, telle qu’envisagée par les écrivains naturalistes,
précisément en raison des caractéristiques élitistes de la classe sociale dominante. Le drame bourgeois
ressemble a un conte de fées avec une conclusion heureuse : il se caractérise par un ton comique dans
lequel les protagonistes sont impliqués dans une sorte d’intrigue amoureuse, qui se termine presque

toujours de maniere joyeuse par un mariage, avec une situation économique qui se développe en

272 Alain Viala, op. cit., p. 282.
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arriére-plan. Les personnages masculins sont virils ou trés naifs, tandis que les personnages féminins
sont le plus souvent coquets et amoureux. En France, les drames bourgeois les plus célebres sont les
comédies d’Eugene Scribe, comme Le Mariage d’Argent (1827) ou Bertrand et Raton ou [’art de
conspirer (1833), ou les protagonistes sont des banquiers et ses filles. Dans les autres pays européens
la comédie bourgeoise arrive un peu plus tard, en s’inspirant des drames francais et ensuite
norvégiens?’3. Un exemple en Italie est la comédie La moglie ideale (1890) de Marco Praga, mais
aussi Giacinta (1886) de Luigi Capuana : bien que le sujet soit tragique, I’on identifie ces picces
comme des comédies puisqu’elles concernent spécialement un portrait de la société bourgeoise de
I’époque. En Angleterre, Tom Taylor recoit un accueil trés favorable avec ses comédies et drames
domestiques, aussi que Dion Boucicault, marquant une carriére similaire a celle de Scribe dont les
ouvrages les plus connues sont The Ticket-of-Leave Man (1863) pour le premier, et The Corsican
Brothers (1852) pour le deuxiéme. Le succes d’une ceuvre particulicre et la renommée qui en découle
génerent une mode d’un certain type : « un ouvrage original en fait toujours construire cingq ou six
cents autres ; les derniers se servent des premiers a peu prés comme les géomeétres se servent de
formules®’* » écrivait Montesquieu. En effet, bien que chaque auteur ait eu son propre style et ses
propres détails originaux sur I’histoire, le drame bourgeois se reflétait sur lui-méme de manicre
monotone, sans donner licu a de nouveaux instincts créatifs ou a des réflexions littéraires et sociales.
De la méme maniére, les éléments concernant le décor et les costumes étaient traités de maniére
superficielle, parfois en recherchant le I’émerveillement®”*, ou simplement pour donner une ambiance
minutieuse, sans pourtant vivre le décor scénique. Ce dernier n’était qu’un simple décor pour donner
une idée de I’endroit ou se trouvaient les personnages, un élément supplémentaire a 1’histoire montré
sur scéne et non un membre de I’histoire. Par ailleurs, étant donné qu’au théatre, la bourgeoisie
affirme son influence sur les arts et vice versa, elle trouve un moyen d’exprimer sa puissance a travers
la magnificence du style de la représentation et de ses détails. La scénographie du théatre devient
ainsi un moyen de démontrer la finesse et 1’¢légance de la haute société. En effet, c’est « dans le
domaine de I’architecture et de la décoration qu’apparaissent le mieux les golts des classes
dominantes fondés sur la valeur sociale du luxe?’® », en s’accordant au premier systéme capitaliste.
Le théatre est donc une question de considération sociale, avant d’étre une expression artistique. Il
convient donc de souligner une différence fondamentale qui marque un tournant a la fin du XIXe
siécle : alors qu’auparavant la scénographie décorait la scéne, donnant une certaine idée du lieu dans

lequel se déplagaient les personnages, a la fin du siécle, c’est le décor qui plante la mise en scene.

273 Par exemple, ici on se référe aux piéces de Henrik Ibsen.

274 Charles de Secondat, baron de Montesquieu, Pensées diverses, dans (Euvres complétes, Arvensa Editions, p. 2945.
275 Nous nous référons par exemple aux costumes des ballets, qui se déroulaient dans des dimensions fiabesques et
fantastiques, ou les danseuses s’habillaient comme des fées ou des sorcieres.

276 Ibid., p. 6.
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Comme le dit Denis Bablet, la différence entre les deux attitudes vis-a-vis des éléments sur scéne est
énorme : « [s]i le décor reproduit le lieu du drame, il n’en jaillit pas et n’influe pas sur son

déroulement. Le lieu est un témoin. Le décor est une description et une illustration. Il y a rupture?’” ».

Par conséquent, puisque les acteurs ne vivaient pas la scéne, ni dans la réalité ni dans la
mimésis qui aspire au vraisemblable, 1’accent était mis sur le texte et uniquement sur lui. Suivant la
grande tradition spectaculaire, I’acteur devait insuftler son énergie au discours selon les régles de la
déclamation dramatique. Il était important de respecter le rythme du discours pour exprimer au mieux
le génie de I’auteur. En effet, jusqu’au XVIII® siecle, le théatre était encore pour la plupart en vers —
a I’exception du théatre populaire — notamment parce que les grands auteurs de théatre de la
Renaissance étaient apergus comme exceptionnels dans le panorama littéraire et artistique de 1’époque
contemporaine. Au siecle suivant, ’admiration et la vénération pour ces auteurs sont restées telles
que les changements et les innovations les plus radicaux dans le domaine du théatre n’ont pas été
accueillis par les critiques conservateurs, bien que certains y étaient favorables. Le théatre
romantique, par exemple, malgré les éléments novateurs qu’il proposait, tel que le grotesque et la
réfutation des unités aristotéliciennes, se conservait en vers. Il suffit de penser aux ouvrages

charniéres du romantisme de Victor Hugo, comme Cromwell (1827) ou Hernani (1830).

Bien que le théatre populaire soit considéré d’emblée comme plus vagabond, donc précaire,
que le théatre cultivé de la classe bourgeoise, surtout a ’intérieur des frontiéres géographiques de
I’Europe continentale, la construction de nouveaux moyens de transport et le développement du
multiculturalisme ont contribué a une contamination des genres au théatre dans la seconde moitié¢ du
XIXe¢ siecle. La deuxiéme révolution industrielle a déclenché un processus de mondialisation qui a
non seulement favorisé le commerce et les échanges culturels, mais aussi exporté les ceuvres et les
spectacles en tant que produits de consommation. Par exemple, si par avance les ouvrages
dramatiques de Shakespeare étaient accordés a la culture francaise « sous la forme d’adaptations tres
libres?”® », vers la fin du siécle les traductions minutieuses et les représentations en langue originelle
sont demandés. Shakespeare, redécouvert par les auteurs romantiques, est arrivé a Paris au milieu du
XIXe siecle et a été mis en sceéne en anglais pour la premicre fois. La différence entre la représentation
attendue et la piéce originale du dramaturge anglais, qui comportait donc un style de mimétisme et
de jeu différent, a déclenché une réaction hilarante du public. Ce n’est qu’un exemple de la difficile
coexistence et du mélange de différents styles et cultures dans le théatre, mais il marque également

un point de départ (beaucoup plus accentué que par le passé) pour I’expérimentation de nouveaux

7 Ibid., p. 19.
278 Catherine Treilhou-Balaudé, « Shakespeare, la France, la scéne : une histoire lente », Etudes thédtrales, L’Harmattan,
2009/1, n°44-45, pp. 102-109, p. 102.
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types de drames et d’idées par la contamination culturelle. Cependant, ce n’est que le répertoire le
plus cultivé qui voit de telles opportunités, puisque « les registres sociaux et linguistiques clivent
donc fortement les productions dramatiques des différentes nations et leur possibilité¢ d’exportation
hors de leur espace culturel “naturel”” ». C’est pourquoi le théatre a fort caractére national ou

dialectal®®® est exporté rarement par rapport a un type de théatre plus général.

Le théatre étant un produit destiné a la consommation collective, il était nécessaire de le garder
sous controle sur le plan thématique et, surtout, éventuellement politique. Par conséquent, tout au
long du XIX¢siécle, la censure a joué un role clé dans la production et la mise en scéne des picces de
théatre. Puisque « I’écoute collective peut favoriser le déchainement des passions?®! », les pi€ces ne
devaient pas contenir du matériel subversif — a la suite, notamment, des révolutions civiles du milieu
du siécle dans I’Europe entiére. Par exemple, 1’un des organes le plus restrictif fut le bureau du Lord
Chamberlain, chargé par le Licensing Act de 1737 de vérifier I’adéquation des pieces soumises a son
égard. Pour ces raisons, la littérature et les romans avaient une relation complétement différente avec
le public et la politique, méme si les thémes pouvaient étre similaires a ceux abordés au théatre. D’une
part, le roman et la poésie bénéficiaient d’une plus grande liberté de création et de publication - apres
tout, le XIXe siecle a été défini comme 1’age du roman -, d’autre part, le théatre stagnait dans de
vieilles conventions et un fort controle politique qui empéchait la mise en scéne d’éléments
potentiellement dangereux pour les autorités?®?, La production et la représentation dramatique
devaient donc suivre des régles strictes et des meeurs spécifiques, tels que nous 1’avons mentionné au
cours de ce chapitre. En outre, le théatre reflétait également un modele de vie en société, en tant que
lieu physique de convivialité et de consommation d’un produit per¢u subjectivement par son public.
De méme, non seulement il dépeignait les coutumes de la société, mais il était un lieu ou de nouvelles
coutumes se développaient pour la société. Le théatre offrait ainsi, en plus d’un spectre de la vie
humaine mis en scéne, une occasion de socialiser et de tester la capacité des gens a communiquer et
a se méler les uns aux autres. En raison du paysage culturel de I’époque, il est possible de comprendre
les raisons pour lesquelles le théatre naturaliste, proposé a partir des années 1970, n’a pas facilement

rencontré 1’adhésion du public et de la critique.

Cependant, 1I’un des premiers signes d’un changement de gofit s’est produit précisément en

raison de la diversification et de la possibilité de communication entre les pays apres la seconde moitié

279
280

Christophe Charle, La dérégulation culturelle, p. 134.

11 suffit de penser a la multitude de dialectes et langues en Italie, que malgré 1’unification sont restés importants dans
la culture bourgeoise et populaire.

281 Christophe Charle, p. 132.

282 ’on se référe, par exemple, a la diffusion de sujets considérés immoraux, comme la Tess of the D’Urbervilles de
Thomas Hardy.
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du XIXe¢ siécle. En Allemagne, le duc de Sax-Meiningen avait formé la société du méme nom, qui
s’occupait de la mise en scéne de drames historiques trés populaires au début du sieécle pour la
diffusion du roman historique. La compagnie du duc de Sax-Meiningen s’était distinguée de manicre
originale, tant par son travail incessant et itinérant, de plus en plus sophistiqué, que par sa réflexion
sur la réalité. En effet, elle a été ’'une des premiéres compagnies a mettre en scéne les pieces de
Shakespeare avec des costumes adaptés a 1’époque a laquelle elles apparaissaient. Ce type d’action
est le résultat d’une réflexion collatérale sur la réalité qui a également fortement impliqué les écrivains
de I’époque. Alors que les canons du roman réaliste se consolidaient, au théatre, bien que lentement
et avec de nombreuses limitations dues a la situation dramatique contemporaine, de petits
changements se produisaient a la suite de réflexions sur la représentation de la réalité au théatre et le
théatre en tant que miroir de la réalité. En effet, contrairement a la peinture ou au roman, ou les sujets
représentés n’ont jamais ét¢ vivants, méme s’ils ressemblent a ce qui était tangible, le théatre a da

reconsidérer toute 1’idée de personnage, de scéne, mais surtout de mise en scene.

De ce premier phénomene d’approche du réel a la suite d’une réflexion sur le méme, le théatre
européen semble étre profondément fasciné par les idées de la compagnie du Duc de Saxe-Meiningen.
En méme temps, en Norvege, I’écrivain et dramaturge Henrik Ibsen était en train de s’affirmer en tant
que dramaturge du réel. Ayant commencé sa carriere dramatique comme écrivain de piéces
historiques lui-méme, il abandonne ensuite cette esthétique pour se dédier, au contraire, a I’enquéte
psychologique de I’étre humain. C’est pourquoi il commence a publier des drames tels qu’ Une maison
de poupée (1879) et Les revenants (1881), des pieces considérées comme a contre-courant et qui
exprimaient une forte critique pour les problémes sociaux de I’époque. En effet, elles n’étaient ni des
tragédies, ni des comédies, mais plutdt une authentique réflexion autour de la société contemporaine,
puisque « la caractéristique principale du modernisme ibsénien est le rejet esthétique de 1’idéalisme
par le réalisme et la prose, le fait que 1’accent soit mis sur la vie quotidienne, sur la situation des
femmes et sur la réalisation de soi dans la vie de tous les jours?®® ». Ces piéces traitent de dilemmes
graves et douloureux de familles bourgeoises de 1’époque, qui restent les sujets de prédilection des
pieces d’Ibsen. Habituellement, les drames se déroulent a quelques endroits, généralement a
I’intérieur d’un manoir, et profitent du manque d’action de la scéne pour concentrer I’action dans les
mots des personnages. Les psychoses et les dilemmes de ces derniers sont les véritables protagonistes
des picces, qui ont ét¢ immédiatement qualifiées d’immorales par la critique norvégienne, puisque
liés a ’inceste, ou a la transgression morale. Ibsen a donc été contraint de mettre en scéne ses pieces

a I’étranger, aux Etats-Unis et dans le reste de I’Europe, précisément a cause de la forte censure subie

283 Ellen Mortensen, « Ibsen et le scandaleux- les Revenants et Hedda Gabbler », Etudes Germaniques, Klincksieck,
2007/4, n°248, pp. 787-801, p. 788.
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chez lui. D’ailleurs, I’exportation de ses pieces I’a également contraint a traduire ses ouvrages dans
une langue étrangere, généralement 1’anglais, le francais ou 1’allemand, pour pouvoir les mettre en
scéne. Cela nécessitait, entre autres, des traducteurs capables d’appréhender les nuances exigées par
le style de I’auteur et ¢’était un aspect qui I’inquiétait beaucoup, méme s’il parlait lui-méme plusieurs

langues.

Ainsi, grace aux ouvrages d’Ibsen, la réflexion sur la représentation du réel au théatre s’est
accentuée. En fait, cela impliquait de multiples aspects qui nécessitaient une réflexion structurée et
approfondie. Il était nécessaire, tout d’abord, d’établir un sujet sur lequel concentrer les travaux. Ce
dernier devait étre analysé sous tous ses aspects, donnant au spectateur, mais aussi au lecteur des
pieces, une perspective de lecture. Il s’agissait d’un vrai défi pour le dramaturge : rapporter les faits
de maniére objective et fournir en méme temps une clé d’interprétation. Bien que le regard du
dramaturge soit censé étre impartial dans sa présentation des événements, il fournit également une
interprétation de la société bourgeoise de son époque. Cependant, Ibsen n’a jamais eu 1’intention
expérimentale d’écrivains naturalistes, donc, bien que son travail puisse littéralement approcher les
perspectives d’un théatre naturaliste, il s’est toujours déclaré réaliste. Au cours de ces mémes années,
Zola avait publié plusieurs articles, rassemblés plus tard en un seul volume, dans lesquels il rappelait
I’absence d’un théatre naturaliste, bien conscient de ce qui était disponible dans les théatres de

I’époque.

Ibsen arrive pour la premiere fois dans les théatres frangais vers le tournant du si¢cle, quand
André Antoine fonda le Théatre Libre. Ce dernier était une compagnie théatrale formée par Antoine
lui-méme, qui était également le metteur en scéne, dont ’objectif était de mettre en pratique la
réflexion sur la réalité proposée par les romans naturalistes et surtout par les pieces contemporaines
étrangeres. En fait, si la France a été le chef de file du roman du réel, d’abord avec le réalisme puis
avec le naturalisme, son théatre était néanmoins ancré dans des manifestations du non-réel. La mise
en sceéne d’Ibsen a la maniere d’ Antoine a contribué¢ de maniére consistante a changer la perspective
de la production théatrale du réel et fait comprendre aux écrivains et aux dramaturges de I’époque
que non seulement un changement dans les maniéres d’écrire et dans les sujets proposés par les

€crivains était nécessaire, mais aussi et surtout d’'un changement de forme de mise en scéne.

En fait, lorsque les écrivains rédigeaient leurs piéces, ils étaient encore trop conditionnés par
I’idée d’un théatre de la « piéce bien faite » comme celui auquel ils étaient habitués. Alors que le
roman tentait de rendre les conversations aussi naturelles que possible, par exemple, dans les piéces,
elles étaient encore trop ancrées dans le style déclamatoire des acteurs et, par conséquent, les discours,

qui étaient adaptés a ces cas, paraissaient plus fictifs que le roman. Cela tient au fait que la relation
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entre le théatre contemporain et la création est trés importante : les deux s’influencent mutuellement.
Il était difficile pour un dramaturge de 1’époque de sortir des schémas tellement reproposés qu’ils
avaient des techniques et des types de représentation consolidés. L’expérience dont parlait Zola dans
le Roman expérimental avait une connotation similaire aussi pour le théatre : il était impossible
d’éviter I’influence que 1’expérience des spectacles contemporains avait sur les auteurs de théatre.
Ceci, par exemple, a rendu la création ultérieure de pie¢ces bien faites trés simple, qui a suivi un

schéma commun, mais a en méme temps rendu difficile pour les auteurs de sortir de 1a.

Ce qui rendait I’ceuvre d’Ibsen si particuliere a I’époque, ¢’était précisément la maniére inédite
dont il structurait ses pieces. En effet, la dramaturgie d’Ibsen se caractérise par une exposition sans
précédent du sujet et des expressions beaucoup plus poignantes des personnages. Il n’était pas
nécessaire d’utiliser un langage vulgaire, comme c¢’était le cas dans les romans naturalistes frangais,
mais simplement une fagon plus commune et spontanée de s’exprimer. En fait, les personnages
d’Ibsen n’étaient jamais grossiers, mais capables d’exposer et d’exprimer des concepts
psychologiques d’une maniére qui n’était pas excessivement explicite et que le lecteur/spectateur
percevait comme naturelle. Curieusement, dans les pays scandinaves et nordiques ou l’une des
premigéres tentatives de dramaturgie naturaliste a été expérimentée pour la premicre fois, le roman
n’est pas treés présent. Il est donc probable que le théatre a pu se développer de maniére plus autonome
et sans contrainte, précisément parce qu’il n’était pas particulierement conditionné par les théories

littéraires du roman.

Au contraire, dans les pays européens ou le roman s’imposait sur le théatre, comme la France ou
I’Italie, cette influence était plus évidente. Il serait possible d’affirmer que dans les pays ou le théatre
est implanté, le roman est moins important, et vice versa. Par exemple, en Prusse la séparation entre
roman et théatre était particulierement visible. Berlin, capitale de la Prusse, constituait le grand
ferment théatral en langue allemande, tandis que Munich, la capitale de la Baviére, était plus célebre
pour les romanciers et les philosophes. En effet, Berlin constitua le scénario de plusieurs pieces

naturalistes qui suscitérent beaucoup de scandale, comme Die Weber (1892) de Gerhart Hauptmann.

Par conséquent, il semble que 1'un doit nécessairement exclure 1’autre. Cependant, des
romanciers naturalistes et d’autres savants ont essay¢ de souligner la relation de dépendance du
théatre par rapport au roman et inversement. On observe en effet un trait presque théatral lors des
cours de médecine ou de philosophie, ou 1’expérience est fondamentale pour 1’apprentissage. En
outre, certains cours €taient ouverts au public, qui venait y prendre des notes ou s’en inspirer, comme
dans le cas du médecin Martin Charcot a 1’hdpital de la Salpetri¢re, suivi par Zola et d’autres

romanciers pour étudier de prés ’hystérie féminine. L’esprit scientifique de I’époque, le positivisme,
Yy

101



avait rendu assez courante I’idée de la démonstration publique d’un phénomeéne et, par conséquent,
sa spectacularisation. Ainsi, les conférences visant a démontrer le comportement d’une personne dans
une situation donnée étaient une occasion de confrontation et de rendre la douleur et la souffrance
spectaculaires aux yeux du public. C’est un moment de 1’histoire ou, plus que tout autre, il a fallu
s’adapter a la normalité¢ de la communauté. Chaque différence, chaque caractéristique inhabituelle,
pouvait étre exploitée par les masses comme un motif d’isolement social. En effet, dans les romans
naturalistes, il existe une tendance a marginaliser les personnages, généralement les protagonistes, de
maniére négative, en raison de leur sensibilité. Ce phénomene n’est pas inusuel dans la littérature,
que I’on retrouve par exemple dans la littérature romantique. Cependant, dans ce dernier, la sensibilité
et la diversité étaient exaltées comme une maniére plus intense de ressentir les émotions ou ses
propres réactions, alors que dans le cas du naturalisme, elles sont pergues comme des exceptions au

comportement humain.

ks

A la fin du XIX® siécle, il est alors possible d’assister a des tentatives d’introduire le
naturalisme dans le théatre et surtout d’introduire une nouvelle fagcon de faire du théatre qui réfléchit
sur la contemporanéité et sur les conséquences de vivre dans une société telle que la société moderne.
Les picces les plus audacieuses sont en partie considérées comme trop risquées pour étre jouées,
précisément parce que le théatre de la seconde moitié¢ du XIXe siecle est axé sur des pratiques et des
représentations bien ancrées qui permettent aux directeurs de théatre de disposer de revenus assez
strs et donc de maintenir le théatre et la compagnie. D’autre part, les tentatives de dramaturgie de la
réalité n’étaient pas trés populaires au début et il a fallu plusieurs années avant que ces ceuvres
puissent étre appréciées pour leurs finalités représentatives. Tous ces faits et considérations nous
montrent que le théatre naturaliste, pere, avec le théatre symboliste, du théatre moderne, ne s’est
impos¢é dans la conscience commune qu’au prix de grandes difficultés, tant de la part des auteurs, des

metteurs en scene, des acteurs que du public.

La tache du théatre naturaliste, et donc ses difficultés, était évidente a I’époque : il fallait
d’abord sensibiliser le public a la possibilité d’un théatre différent de celui auquel il était habitué.
Alors que la tache était plus facile pour le roman, principalement en raison de la large offre qui s’était
¢tablie au fil des ans et qui avait ¢galement la possibilité d’influencer d’autres pays en dehors de la
France, le théatre a été confronté a des décennies de spectacles éprouvés auxquels le public bourgeois
¢tait accoutumé, tant pour affirmer son ego que pour se distraire de la tristesse et des problémes de la
vie quotidienne contemporaine. Ensuite, afin que le théatre naturaliste réussisse dans son exploit, il

¢tait nécessaire de convertir I’espace et la dimension théatrale dans une réflexion collective et de
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changer cet espace de vie mondaine dans un espace culturel ou les enjeux de la politique, de la
littérature, de la sociologie et de 1’économie se réunissaient pour se fondre dans un seul esprit
d’observation et de réflexion, outre que d’apprécier un moment d’art et de convivialité. La fin du
XIXe siécle est un moment extrémement exceptionnel, au cours duquel les canons de la vie moderne
et ses problémes sont définitivement établis, ou enfin tous les facteurs exposés jusqu’ici deviennent
explicites et forment I’esprit de I’homme contemporain. C’est dans cette dimension que se forme le

théatre naturaliste et, immédiatement apres, par antinomie, se forme a son tour le théatre symboliste.
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CHAPITRE Il :
Le développement du naturalisme et la nécessité d’un théatre naturaliste

Souvent paralléles dans leur évolution et leur parcours créatif, le roman et le théatre se
retrouvent au tournant du siécle sur deux voies différentes. Le premier bénéficie d’un succés
extraordinaire et d’une expansion stylistique et formelle, le second semble s’étre ancré dans des
schémas répétitifs qui fonctionnent pour entretenir le public. A 1’apogée du mouvement naturaliste,
quelques dramaturges se sont intéressé€s a porter sur sceéne la réflexion sur le réel, acceptant parfois
d’étre appelés « naturalistes », la reniant éventuellement au profit du réalisme - ce fut le cas d’Ibsen.

Cependant,

[sT’il est vrai que la littérature européenne d’inspiration naturaliste compta parmi les siens des
dramaturges hors pair — Ibsen, Hauptmann, Strindberg, Tchekhov — qui la marquérent de leur
originalité, il demeure que [...] elle accorda au roman la précellence en raison de la malléabilité de ce

genre et de son aptitude a percer les secrets de la vie sociale, a démonter les mécanismes de la réalité

complexe?,

Le roman était donc le genre préféré a cette époque pour traiter de la réalité, car il permettait
plus de liberté et de créativité dans 1’investigation et la construction d’une narration. Ce préjugé
commun a déclenché un mécanisme qui a rendu le théatre et le roman incompatibles sur le plan
thématique et artistique. Le premier était congu pour divertir et &tre agréable sur le plan esthétique, le
second était destiné a traiter de sujets sérieux, tels que la stratification sociale, et le romancier devait «
garantir la véracité du roman : si I’histoire soumise au lecteur a été transmise a I’auteur-éditeur, c’est
qu’elle n’a pas été inventée. En récusant sa part de fantaisie pour affirmer sa véracité ; le roman
prétend au statut de genre vraisemblable, a égalité avec la tragédie ou la comédie de meeurs?® ». En
revanche, comme nous 1’avons vu dans le chapitre précédent et dans I’introduction, le théatre de

I’époque était davantage occupé a mettre en scéne des pieces bien faites et des mélodrames, qui

s’¢loignaient du réel pour jouer la vie idéalisée de certains personnages bourgeois.

Les romanciers naturalistes européens ont toutefois aspiré a réaligner les voies du théatre et
du roman. Parfois, a partir de leur propre expérience, ils ont souhaité créer un théatre naturaliste a
partir du roman, adaptant ainsi le texte original pour le théatre. Tout comme le roman naturaliste avait
été une mission de diffusion et d’endoctrinement scientifique pour un nombre important d’entre eux

(notamment Zola), le théatre naturaliste représentait un défi et une tdche a accomplir pour le

284 paul Delsemme, op. cit., p. 357.
285 Nelly Wolf, op. cit., p. 31.
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mouvement naturaliste : « il faudrait un tempérament puissant dont le cerveau novateur vint
révolutionner les conventions admises et planter enfin le véritable drame humain a la place des
mensonges ridicules qui s’étalent aujourd’hui?®® ». Etant des écrivains hétérogénes, mais unis par
certains principes du mouvement naturaliste, les romanciers qui ont adapté leurs ceuvres pour le
théatre ont suivi des modéles et des rythmes personnels - car I’adaptation est un parcours subjectif de
chaque auteur, puisqu’a travers « a specific process involving the transition from one genre to
another?®” » I’auteur opére des choix uniques et crée une nouvelle ceuvre -, mais certains déclencheurs
du désir d’adapter des romans sont communs entre eux. Tout d’abord, I’un des souhaits les plus
courants des romanciers qui voulaient adapter leurs manuscrits pour le théatre était la renommée
littéraire et la gloire au théatre. Zola méme affirme que « parmi les réves d’ambition que peut faire
un écrivain a notre époque, il n’en est certainement pas de plus vaste. Le domaine du roman est
encombré ; le domaine du théatre est libre?®® », en attendant qu’un homme de génie apporte le
naturalisme au théatre. Ecrire pour le théatre était en effet I’occasion de gagner en prestige, puisque
dés I’époque d’Aristote, ¢’était le haut genre par excellence. A ce propos, Yves Chevrel écrit dans son

étude du naturalisme

que le théatre exerce une véritable fascination sur les écrivains. Certes il y entre une part de calcul, de

défense des intéréts financiers : un grand succés dramatique rapporte beaucoup plus qu’un grand succes

romanesque, et le gain est quasi immédiat. Mais cela ne suffit pas a expliquer que le monde des théatres

séduise et sollicite a ce point I’imagination des romanciers®®.

Le genre du roman était encore considéré comme inférieur au théatre, qui était plus ancien et
nécessitait une certaine dose de génie pour étre bien réussi, car « [s]i donc le roman se lit [...] en
plusieurs fois, avec une patience qui tolere les plus longs détails, le dramaturge naturaliste devra se
dire avant tout qu’il n’a point affaire a ce lecteur isol¢, mais a une foule qui a des besoins de clarté et
de concision?”® ». La caractéristique supérieure du dramaturge est donc de pouvoir faire parler les
personnages et en méme temps de communiquer clairement avec 1’ensemble du public, a quoi
s’ajoutent 1’art et le style personnel. L’auteur dramatique obtient donc un respect et une renommeée
différents de ceux de I’écrivain, qui atteint un degré d’exception extraordinaire, pour lequel on
rappelle habituellement les grands tragédiens Racine et Corneille en France, Calderon de la Barca en
Espagne, Shakespeare en Angleterre, et en général les grands noms du théatre européen. La hiérarchie
des genres ne s’arréte toutefois pas au pinacle du théatre, mais a celui de la tragédie, qu’Aristote

désignait en fait comme le genre littéraire le plus élevé de tous, étant donné qu’il est capable d’un

28 Emile Zola, Le Roman Expérimental, op. cit., p. 3.

287 « Un processus spécifique impliquant la transition d’un genre a un autre », notre traduction. Susan Sanders, Adaptation
and Appropriation, New York, Routledge, 2006, p. 19.

288 Emile Zola, Le Roman Expérimental, op. cit., pp. 24-25.

289 Chevrel, Yves, Le naturalisme, Presses universitaires de France, réédition numérique FeniXX. Edition du Kindle.

290 Emile Zola, Le Roman Expérimental, op. cit., p. 149.
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grand lyrisme et d’un grand style, mais aussi de traiter de thémes délicats, centraux dans 1’analyse

des pulsions humaines. Riccardo Scrivano en donne une définition trés claire et simple :

Tragedia dunque ¢ mimesi di un’azione seria e compiuta in sé stessa, con una certa estensione; in un
linguaggio abbellito di varie specie di abbellimenti, ma ciascuno a suo luogo nelle parti diverse; in
forma drammatica e non narrativa; la quale, mediante una serie di casi che suscitano pieta e terrore, ha
per effetto di sollevare e purificare I’animo da siffatte passioni®®!.

La tragédie est donc le genre le plus élevé car, outre sa beauté stylistique, elle se rapproche de
la compréhension de I’étre humain - ce a quoi aspire également le naturalisme, bien que de maniére
différente. Ce dernier attaque en effet le genre de la tragédie, I’accusant d’étre « vie[ille] et usé*? »
(aussi que le drame romantique) et qu’elle a « régné pendant deux siecles parce qu’elle satisfaisait
exactement les besoins de ces siécles?” ». Chaque époque est donc caractérisée par un certain type
de genre littéraire et théatral : si la tragédie est peut-étre celle qui se rapproche le plus de I’idéal du
théatre naturaliste, elle ne répond pas aux exigences de mouvement et de thémes. La tragédie au sens
classique du terme était en effet trop velléitaire, pleine de figures de rhétorique et de fioritures qui
nuisaient a sa crédibilité sur sceéne. Par ailleurs, elle ne concernait que des personnages nobles et était

issue de mythes anciens, il n’était donc pas possible d’y trouver la réalité de la vie quotidienne.

En réponse a la nature statique de la tragédie classique et du théatre romantique, une bréche
s’est donc ouverte dans les genres théatraux, exigeant le développement d’un nouveau type de théatre.
Les écrivains naturalistes (mais aussi les écrivains symbolistes qui ont développé des théories et des
voies qui leur sont propres) se sentaient donc sollicités pour générer un type de théatre qui restait
proche de la tragédie en termes de réflexion sur la condition humaine, tout en étant vrai et fidéle a la
réalité vécue. Ce sentiment d’un “appel aux armes” de la part du théatre est particulierement évident
dans les tentatives de s’imposer en tant que dramaturges par des romanciers tels que Zola et Goncourt,
mais aussi par Guy de Maupassant, qui a travaillé sans relache pendant des années a la production de
pieces de théatre, sans pour autant atteindre la gloire en tant que dramaturge a coté de celle de
romancier. La premiére raison qui pousse a la création de drames naturalistes concerne alors
I’ambition personnelle et la recherche de la reconnaissance du travail en tant qu’homme de lettres.
Cela s’avére étre une force motrice qui parvient a maintenir ’intérét pour le théatre apres de
nombreuses années et malgré les échecs des picces précédentes. Un exemple éclatant est celui de

Goncourt qui, apres un long silence théatral di a la mort de son frére Jules, décide (alors qu’il prétend

21 « La tragédie est donc la mimésis d’une action sérieuse exécutée en elle-méme, avec une certaine ampleur ; dans un
langage embelli de diverses sortes de fioritures, mais chacune a sa place dans les différentes parties ; sous une forme
dramatique et non narrative ; qui, au moyen d’une série de cas qui suscitent la piti¢ et la terreur, a pour effet d’¢élever et
de purifier I’ame de telles passions », notre traduction. Riccardo Scrivani, Letteratura e teatro, Bologna, Zanichelli,
1983, p. 13.

22 Emile Zola, Le naturalisme au thédtre, p. 10.

23 Ibid., p. 12.
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avoir été persuadé de le faire par son ami Porel) d’adapter pour la scéne le premier roman a succes

des freres, plus de vingt ans apres sa publication :

Il me demanda a faire la piece moi-méme, et dans ces longs aprés-midis passés ensemble, dans ce

travail a deux de la mise en scéne, enfin dans cette fascination, disons-le, qui se dégage de 1’existence

théatrale, je me laissai aller a lui promettre de la faire, en dépit de mes fieres idées — me défiant, hélas,

aujourd’hui, de mon imagination de sexagénaire, et persuadé que je ne trouverais plus un tremplin
dramatique, comme il s’en trouve un dans mon vieux roman*,

Ensuite, il y a le fait que la plupart des écrivains étaient avant tout des passionnés de théatre :
Capuana, par exemple, a commencé sa carriére journalistique et littéraire comme critique de théatre
a Florence, un poste qu’il a occupé jusqu’a la fin de sa vie et ce n’est que vers la fin qu’il s’est
intéressé a I’adaptation de certains de ses textes narratifs pour le théatre. L’ambition et la passion pour
le théatre doivent toutefois étre contextualisées et évaluées en fonction des normes sociales de
I’époque. S’établir en tant qu’écrivain et dramaturge était nécessaire non seulement pour la
satisfaction personnelle, mais aussi pour I’indépendance économique. En fait, le succeés d’une piece

pouvait permettre a un dramaturge, ainsi qu’a la compagnie et au directeur du théatre, de percevoir

un bon revenu et donc d’assurer une certaine stabilité économique.

Le deuxiéme ¢lément important dans la décision d’adapter des romans pour le théatre est le
désir de réussir a transmettre les idéaux et la méthode expérimentale naturaliste au théatre, ce qui est
¢galement le point le plus pertinent pour notre recherche, qui se focalise sur les ceuvres et la méthode
naturaliste d’adaptation théatrale plutét que sur la personnalité spécifique de chaque auteur. Le
chemin vers la réalisation d’une perspective naturaliste sur le théatre a été tortueux et ardu, caractérisé
par des points de vue différents sur ce que le naturalisme devait mettre en valeur au théatre. La
difficulté de I’adaptation pour le théatre réside dans sa caractéristique intrinséque de brévité : d’une
part, elle représente un défi car elle implique de résumer plusieurs idées et points importants en moins
de temps et d’espace ; d’autre part, elle incarne un média potentiellement efficace et synthétique.
Néanmoins, ces raisons étaient des considérations formelles et structurelles relatives aux travaux sur
un éventuel théatre naturaliste. L’autre facteur qui compliquait la création et la mise en scéne des
pices naturalistes était la réaction du public et des critiques. Comme nous 1’avons mentionné, ces
derniers étaient accoutumés a assister a des piéces bien faites, des spectacles de variétés ou, au mieux,
de grands classiques du théatre. Il n’était pas courant, a part quelques théatres de niche, de trouver
des picces qui reflétaient la réalité et sur la réalité de la manicére envisagée par les militants du
mouvement naturaliste. Il était donc nécessaire d’essayer de rééduquer le public et de changer la
perception commune du théatre, d’habituer les spectateurs a une imagerie différente et a un spectacle

qui pouvait aussi étre scandaleux et obscéne dans sa mise en scéne de la vérité. Une clarification

294 Edmond de Goncourt, Germinie Lacerteux, piéce en dix tableaux, Paris, Charpentier, 1888, p. IIL.
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s’impose ici : la vérité et la réalité coincident souvent dans le naturalisme. En effet, ’étude de la
réalité (et donc de la société) est comprise comme 1I’observation d’actes banals, quotidiens, a I’opposé
de I’héroisme et de I’extraordinaire du romantisme. Chevrel explique que « [1]a perspective est claire :
il s’agit de mettre en évidence un fait qui n’est probablement pas décelable a premiére vue?®> » et qui
permet de décomposer la réalité en fragments afin d’en comprendre les mécanismes et les segments
narratifs. Ces vérités cachées a la vue de tous forment ce que les naturalistes appellent le réel et
constituent leur champ de recherche - la réalité est étudiée a travers I’étude de la vérité. La difficulté
pour les naturalistes de mettre en scéne la réalité au théatre s’explique par le fait que le théatre est
« la derniére forteresse de la convention®® », et donc de la représentation de situations qui ne sont
pas considérées comme réelles par leur mouvement. C’est pourquoi 1’adaptation théatrale de romans

naturalistes semble suggérer la meilleure option possible pour amener le naturalisme au théatre.

Si nous envisageons les écrivains naturalistes de la période allant de la seconde moiti¢ du
XIXe¢ siecle au début du XX° siécle, le premier a avoir des idées relativement précises sur le théatre
est Zola, qui, selon son ami Paul Alexis, a toujours été obsédé par la sceéne : « I’idée de faire du théatre
ne cesse de hanter Zola, avangant dans la vie**” ». Zola a développé une passion pour le théatre dés
son plus jeune age et s’est consacré non seulement a une critique féroce des piéces contemporaines,
mais également a proposer des regles pour amener le naturalisme au théatre. Le chef de file du
naturalisme a donc rédigé plusieurs articles qui ont ensuite été regroupés en un seul volume, appelé
Le Naturalisme au Thédtre, les Théories et les Exemples, publi¢ pour la premiéere fois en 1881 par
Charpentier a Paris. A ce propos, il est important de remarquer la présence de I’éditeur Gervais, et
ensuite Georges Charpentier, essentiel au développement de la cause et du mouvement naturaliste.
Ce dernier décide non seulement de publier les ouvrages proposé€s par les écrivains, mais aussi
d’instituer une Bibliothéque destinée a fournir des classiques modernes et de favoriser ainsi la

diffusion des ceuvres et de la pensée naturalistes.

Tout au début du premier article du Naturalisme au Théatre, Zola écrit : « [n]otre théatre aurait
tant besoin d’un homme nouveau, qui balayat les planches encanaillées, et qui opérat une renaissance,
dans un art que les faiseurs ont abaissé aux simples besoins de la foule?® ! », en confirmant les théses
que nous avons exposées jusqu’a ce moment-la. Zola tente, de maniere voilée, de se faire le porte-
parole de ce besoin et de suggérer des idées pour une nouvelle méthode de faire du théatre. Cependant,

les instructions que Zola fournit restent plutdt plates et génériques : « les naturalistes arrivent et

295 Yves Chevrel, op. cit., édition du Kindle.

29 Emile Zola, Le Roman expérimental, op. cit., p. 118.

297 Paul Alexis, Emile Zola, notes d’un ami, Paris, Charpentier, 1882, p. 131.

298 Emile Zola, Le Naturalisme au thédtre, Paris, Charpentier, 1895, p. 3. Désormais abrégé en NAT.
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déclarent que le vrai n’a pas besoin de draperies ; il doit marcher dans sa nudité**® ». Ce qu’il affirme
est juste et conforme a sa pensée, mais il n’expose pas clairement la maniére dont le naturalisme
pourrait se présenter dans sa nudité au théatre. Il s’agit donc d’essayer de comprendre dans quel sens
le théatre doit représenter le vrai - et clarifier le concept de vrai - dans sa nudité. Puisque I’analyse et
les arguments mis en lumiére par Zola suivent un schéma philosophique clair et simple, a savoir
comprendre ce que I’on est par opposition a ce qui est différent de nous, le chef de file du naturalisme
analyse en détail le classicisme et le romantisme au théatre. Par conséquent, il indique ce qui, a son
avis, doit étre changé en partant de situations déja connues et solides dans la perception commune.
En fait, son analyse pourrait presque paraitre comme une sorte de plainte contre le théatre
contemporain : « [j]amais ’analyse compléte d’un organisme, jamais un personnage dont les muscles
et le cerveau travaillent comme dans la nature*®” ». De cette maniére, Zola réalise a la fois une critique
du systéme théatral et une indication timide de ce que devrait étre, selon lui, le théatre naturaliste. En
fait, il ressort clairement de ces déclarations que cette derniére doit refléter le systéme d’analyse de
la société que 1’on trouve dans le roman, c’est-a-dire mettre les personnages dans des situations et des
conditions ou il est possible d’analyser leur comportement. En effet, le naturalisme suit un principe
poétique central qui s’écarte de la poésie classique et romantique, a savoir que : « la poésie est partout,
en tout, plus encore dans le présent et le réel que dans le passé et I’abstraction®’! », alors que pour les
autres mouvements littéraires, elle ne se trouve que dans des éléments de haute moralité ou de beauté
significative. Zola justifie ce manque de réalité dans ces mouvements littéraires en affirmant qu’il est
plus facile d’utiliser des personnages inventés, ¢loignés de la perception quotidienne de la réalité,
comme des personnages historiques du passé, car ils peuvent étre manipulés a volonté. Au contraire,
« Ieffort devient trés dur, lorsqu’on veut un héros réel, savamment analysé, debout et agissant3%? ».
Donc, a ce moment-1a, la question qu’il faudrait se poser serait de savoir comment toutes ces
caractéristiques peuvent &tre satisfaites. Et Zola donne une réponse assez articulée, mais surtout tres
intéressante pour notre point de vue sur le théatre :
Il leur faudrait fouiller I’humanité trop profondément, apprendre la vie, aller droit a la

grandeur réelle et la mettre en ceuvre d’une main puissante. Et qu’on ne nie pas cette poésie

vraie de ’humanité ; elle a été¢ dégagée dans le roman, elle peut I’étre au théatre ; il n’y a la

qu’une adaptation a trouver’®.

Le mot clé de ce discours sur le théatre est donc /’adaptation, puisque toute comparaison ou

instruction sur la constitution d’un théatre naturaliste se concentre toujours sur 1’hypothése d’une

99 Ihid., p. 19.
30 1hid., p. 20.
301 Idem.

02 1hid., p. 21.
3 Ihid., p. 22.
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adaptation du roman. Ce parallé¢lisme entre le roman et le théatre est nécessaire selon Zola afin
d’évoquer enfin un théatre nouveau et avant-gardiste, de renouveler le théatre autant que le
naturalisme 1’a fait pour le roman. En fait, selon Zola (mais pas seulement), la méthode la plus efficace
pour enquéter la société et ainsi apprendre a connaitre 1’humanité est 1’observation et I’étude de la
réalit¢ quotidienne. Cette technique d’investigation trouve sa concrétisation dans 1’approche
journalistique du réel, qui peut a son tour étre transformé en histoire ou en roman. Cependant, cela
représente également 1’'une des faiblesses du naturalisme face aux critiques, qui considérent le
journalisme et I’approche parascientifique comme une imitation de la méthode d’étude. Ferdinand

Bruneticre, par exemple, écrit I’'une des critiques les plus violentes sur le roman expérimental :

Il est évident que M. Zola ne sait pas ce que c’est qu’une expérience, et qu’il parle de science ici,

comme tout a I’heure vous I’entendrez parler de métaphysique, avec une sérénité d’ignorance qui ferait

la joie des savants et des métaphysiciens. Il est évident que M. Zola ne pése pas la valeur des mots, car

il n’appellerait pas I’idée d’une expérience a faire une “ idée expérimentale *“ : si ces deux mots associés

voulaient dire quelque chose, ils ne pourraient signifier qu’une idée induite, conclue, tirée de

I’expérience ; quelque chose de postérieur a I’expérience, non pas d’antérieur ; une acquisition faite, et

non pas une conquéte a faire’*,

Les critiques étaient hostiles au roman naturaliste, et encore plus a un théatre naturaliste. Face
aux critiques, Zola a toujours répondu avec force et réaffirmé a plusieurs reprises la validité¢ de sa
méthode, tout en étant conscient de certaines faiblesses dans son raisonnement. Et en fait, bien que
Zola se soit souvent plaint des schémas répétitifs et banals de la piece bien faite a la Scribe,
I’adaptation des romans naturalistes pour le théatre risquait de se faire précisément a travers ces
schémas. Les pieces créées par des dramaturges professionnels en sont un exemple. Ils ont réussi a
adapter au théatre des ceuvres célebres telles que Nana en y apportant des modifications importantes,
parfois méme a I’intrigue. De cette maniére, ils parvenaient a monter une piéce de théatre réussie, qui

ne respectait cependant pas les canons naturalistes des romanciers. A cet égard, Janice Best rend

brievement compte des relations conflictuelles entre Zola et le directeur de théatre William Busnach:

Comme pour I’adaptation de L’Assommoir, Zola tenait a respecter le découpage original de son roman
et surtout a maintenir les oppositions inhérentes au milieu général décrit. Busnach, par contre, ne
pensait qu’aux effets dramatiques qu’il pouvait tirer de ces conflits. Il voulait, en particulier, éliminer
les tableaux et les personnages dont il ne voyait pas 1’utilité scénique et concentrer toute 1’action sur le
personnage de Nana®®.

L’adaptation ne peut donc pas étre considérée comme une garantie de la venue du naturalisme
au théatre, ni si elle est réalisée par des professionnels du domaine, ni si elle est faite par les écrivains

eux-mémes. Une adaptation par les auteurs du roman eux-mémes a toutefois permis de préserver les

304 Ferdinand Brunetiére, Le roman naturaliste, Paris, Calmann Lévy, 1883, p. 107.
305 Janice Best, Expérimentation et adaptation essai sur la méthode naturaliste d’Emile Zola, Texte remanié de Thése
de 3° cycle Lettres Strasbourg 1984, 1986, p. 99.
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principaux aspects de 1’ceuvre originale et c’est la raison pour laquelle Zola n’avait « renoncé
nullement a faire du théatre tout seul*°® ». Mais aprés tout, Zola n’était pas le seul écrivain naturaliste
a en étre convaincu : malgré un scepticisme initial, Edmond de Goncourt s’était également converti
au théatre auto-adapté. Les tentatives de Zola et de Goncourt en tant qu’adaptateurs de leurs romans
n’ont pas €té bien accueillies par la critique, mais pas non plus par les experts en la matiére, car bien
qu’ils aient eu I’intention de mettre en ceuvre un renouvellement général de la structure de la piece,
celle-ci entrait en conflit avec I’intrigue et la narration du roman dont elle était dérivée. Parmi les
exemples les plus argumentés et les plus exhaustifs a cet égard, on peut citer I’article qu’Hector
Pessard, homme de lettres et critique de théatre ainsi que journaliste de 1’époque, a publié dans le
Galois du jeudi 20 décembre 1888, aprés avoir assisté a la mise en scéne de Germinie Lacerteux a
1’Odéon :

La représentation de Germinie Lacerteux serait donc un désastre pour 1’école réaliste, si M. Edmond

de Goncourt était, comme on le croit, un des représentants les plus illustres de cette école. Je sors navré,

en effet, de cette expérience dramatique, qui aura pour résultat de donner un regain de vie aux fabricants

de drame et de vaudeville, confectionnés sur les vieux mode¢les. [...] Mais je n’imaginai pas qu’il pit

se tromper au point de considérer comme des tableaux donnant a un degré quelconque I’illusion de la

vie, des vues de stéréoscope pour féte foraine. Ce qui me fache en cette affaire, c’est que les adversaires

de I’école moderne, ceux qui prétendent que tout va pour le mieux dans I’art dramatique et qu’il n’y a

rien de nouveau a tenter, vont crier victoire et battre des mains®”’.

Pessard ne faisait pas partie de ces critiques comme Brunetiére ou Frangois Sarcey qui se sont
opposés au mouvement naturaliste des le début ; au contraire, il en admirait les principes. Il était un
fervent partisan de la nécessité d’un renouveau théatral et d’une sortie des schémas de la pi¢ce bien
faite, ainsi sa critique du drame de Goncourt est plutot amére. Admirateur et estimateur de 1’écrivain,
plutdt que d’exprimer sa déception et son désappointement face a I’échec de la picce, il parait

davantage préoccupé dans cet article par les commentaires des adversaires de Goncourt, qui se

réjouissent de la schématisation des tableaux de Germinie Lacerteux.

Cependant, malgré les divers échecs et critiques des auto-adaptations théatrales, ces piéces
constituent une étape nécessaire et fondamentale dans la progression de la pensée et de la forme
théatrales. En effet, comme I’affirme Janice Best a propos de Zola : « [l]es adaptations dramatiques
de ses romans témoignent précisément des “longs efforts” que fit Zola pour “se dégager de cette
éducation abominable™% », ¢’est-a-dire la structure de la piéce bien faite. Et donc, le grand défi des
dramaturges naturalistes n’est pas d’emmener au théatre une intrigue captivante, mais « de porter au

théatre les tableaux qui nous frappent dans la rue’® ». La question des tableaux est d’emblée centrale

306 paul Alexis, op. cit., p. 145.

307 Le Galois, Paris, 20 décembre 1388.

308 Janice Best, op. cit., p. 9.

39 Emile Zola, Nos auteurs dramatiques, Paris, Charpentier, 1881, p. 394.
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pour Zola. En particulier, nous pensons que la déclaration suivante est éloquente et explicative de la
vision de I’écrivain : « [j]’ai souvent répété que les pieces tirées des romans, découpées en tableaux,
me semblaient excellentes pour habituer le public a I’évolution naturaliste, malgré leur infériorité

certaine comme unité d’action et comme puissance dramatique®!'? ».

Plusieurs points méritent d’étre commentés a la suite de cette déclaration. Tout d’abord, le fait
que, encore une fois, le théatre naturaliste signifie des textes extraits de romans naturalistes. Ces textes
adaptés a un autre contexte, le contexte dramatique, doivent étre présentés sous une autre forme, celle
des tableaux. Sur le plan formel, le tableau reprend les courts chapitres qui caractérisent
habituellement les romans naturalistes, ce qui le distingue des actes canoniques du théatre du XIX®
siecle, dans la mesure ou il se compose de scénes trés courtes, méme si un tableau peut en comporter
plusieurs, qui saisissent un moment, une action de manicre presque photographique, précisément
parce qu’elles sont si courtes. Et c’est précisément en raison de leur nature semi-photographique que
les tableaux sont en fait, lorsqu’ils sont appliqués aux romans naturalistes, trés statiques, presque
contemplatifs. Et plusieurs explications sont donc nécessaires pour montrer les agents des événements
mis en scene. D’ailleurs les tableaux sont congus pour montrer, puisqu’il s’agit « d’une action faite
pour produire des constructions scéniques orientées vers le visuel’’’ » et donc, encore une fois, qui
rappellent a la dimension de la photographie. I1 est possible que la revalorisation des tableaux ait eu
lieu a la suite du développement de la photographie, d’autant plus qu’elle a été particulierement
¢vidente en France et moins dans les autres pays. De plus, les écrivains naturalistes, dont Zola lui-

méme, étaient fascinés par cette nouvelle forme artistique, qu’ils aimaient expérimenter.

I1 est nécessaire de souligner a ce stade comment, cependant, la photographie et I’effet de
tableau ont eu des objectifs opposés a ceux du naturalisme au théatre. En effet, une division en
tableaux aurait produit un effet statique, alors que 1’environnement et 1’histoire dépeints exigent une
certaine fluidité de 1’action. Inconscient ou ignorant de ce facteur, Zola a soutenu qu’il était nécessaire
d’habituer le public des théatres aux spectacles naturalistes. Cette approche est plutdt paternaliste :
I’écrivain éclairé a la tiche morale d’éduquer les masses et de leur faire apprécier ce qui peut étre
considéré comme de 1’art ou, du moins, digne d’intérét. Ainsi, Zola était conscient que le théatre
naturaliste n’était pas populaire, que le public n’était pas prét a apprécier une autre fagcon de faire du
théatre. Pourtant, il insiste sur la question de I’habitude : puisque les spectateurs regardent des
mélodrames et des pieces bien faites depuis des années, ils ne peuvent pas soudainement apprécier
un autre type de spectacle, car ils sont attachés a ceux auxquels ils sont habitués. D’autre part, on

cherche souvent ce que I’on connait, et cela s’applique également en maticre de gott. Les genres les

310 Emile Zola, Une Campagne, Paris Charpentier, 1901 (éd. or. 1881), p. 155.
311 Anne Ubersfeld, Les termes clés de [’analyse du théatre, Paris, Seuil, 1996, p. 93.
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plus plébiscités au théatre étaient aussi les plus présents, et donc ceux auxquels on était habitué. Il
n’est pas facile de se défaire d’une habitude, aussi le public devait-il étre préparé et éduqué a accepter
le naturalisme au théatre, tout comme les romans naturalistes 1’avaient été par la presse et tout autre
moyen populaire a la disposition du mouvement naturaliste. Un autre élément intéressant a explorer
dans la citation de Zola est la considération de 1’infériorité - tenue pour acquise - des tableaux en
termes d’unité d’action et de puissance dramatique. Ces deux ¢léments avaient déja émergé au début
du siecle avec le théatre romantique, qui avait revendiqué leur priorité et leur essentialité. Cependant,
pour le naturalisme, ces caractéristiques des tableaux sont un élément d’infériorité, faisant apparaitre
un rapport conflictuel avec le théatre. En effet, on suppose subtilement que le théatre a des lacunes,
et non des besoins différents, par rapport au roman. Bien que Zola aspire a devenir un dramaturge a
succes pour couronner son expérience d’écrivain, cela entre en conflit avec la vision naturaliste du
théatre : « [l]e théatre n’a pas la liberté du roman ; il faut y adoucir certains tableaux, pour les y faire
accepter. Eh ben, dans ce cas, ¢’est le théatre qui a tort ; il devient un genre inférieur’!? ». Le probléme
fondamental de 1’adaptation du roman naturaliste, par des écrivains naturalistes, est précisément le
fait que le théatre est considéré comme un moyen inférieur au roman, plutdét que comme un média
différent. En effet, avec cette vision, la piéce théatrale est pergue comme un texte dépouillé, un peu
banal, avec moins de possibilités du point de vue de la description et de 1’analyse de la psyché des
personnages. Simplement, pour Zola « le roman est libre, le théatre ne ’est pas®!® » a cause de la
structure méme de ce genre. C’est pourquoi, selon cette interprétation, le théatre permet peu de vérité
— et dans les textes et dans les représentations — ce qui était, au contraire, 1’objectif du roman
naturaliste. Pour le dramaturge naturaliste, le défi le plus grand est de « tenter la plus grande somme

permise de vérités3!*

», étant conscient des limites formelles du théatre. Ainsi, malgré le fait que les
¢crivains naturalistes aspirent trés souvent au théatre, des différences de pensée apparaissent trés
clairement qui rendent difficile I’adaptation des romans naturalistes au théatre. On pourrait penser
que I’un est mutuellement exclusif, ¢’est-a-dire qu’il y a d’un c6té le théatre et de I’autre le roman, et

qu’aucun point de contact n’est possible.

Cependant, en suivant le raisonnement de Zola, il est possible de voir comment le théatre
naturaliste est tout aussi imaginable et tangible que le roman, puisque la seule fagon de porter le
mouvement naturaliste sur la scéne est de I’adapter a partir du roman. Et personne ne peut comprendre
mieux que I’auteur du roman quelle est la meilleure fagon d’adapter le roman pour le théatre. Ce point
est également soutenu par Edmond de Goncourt : « si I’on ne pouvait pas créer un théatre absolument

vrai, on pouvait fabriquer un théatre plus rapproché du livre, un théatre pouvant étre considéré comme

312 lfjmile Zola, Nos auteurs dramatiques, op. cit., p. 234.
313 Emile Zola, Une Campagne, op. cit., p. 153.
314 Idem.
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la vraie adaptation du roman au théatre*'® ». On constate donc que pour Edmond de Goncourt aussi,
I’adaptation est le seul moyen de construire un théatre naturaliste. En outre, il poursuit en affirmant
que « le secret de cette révolution était simplement pour moi dans le remplacement de 1’acte par le
tableau®'® ». En fait, comme nous I’avons noté, Zola avait énoncé ce changement nécessaire bien
avant le Goncourt. En effet, la citation de Goncourt date de 1888, année de la premiere représentation
de la piece Germinie Lacerteux, drame en dix tableaux, écrite quelques mois plus tot, alors que Zola
avait déja publié ses réflexions au début des années 1880. Ainsi, la révolution de Goncourt n’est en
réalité qu'un appendice des idées de Zola, ou du moins des idées déja répandues a 1’époque.
Cependant, afin de se démarquer des théories préexistantes, Goncourt attire 1’attention du lecteur sur
un élément important concernant les tableaux. En effet, dans la préface de sa piece, 1’écrivain fait
notamment référence au « retour franc et sincére a la forme théatrale shakespearienne®!” ». Dés le
départ, cette affirmation semble trés étrange, car elle présuppose un retour au passé et aux modes
antérieures du théatre. De plus, I’époque shakespearienne est une période historique trés précise du
théatre, qui est déterminée par des ¢léments clés qui lui sont propres, cette référence est donc trés
précise. Il s’agit alors de mieux comprendre ce que cela signifiait pour Goncourt. Vers la fin de la
préface, il souligne que «la piéce serait jouée sur un théatre machiné a 1’anglaise, avec des
changements a vue sans entr’actes, ou tout au moins avec des baisser de rideau trés courts®'® ». Par
conséquent, l’inspiration anglaise a laquelle il a fait référence précédemment peut étre une
détermination technique et non stylistique. Pourtant, bien que cela puisse sembler une question sans
rapport avec le texte et le contexte de la picce, la fagon dont Goncourt se réfeére a 1’idée de tableaux
est la suivante : « non a I’imitation des actes, ainsi qu’on a I’habitude de le faire, en tableaux donnant
un morceau de 1’action dans toute ta brieveté : ft-il composé de trois sceénes, de deux scénes, méme

d’une seule et unique scéne3!® ».

Il y a donc 1a un reproche adressé a la méthode employée jusqu’a ce moment-la pour
I’adaptation en tableaux des romans. Malgré la forte amitié littéraire entre Goncourt et Zola, au fil
des ans, leur relation s’est détériorée en raison de malentendus et de revendications littéraires
distinctes. Cette déclaration peut donc étre considérée comme une attaque directe contre Zola lui-
méme et le travail qu’il avait fait jusqu’alors pour le théatre, puisque les adaptations de Thérese
Raquin et d’autres romans avaient conservé le schéma des actes, et non des tableaux. Goncourt

revendique alors I'immédiateté et surtout la présence d’actions dans la piéce et sa représentation.

315 Edmond de Goncourt, Germinie Lacerteux, drame en dix tableaux, op. cit., p. V.
316 Idem.

317 Idem.

318 Ibid., p. v.

319 Idem.
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Comme Goncourt a toujours produit une grande variété¢ de pieces avec son frére Jules, mort
prématurément, son expérience différe de celle de Zola en ce qu’elle concerne un aspect plus pratique
de I’écriture. Ce facteur est reconnu par Zola lui-méme, qui écrit : « [e]n effet, [Goncourt] croyait
avoir une vocation pour le théatre, il croyait posséder des qualités de dialogue que j’avoue ne point
avoir, et que je trouve franchement chez lui supérieures a celles de ses contemporains®?® ». La
question du dialogue est centrale pour Goncourt, auquel il s’est appliqué de maniere particulierement
intensive. La réflexion sur le dialogue conduit inévitablement a une réflexion sur le langage a adopter
d’un genre a I’autre. Alors que pour le roman, le langage utilisé est plus canonique et procéde souvent
par le biais de courts dialogues ou monologues, au théatre le discours est interrompu, repris, le langage
doit respecter les caractéristiques du langage parlé - donc avec des interruptions, des changements de
ton de voix, d’intensité, de rythme, de volume, et ainsi de suite. Une parenthése s’ouvre ici, a laquelle
nous consacrerons plus de place par la suite, concernant la vraisemblance des dialogues au théatre :
les écrivains naturalistes, ayant pour objectif I’étude et la reproduction de la réalité, ont tenté d’imiter
la mani¢ére de parler et de la traduire sous forme de dialogue théatral. Cependant, ce qui est
particulierement intéressant de notre point de vue sur 1’adaptation, c’est le fait que les picces de
théatre de 1’époque, notamment celles adaptées de romans, étaient écrites non seulement pour étre
jouées, mais aussi pour étre lues. A cet égard, dans la préface de La Faustin, Goncourt déclare que
« faire une piece de son roman, pour un romancier, c’est le moyen de se faire lire par tout le
monde*?! ». Cette prise de position nous rappelle la nécessité de devenir célébre grace au théatre et
révele a quel point ce désir était grand chez les auteurs naturalistes. Pour les Goncourt, cela est encore
plus vrai si ’on considére qu’ils ont commencé leur carriere littéraire, ou plutot leurs premicres
productions, largement détruites par Edmond, par 1’écriture de pieces de théatre. Les deux freres
étaient convaincus qu’ils pouvaient atteindre la célébrité principalement grace au théatre, comme le
confirme le critique de théatre Jules Janin, dont ils citent les paroles dans leur journal : « Janin, dans
la visite que nous lui avons faite, nous avait dit : “Pour arriver, voyez-vous, il n’y a que le théatre
13225, L’expérience théatrale était donc vécue de maniére trés concréte et en visant un profit, avant
d’étre un espace et un moyen d’exprimer des idées. Pourtant, on doit également considérer que les
fréres Goncourt n’ont pas connu la gloire littéraire qui a été réservée a Zola. En fait, leurs romans
étaient appréciés par les critiques et les intellectuels occupant une niche par rapport au chef de file du
naturalisme. Les adaptations de romans naturalistes ont donc constitué une occasion de revaloriser
les romans eux-mémes et de répandre leur diffusion. Cette méme idée s’applique également a Zola et

a tous les écrivains qui ont décidé d’adapter leurs romans naturalistes pour la scéne. Les écrivains

320 Emile Zola, Une Campagne, op. cit., p. 215.
321 Edmond de Goncourt, La Revue de Paris, Préface a La Faustin, 1910, p. 227.
322 Jules et Edmond de Goncourt, Journal, cit., vol. 1, p. 6 (21 décembre 1851).
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sifflés au théatre ont au moins eu 1’occasion de revendiquer leur talent romanesque : « formulando le
osservazioni sulla base del confronto tra i drammi e i romanzi, concludeva puntualmente che i secondi
erano superiori ai primi, essenzialmente, per due motivi: I’adattamento snaturava il romanzo,
allontanandosene troppo; oppure lo seguiva cosi pedissequamente da perdere ogni carattere
drammatico’?? ». Ces deux remarques traduisaient des doutes 1égitimes sur le travail que les écrivains
devaient faire pour adapter leurs romans au théatre, mais en méme temps enlevaient toute dignité a
ce travail car aucun autre mode de perfectionnement que le roman n’était envisagé. En effet, on
pourrait soutenir qu’en raison de la nature détaillée et méticuleuse de I’analyse naturaliste, rien n’est
comparable a la profondeur de la forme romanesque. Cependant, ces considérations mettent
¢galement en évidence les limites des convictions théoriques, qui ne permettent pas d’explorer un tel
théme sous différentes formes. Comme I’écrit De Felici**4, les autres fagons de lire les textes étaient
regardées avec suspicion et, finalement, le romancier ne pouvait pas se transformer en dramaturge,
car la profession de ce dernier suivait des régles strictes pour plaire avant tout au public, et non aux

théories littéraires.

Cette hypothése donne lieu a d’autres réflexions dans notre travail, dans lequel nous nous
demandons si, au vu de ces éléments, il n’est pas possible de considérer que 1’adaptation théatrale est
aussi un moyen de s’imposer davantage comme un romancier a succes. En effet, lorsqu’on lit des
articles de presse et des critiques de représentations théatrales d’adaptations, il n’est pas rare de
trouver des journalistes et des critiques affirmant que la piéce n’a rien a voir avec le roman. Par
exemple, au lendemain de la représentation a I’Odéon de Germinie Lacerteux, drame en dix tableaux,
le quotidien La Lanterne aftfirme que « [c]lette histoire touchante, bien que lugubre dans le livre,
devient un fait banal et mal mis en scéne’? » ; ou encore Le Gaulois littéraire : « [1]a mise en scéne
est d’un naturalisme saisissant. Et, malgré cela, les personnages de Germinie Lacerteux ont 1’air d’étre
inventés, parce qu’au théatre il est matériellement impossible de les expliquer®?® ». Ce commentaire
é¢voque en particulier certains des problémes de ’adaptation, a savoir comment transmettre une

analyse littéraire sous forme dramatique, ce qui sera largement abordé dans le chapitre suivant.

Mais c’est précisément parce que le nouvel homme de théatre n’est pas versé dans les
conventions du métier de dramaturge qu’il peut apporter une révolution au théatre et faire place aux

idées nouvelles. D’ailleurs, c’est un point sur lequel Zola a beaucoup insisté : « [1]’expérience de la

323 « En faisant ses observations sur la base d’une comparaison entre les drames et les romans, il a diiment conclu que les
seconds étaient supérieurs aux premiers, essenticllement pour deux raisons : soit 1’adaptation déforme le roman, s’en
¢loignant trop, soit elle le suit de si pres qu’elle perd tout caractére dramatique », notre traduction. Roberta De Felici, G/i
adattamenti teatrali di Edmond de Goncourt, Roma, Aracne, 2011, p. 12.

324 Idem.

325 La Lanterne, vendredi 21 décembre 1888.

326 e Gaulois littéraire, 20 décembre 1888.
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scéne consiste a savoir mentir, a savoir donner au public le faux qui lui plait*?” », principe auquel il
s’opposait. Dans un premier temps, conscient du probléme de la représentation de la réalité sur scene,
Goncourt décide de s’¢loigner complétement du réalisme au théatre, déclarant qu’il cherchait a
produire « notre théatre a nous®?® », en s’inspirant des « bouffonneries satiriques » ou des « féeries ».
En effet, dés le départ, les deux fréres ont voulu rompre avec la dramaturgie de I’époque, qu’ils
considéraient comme artificielle et fausse, esclave des modes et toujours des mémes schémas. La
féerie était donc un moyen de s’élever au-dessus de ces genres a la mode, puisqu’elle devait étre
comprise comme un genre issu d’esprits créatifs et élus, a savoir ceux des poétes. C’est pourquoi le
but de la féerie était de renouveler le théatre et proposer des idées différentes : « [m]ais ce qui nous
paraissait surtout tentant a bouleverser, a renouveler au théatre : c¢’était la féerie, ce domaine de la
fantaisie, ce cadre de toutes les imaginations, ce tremplin pour I’envolement dans 1’idéalité’? ! ».
Apparaissant pour la premicre fois dans les théatres vers la fin du XVIII® siecle, la féerie peut étre

330

définie comme « un opéra populaire’~” » car elle conquiert toutes sortes de spectateurs sans mettre en

avant des barrieres culturelles qui nuiraient a la compréhension du spectacle. Dans la premiére moitié

31y, aun

du XIXe¢ siecle, la plupart des théatres parisiens se consacrent au « culte du spectaculaire
événement exceptionnel qui parvient a émerveiller le public. Une féerie est une piece « a grand
spectacle, une féerie nécessite une intrigue manichéenne, une partition étroitement associée a I’action,
un comique verbal et gestuel trés développé, des effets de mise en scéne et de machinerie aussi

impressionnants que possible®3?

», ainsi, on en déduit que I’un des aspects qui intéressait le plus les
fréres Goncourt a propos de la féerie était celui de I’action et de son authenticité sur scéne. En dépit
des inclinaisons particuli¢res vers 1’exceptionnel et le fantastique qui caractérisaient le genre de la
féerie, les Goncourt reconnaissaient notamment la capacité de mettre en sceéne des situations pouvant
étre considérées comme vraisemblables, ou du moins proches de 1’authenticité de I’action, loin de
1’ars declamatoria et plus axées sur les personnages et ce qu’ils font sur scéne. Etant la féerie inscrite
dans les conventions de 1’époque et dans un style proche du mélodrame, pour les Goncourt, 1’aspect
dominant du genre consistait a vouloir innover et modifier les équilibres et les actants sur scene,
suffisamment pour rompre avec les schémas du théatre qui leur était contemporain. Plus tard, Edmond
de Goncourt reviendra sur sa position et son opinion sur le théatre. En fait, il est passé du déni du

théatre naturaliste a devenir I’un de ses producteurs. Il faut toutefois préciser que cela s’est produit

aprés vingt ans de maturation et d’écriture, pendant lesquels Goncourt a réfléchi et s’est inspiré de

327 Emile Zola, Mes Haines, Paris, Achille Faure, 1866, p. 116.

328 Edmond de Goncourt, Préfaces et manifestes littéraires, op. cit., p. 134.

29 Ibid., p. 135.

330 H¢lene Laplace-Claverie, Sylvain Ledda, Florence Naugrette (dir.), Le thédtre frangais du XIX® siécle, Paris, L avant-
scene théatre, 2008, p. 252.

31 Idem.

32 Ihid., p. 253.
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ses amis littéraires, et notamment de ses ennemis. En fait, bien que Goncourt ait voulu se distancer
de I’idée de théatre naturaliste de Zola, envers lequel il éprouvait une profonde amertume dans les
années 1880, ils se ressemblaient beaucoup. Les Goncourt aspirent a un renouveau du théatre par la
vérité, par la mise en scéne du réel de maniére sincere et authentique. Ce concept est évidemment
repris par Zola, qui affirme que les idées de Goncourt « sont identiques aux [s]iennes®* », et que la
différence entre les deux écrivains est la considération qu’ils ont du futur du théatre. En effet, alors
que Zola loue sa renaissance comme un phénix renait de ses cendres, Goncourt anéantit tout espoir,
déclarant que le théatre mourra bientot, une fois les conventions du théatre contemporain tombées.
En effet, 'une des déclarations les plus drastiques et défaitistes de Goncourt est sans aucun doute la
préface a La Patrie en Danger, datée 11 mai 1879 : « [d]ans cinquante ans le livre aura tué le
théatre’* ». Toutefois, cette déclaration s’oppose fortement a son activité dramatique, qui en montre
les idées et la réflexion. Goncourt continue a travailler sur son théatre en craignant toujours le pouvoir
du roman. En effet, en choisissant une position plus tolérante, Goncourt commence a reconsidérer le
théatre comme un genre en déclin en raison de la puissance et de I’influence du roman, un genre

littéraire auquel il se consacre lui-méme.

Ces opinions divergentes provoquent des contradictions internes considérables qui rendent
difficile la transparence sur les intentions des auteurs face aux adaptations théatrales. Il semble que
cette rumination constante sur ses propres déclarations constitue une sorte de névrose littéraire qui
provoque de grands conflits et déséquilibres entre les écrivains. Il convient de mentionner les idées
de Goncourt et de Zola en particulier car elles constituent les pierres angulaires du naturalisme
auxquelles d’autres écrivains européens se sont ensuite accrochés, mais elles ont surtout cherché a
faire ressortir I'urgence d’un théatre nouveau et différent. De ces faits et déclarations, on peut déduire
que les idées sur le théatre naturaliste étaient largement partagées, mais la rivalité et la peur d’étre
dépassé par d’autres écrivains ont rendu les leaders du mouvement confus, les amenant a faire des
déclarations hatives et contradictoires. Pour rester dans le contexte frangais, Zola et Goncourt ne sont
certainement pas les seuls écrivains a faire des adaptations pour le théatre ou en tout cas a tenter leur
chance sur scéne. Le fait le plus important a souligner, cependant, est qu’ils étaient les seuls a avoir

des théories solides et a les exposer dans des préfaces ou des articles.

Pour donner un exemple d’auteur naturaliste ayant participé a la course a la scéne, on peut
citer Alphonse Daudet. Ce dernier avait une haute estime du style et du mouvement naturaliste, auquel

il aspirait sans pour autant trouver les échos et le succes de Zola, son maitre.

333 Emile Zola, Nos auteurs dramatiques,op. cit., p. 391.
334 Edmond de Goncourt, Préfaces et manifestes littéraires, op. cit., p. 168.
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Pourtant, on se souvient encore aujourd’hui de Daudet comme de I’un des écrivains les plus
prolifiques de cette période. Par exemple, en 1872, il décide d’adapter pour la scéne une de ses
nouvelles, qui ne fait que trois pages. Cette piece, I’ Arlésienne, est ensuite mise en scéne et imprimée
en octobre de la méme année, en collaboration avec le compositeur Georges Bizet. 11 est également
important de noter le lieu ou elle a ét¢ mise en sceéne : le théatre du Vaudeville a Paris. Ce fait est déja
anormal en soi, étant donné que le théatre naturaliste voulait se détacher du genre du vaudeville. De
plus, les journaux de 1’époque ont écrit que le spectacle était banal, sans infamie ni éloge — par
exemple Le Rappel fait état du « demi-succes de piéce, et demi-succés de musique’®> ». D’ailleurs, le
journaliste remarque un autre facteur intéressant. En expliquant que la pi¢ce est une adaptation d’un
conte de Daudet et en exposant I’histoire racontée, il affirme que « [l]e vaudeville est moins
farouche®3® » que le conte. Donc, déja un conte que 1’on considére comme naturaliste a été adapté
sous la forme d’un vaudeville, de plus il est changé et transformé en un sujet plus agréable et moins

violent pour la sceéne.

Bien que Daudet n’ait pas écrit de manifeste théorique sur le naturalisme au théatre, comme
le rappelle le critique F. Lefranc, « [j]e dis théories et le mot n’est pas exact, Daudet n’en a pas®*7 »,
il est possible d’analyser ses choix stylistiques et formels afin de comprendre sa pensée et la maniére
dont il I’a mise en pratique. D’ailleurs, il affirme lui-méme que pour lui, au théatre « je vous montre
un coin de vie tel que je I’ai senti, tel que je 1’ai vu**® », mais de maniére personnelle et subjective.
« Le don du théatre est, pour Daudet, le don d’observer, de voir la vie. Etudier les caractéres, étudier
les meeurs, voila ce qu’il faut demander a I’auteur dramatique®*® » : cela s’inscrit profondément dans
la perspective d’un théatre naturaliste de Zola et, donc, dans son manifeste. Les tonalités de ses pieces
sont en effet ¢loignées de celles des romans ou des nouvelles, se conformant aux conventions du
théatre de I’époque. La décision de transformer 1’ Arlésienne en un vaudeville, édulcoré par rapport a
la nouvelle, est un choix significatif, qui t¢émoigne d’une volonté d’aborder des themes différents au
théatre, donc de nature naturaliste, mais qui conservent néanmoins un développement formel et
stylistique propre au théatre de boulevard. Le critique de naturalisme Louis Desprez affirme que la
picce est une « ravissante pastorale qui se déroule lentement et harmonieusement dans un cadre

340

poétique. Une simple histoire d’amour malheureux et des milieux exacts’*” ». Ces mots pourraient

¢galement résumer Thérese Raquin de Zola, paru en 1867 sous forme romanesque et en 1873 en

335 Le Rappel, 2 octobre 1872.

336 Idem.

337 Edmond Stoullig (dir.), Revue d’art dramatique, Genéve, Slatkine reprints, 1971 (éd. or. Octobre-décembre 1889,
tome XVI), p. 224.

338 Idem.

39 Ibid., p. 226.

340 1 ouis Desprez, L évolution Naturaliste, Paris, Charpentier, 1882, p. 327.
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adaptation pour le théatre. D’ailleurs, « Le massacre de son Arlésienne semble avoir guéri M. Daudet
des ambitions scéniques. Il ne croit pas plus que M. de Goncourt a 1’avenir du théatre, en France ; il
se contente, lorsqu’il en trouve 1’occasion, de marquer son dédain pour les producteurs actuels en

3415, continue Desprez. Le sentiment de résignation et de frustration

quelques phrases malicieuses
envers le genre théatral était donc répandu et partagé par les écrivains de la réalité. Eux-mémes ne
semblent pas se rendre compte qu’ils préchent les théories du naturalisme, sans pour autant les mettre

en pratique dans leurs pieces - comme I’a fait Daudet dans son Arlésienne.

Malgré I’échec de 1’application des théories du naturalisme au théatre, « toute la critique jeta

les hauts cris3*2

» scandalisée par cette ceuvre et toutes celles qui lui ressemblaient. Il s’agissait donc
d’un ressentiment et d’une méfiance, que le projet ait réussi ou non, méme s’il était reconnu que le
projet n’avait pas réussi. Finalement, Desprez se demande : « Concevait-on un pareil théatre ?
Pourquoi ce continuel retour des mémes situations®** ? ». En effet, comme nous le verrons dans le
chapitre suivant, les pi¢ces adaptées de romans naturalistes présentent souvent un schéma similaire
et des caractéristiques particulieres, comme une histoire d’amour malheureuse et troublée. En
revanche, contrairement aux heureux dénouements envisagés par les dramaturges contemporains,
I’idée du théatre qui animait la pensée de Zola n’était pas une histoire avec une conclusion joyeuse,
entre princes ou grands bourgeois, mais une histoire vraie, authentique, dont la protagoniste était une

étude du comportement humain, « le drame vrai de la société moderne** ».

Goncourt, en accord avec ce point de vue, a fait valoir que « [l]a realta vissuta » était « una
delle qualita principali dell’opera teatrale, atta a riprodurre, con i ricordi “bien personnels et vécus”,

i sentimenti “humains et contradictoires™*> » des personnes. Et exactement comme pour Zola,

quello che stava a cuore all’autore era lo studio della vita moderna, la quale poteva essere rappresentata,
sulle scene, in modo piu realistico, soltanto per mezzo della «peinture des sentiments d’apres des
souvenirs plus vécus» . Se per molti aspetti, si vide costretto a ritornare sulle sue posizioni, non
abbandond mai I’idea del “realismo psicologico™ a teatro, anzi, ebbe la tendenza a riaffermarla e
precisarla nelle successive prefazioni agli adattamenti per il palcoscenico#.

341 Idem.

342 Idem.

33 Idem.

34 Emile Zola, NAT, p. 27.

35 « La réalité vécue était I’'une des principales qualités de la piéce, capable de reproduire, avec des souvenirs “bien
personnels et vécus”, des sentiments “humains et contradictoires”, notre traduction. Roberta de Felici, op. cit., p. 61-62.
346 « L’auteur voulait étudier la vie moderne, qui ne pouvait étre représentée de maniére plus réaliste sur scéne qu’au
moyen de la “peinture des sentiments d’apres des souvenirs plus vécus”. Bien qu’il ait été contraint de revenir sur ses
positions, il n’a jamais abandonné I’idée du “réalisme psychologique” au théatre, et a méme eu tendance a la réaffirmer
et a la préciser dans les préfaces ultérieures des adaptations pour la scéne », notre traduction. Idem.
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La préface la plus importante pour les pieces adaptées de romans est sans doute celle de 1888
pour Germinie Lacerteux, drame en dix tableaux. Toutefois, un préambule a cette piéce est nécessaire.
Goncourt revient au théatre avec Henriette Maréchal en 1885 et, un an plus tard, avec Renée
Mauperin, une piece adaptée du roman éponyme — mais de la part d’Henry Céard. Ce dernier a été
considéré comme un génie du théatre naturaliste pour Les Corbeaux, piéce mise en scéne en 1882 et
qui est devenue le symbole d’un théatre renouvelé. Certes, Céard avait donné un exemple de théatre
plus proche de la réalité, c’est pourquoi il reste dans les mémoires comme 1'un des premiers
dramaturges naturalistes. A part Les Corbeaux, pourtant, Céard n’a pas eu beaucoup de succés parmi
les écrivains naturalistes. Son adaptation de Renée Mauperin est en effet exemplaire de la situation
du théatre naturaliste : la pi¢ce est refusée par la plupart des théatres, pour finalement étre montée le
18 novembre 1886 a 1’Odéon et fortement critiquée. Goncourt lui-méme a écrit dans son Journal que
«[1]’ennui de cette chute de Renée Mauperin n’est pas la chute de la picce, c’est que ¢a va
m’empécher de faire Germinie Lacerteux, de faire vraiment la premicre piece du théatre nouveau,

que je me sens, il me semble, en train et en disposition d’esprit et d’imagination d’écrire®*” ».

Ces ¢léments nous permettent d’observer 1’approche du théatre par Goncourt dans sa
complexité et surtout dans ses contradictions. Tout d’abord, I’intention d’adapter Germinie Lacerteux
pour le théatre date de 1886, alors que dans la préface de la piece, Goncourt indique qu’il a été chargé
par son ami Porel de préparer le texte en 1888 parce qu’il lui semblait un bon sujet dramatique. On
peut donc en déduire qu’il s’agit d’un artifice littéraire destiné a accroitre le prestige de 1’ceuvre aupres
des critiques, et aussi & motiver en partie la création de la piéce au cas ou elle aurait recu un accueil
négatif - ce qui fut le cas. De plus, il reconfirme ainsi que le roman de Germinie Lacerteux est bien
fondamental pour le mouvement naturaliste et c’est pourquoi son adaptation doit étre considérée,
selon lui, comme le générateur d’un nouveau théatre naturaliste. En effet, dans 1’adaptation de
Germinie Lacerteux, Goncourt déverse toutes ses théories, en partie semblables a celles de Zola, en

partie de son cru, ou du moins il voulait qu’on les reconnaisse.

Germinie Lacerteux se présente comme la meilleure occasion de théoriser un théatre
naturaliste, dont nous verrons plus tard la mise en ceuvre de ces théories. Tout d’abord, I’adaptation
de cette ceuvre inaugure une nouvelle saison théatrale en offrant au public 1’adaptation du premier
véritable roman sur le peuple. En fait, Goncourt était le porte-parole de cette nouvelle tendance
théatrale, puisque le roman dont la pi¢ce était tirée racontait 1’histoire d’une servante simple et sans
¢ducation. Dans la préface, Goncourt se dit « fort préoccupé de ce nouveau théatre de 1’heure

présente, qui tend, de jour en jour, a devenir uniquement, tant bien que mal, une adaptation du roman

347 Edmond de Goncourt, Journal, 21 novembre 1886.
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a la scéne®® ». Se référant a la pratique de son rival Zola, Goncourt insiste sur le fait qu’il y a trop
d’adaptations du roman au théatre, soulignant 1’absence d’un véritable courant théatral, qui part de
sujets autonomes et inédits. Cependant, en méme temps, Goncourt ne peut pas renoncer a la pratique
de I’adaptation. En effet, il écrit : « mes réflexions, lorsque je commengais la piece, m’avaient amené
a avoir la conviction, que si I’on ne pouvait pas créer un théatre absolument vrai, on pouvait fabriquer
un théatre plus rapproché du livre, un théatre pouvant étre considéré comme la vraie adaptation du
roman au théatre**® ». Ce que Goncourt expose dans ces quelques lignes est au cceur de notre
recherche et est essentiel a la problématique de notre travail. Tout d’abord, Goncourt insiste sur les
adaptations théatrales des romans naturalistes, confirmant une fois de plus leur nécessité afin
d’apporter 1’esthétique et la méthode naturalistes au théatre. Mais pas seulement, Goncourt va plus
loin et affirme que I’adaptation du roman est le seu/ moyen possible d’apporter le naturalisme au
théatre. C’est pourquoi il entend faire triompher le théatre naturaliste en France avec 1’adaptation de
Germinie Lacerteux : le premier roman sur le réel, sur le peuple serait aussi la premicre piece sur la
vie réelle du peuple de Paris. Si on les interpréte en termes superficiels, ces considérations pourraient
simplement conclure la recherche en affirmant I’importance et la valeur des adaptations pour les
nouvelles pratiques théatrales de la fin du XIXe siécle. Cependant, les concepts et les actions qui
sous-tendent ces déclarations de Goncourt peuvent encore révéler beaucoup sur le théatre de 1’époque
et sa relation de codépendance avec le roman. Le théatre naturaliste n’est pas et ne peut pas étre
considéré comme un théatre mimétique, ou du moins comme un théatre qui s’inspire de la réalité. Il
ne peut en Etre ainsi car sa tache était de reproduire le roman, plus ou moins fidélement, et non la
réalité. Le roman est une étude du vrai et du réel, un garant de la vérité et de I’authenticité de ce qui
est raconté sur scéne ou entre les pages. Ainsi, I’origine du théatre naturaliste est textuelle et n’a rien

de réel, méme s’il se fonde sur I’adaptation d’un roman qui explore la réalité.

A ce moment-13, on est confrontés a un double axiome : d’une part, il y a sacralisation et
béatification du texte romanesque, loué par la critique et par les auteurs eux-mémes, qui partaient du
préjugé selon lequel la piece de théatre n’aurait jamais la méme profondeur et le méme succes que le
roman. D’autre part, I’inconscience, ou la conscience partielle, des différentes attentes que 1’on a en
maticre de théatre. En fait, il est probable que les écrivains n’aient pas pleinement compris les raisons
de la difficulté a introduire le naturalisme au théatre par le biais d’adaptations et qu’ils aient plutot
insisté pour faire de la piece une sorte de lecture spectaculaire du roman. Pour cette raison, le théatre
naturaliste est avant tout littéraire et intimement li¢ aux romans dont il est tiré. Tel est le principal

aspect vers lequel convergent les idées de Zola et de Goncourt, bien que vécues avec une profondeur

348 Edmond de Goncourt, Germinie Lacerteux, drame en dix tableaux, op. cit., p. 111
349 Ibid., p.1v.
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différente. Le dynamisme et la vigueur de I’écriture de Zola lui avaient en effet empéché de poursuivre
ses réflexions sur le théatre, comme il I’a reconnu vers la fin de sa carriére. Peu avant sa mort, Zola
avait en effet commencé a se consacrer a un projet théatral vaste et complexe, une sorte de cycle

Rougon-Macquart sous forme dramatique, avec des pi€ces qui s’entrecroisaient :

je pourrai chercher un lien commun littéraire par les sujets, par les cadres, etc. Ainsi, tout de suite,

comme sujet, je vois : la question du féminisme, 1’affranchissement de la femme, la question de

I’instruction, [...] la politique avec ses arrivistes, ses modérés, ses pécheurs en eau trouble ; la liberté

de conscience par I’antisémitisme ; la pourriture de ’armée [...] Des drames de progrées, de délivrance.

Et surtout des drames d’enseignement, écrits pour servir a la propagande, sans cesser d’étre des ceuvres

purement littéraires, trés hautes, trés simples, d’une beauté pure. [...] Avoir des drames intimes et des

drames de foules. Des comédies, des idylles, des tragédies. Des décors trés variés. [...] Et arriver aux

personnages vivants, a I’action trés vraie et trés intense, dans des décors réels*°.

Le premier sujet mentionné par Zola dans sa liste de themes pour les picces de théatre est la
condition des femmes et le féminisme, remarque intéressante, surtout si I’on considére qu’il a souvent
été accusé de misogynie par les critiques littéraires récentes, par exemple les études féministes. Ce
point est partiellement pertinent et doit toutefois étre contextualisé a 1’époque a laquelle vivait Zola.
En tout cas, on pergoit clairement dans la réflexion de Zola la force et le dynamisme qui animent sa
pensée, mais aussi et surtout une nouvelle quéte dramatique. Le théatre ne doit plus étre un objectif
de théorie, mais de faits, et il doit avoir certaines caractéristiques, comme étre compréhensible et
accessible a tous ; mais également de I’importance d’une scénographie précise dans laquelle les
personnages prennent vie. Cependant, cette réflexion s’avere trés aléatoire et idéaliste lorsqu’elle est
confrontée a des ¢léments pratiques. En fait, Zola ne mentionne pas la structure de la piece elle-méme,
ni [’orientation entre les actes et les tableaux, qui représentent au contraire le cceur de 1’innovation
goncourtienne. Sur le plan technique et formel, Goncourt revendique 1’utilisation des tableaux comme
un outil nécessaire et emblématique pour représenter la vie réelle sur scéne. En effet, si le but de la
dramaturgie naturaliste était de faire des personnages des étres vivants, la construction des tableaux
s’en rapprochait. Le tableau se distingue des actes car il a une distribution dramatique différente : il

vise a donner des images immédiates et photographiques de ce qui se passe, en changeant souvent de

décor et donc de lieu.

En revanche, I’acte situe 1’action dans au maximum quatre ou cinq lieux différents, ce qui
rend les scénes plus statiques par rapport a la dynamique de 1’action d’un certain endroit. Les tableaux
se concentrent davantage sur la rupture entre une scéne et une autre, précisément pour donner
I’impression d’une longue séquence d’événements qui se succédent rapidement. Ainsi, le schéma des

chapitres courts qui caractérise habituellement les romans naturalistes, comme Germinie Lacerteux,

350 Maurice Le Blond, « Les projets littéraires d’Emile Zola au moment de sa mort, d’aprés des documents et manuscrits
inédits », Mercure de France, vol. 199, 1 octobre 1927, pp. 5-25, pp. 22-23.
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est repris. Mais il faut aussi comprendre si les réflexions des personnages et les descriptions des lieux
et des pensées sont reprises dans cette fragmentation des actions. Le probléme du tableau est de suivre
naturellement le fil des événements et la maturation des personnages. Utilisé a la 1égére, le tableau
risque de dérouter le lecteur et le spectateur, qui subissent ces séquences intenses et représentatives
sans pouvoir saisir I’essence des personnages et ce qu’ils représentent. Une véritable esthétique
fragmentée est créée, ou le signifiant n’est pas tant ce que 1’on voit sur la scéne que ce qui est absent,
non présent, non représenté. Les fragments doivent communiquer, par conséquent, 1’absence, le
manquement a montrer des événements importants et pour lesquels il y a des conséquences. On

pourrait dire qu’ils montrent les effets et cachent les causes.

Certes, du point de vue de Goncourt, cela pouvait avoir des avantages considérables, comme
le fait de dépeindre fidélement la société de 1’époque a travers plusieurs instantanés. Cependant, cette
fragmentation de la vie en société rendait difficile d’en suivre le sens et la représentation - surtout si
1’on n’avait pas lu le roman au préalable. A cet égard, nous citons a nouveau Roberta De Felici,

spécialiste des adaptations théatrales d’Edmond de Goncourt :

Il tableau — sorta di fotografia, d’istantanea — permetteva di rappresentare la societa dell’epoca, di
coglierne il senso profondo attraverso una visione parziale e frammentata. La rappresentazione teatrale
della «tranche de vie» implicava una “drammaturgia discontinua”, fondata sulla rottura, sui vuoti, sulle
interruzioni, in altre parole, sull’inachevé. L’estetica del frammento, dell’impressione colta nell’istante,
caratterizz0 il romanzo goncourtiano ancor prima del teatro®>!

A travers ses observations, De Felici confirme nos théories, a savoir que le roman de Goncourt
est le premier a étre caractérisé par la division en tableaux, un principe qui est généralement applicable
et que I’on retrouve dans les romans naturalistes, bien que d’autres auteurs n’aient pas opté pour le
systeme des tableaux. Rappelons que Goncourt a publié la version théatrale de Germinie Lacerteux
en décembre 1888, et que de nombreux écrivains naturalistes avaient déja adapté leurs romans en

suivant les actes canoniques de mise en scéne des histoires racontées.

Selon la définition du Dictionnaire du Thédtre de Patrice Pavis, le tableau est une « unité
spatio-temporelle de la piece du point de vue des grands changements de lieu, d’ambiance ou
d’époque. A chaque tableau correspond un décor particulier®>? », comme a chaque chapitre de roman
correspond une ambiance différente. En s’articulant sur la vie du ou de la protagoniste, le roman

naturaliste suit plusieurs ambiances pour faire un portrait des personnages en action dans les lieux ou

351 « Le tableau, une sorte de photographie, d’instantané, permettait de représenter la société de 1’époque, d’en saisir le
sens profond a travers une vision partielle et fragmentée. La représentation théatrale de la “tranche de vie” impliquait une
“dramaturgie discontinue”, fondée sur les ruptures, les écarts, les interruptions, autrement dit, sur I’inachevé. L’esthétique
du fragment, de I’impression saisie dans 1’instant, a caractérisé le roman goncourtien avant méme le théatre », notre
traduction. Roberta De Felici, op. cit., p. 83.

352 patrice Pavis, Dictionnaire du Thédtre, Paris, Armand Colin, 2019 p. 545.
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ils vivent. L’objectif de la picce de Goncourt et de son théatre alors s’encadre dans cette perspective.
Le probléme que ’on rencontre avec ce systéme, malgré le fait de situer les personnages dans
différents milieux, est que « le tableau est une unité spatiale d’ambiance ; il caractérise un milieu ou
une époque ; ¢’est une unité thématique et non actancielle®>* ». Son probléme réside donc dans son
essence méme : le tableau n’est pas fait pour I’action, mais pour la contemplation. Et ¢’est précisément
cela qui échappe aux observations et aux réflexions minutieuses de Goncourt, puisque le but du
naturalisme était d’étudier le comportement des étres humains en situation, pendant I’action, et non

en leur absence, afin précisément de comprendre le mécanisme des réactions humaines.

Le théatre naturaliste de Goncourt présente donc une limite intéressante et en méme temps
presque évidente, d’un point de vue théorique. La succession de différents tableaux ayant le méme
théme aurait pu étre une bonne option dramatique si I’intention avait été d’observer les mémes
situations réalisées par différents personnages sur une méme période, mais cela rend difficile le suivi
du déroulement des événements et du développement psychologique des personnages. Tout bien
considéré, on peut souscrire a ce que dit De Felici sur le succés du tableau par le rejet du schéma de
la piéce bien faite au profit d’un théatre plus photographique, d’autant que, du point de vue de
I’adaptation au théatre, les tableaux permettent de refléter comme dans un miroir la structure en courts

chapitres des romans :

E evidente che la drammaturgia del “quadro”, non focalizzandosi su una “crisi” e non interessandosi al
graduale sviluppo, bensi alle rotture dell’azione, alla frammentazione della fabula e alla successione
sulla scena d’azioni simultanee in luoghi diversi o all’evocazione di fasce di tempo diverse, permetteva
agli autori naturalisti [...] di superare non soltanto cid che avevano piu in avversione, ossia, la piéce
bien faite [...] ma, soprattutto, di realizzare sul palcoscenico [...] 'estetica della «tranche de vie»*3.

Pourtant, dans le méme temps, nous sommes d’avis que les tableaux ont créé plus de confusion
que les actes, du moins en ce qui concerne le rythme de la scéne. En effet, le changement brusque de
décor entre un tableau et le suivant ajouté a la lenteur de la scéne donne lieu a un rythme anormal,
qui se voudrait rapide et qui est pourtant comme ralenti par les discours des personnages. Le résultat
de cette structure particuliére de la piéce s’oppose a I’idéal de Goncourt, qui voulait créer une piece
aux rythmes authentiques a travers de courts tableaux. Ainsi, la représentation de la piece, tout comme
sa lecture, semblait presque paradoxale en ce qu’elle était lente et en méme temps frénétique, comme

le rapportait un journal de I’époque : « [r]Jarement nous avions assist¢é a un spectacle aussi

353 Idem.

354 « 1l est évident que la dramaturgie du « tableau », en ne se focalisant pas sur une “crise” et en ne s’intéressant pas au
développement progressif, mais aux ruptures de 1’action, a la fragmentation de la fabula et a la succession sur la scéne
d’actions simultanées dans des lieux différents ou a I’évocation de différentes temporalités, a permis aux auteurs
naturalistes [... ...] pour surmonter non seulement ce qui leur déplaisait le plus, a savoir la pi¢ce bien faite [...], mais surtout
pour réaliser sur scéne [...] I’esthétique de la “tranche de vie” », notre traduction. Roberta De Felici, op. cit., p. 83.
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étrange®>> ». En raison du manque d’action, les personnages sont contraints de résumer ce qui s’est
passé en dehors de la scéne ou de rapporter des discours entiers : de cette maniére, les personnages
restent plutdt statiques et décrivent ce qui se passe autour d’eux, presque comme s’ils récitaient le
roman. Cette lenteur est contrebalancée par la fragmentation de I’action, qui ne nous permet pas
d’approfondir les thémes abordés dans les différentes sceénes, mais seulement de les voir en passant,
puisque « [I]a forme du drame supposait une action nouée qui se dénoue ; or la succession de tableaux
ne permettait pas [au lecteur et] au spectateur de suivre la progression de ’action®* ». Considérant
ses adaptations en général, « Goncourt se place d’emblée dans une concurrence entre le roman et le
théatre: la forme dramatique est mise en crise par la prééminence du roman>’ » et cette dominance
permet de comprendre les raisons d’un tel fiasco au théatre. Il convient donc, une fois de plus, de
considérer les difficultés de 1I’époque a renouveler le théatre, un chemin entravé par de nombreux
facteurs différents. Tout d’abord, le théatre était « victime également d’une crise économique’>® », et
les directeurs de théatre avaient besoin de monter des spectacles qui plaisaient, qui attiraient le public
et qui rapportaient de I’argent. Avec I’essor de la bourgeoisie, le théatre s’est imposé du point de vue
du prestige social, en effet «la fréquentation du spectacle est un signe social essentiel de
’appartenance de classe®® ». Ce qui compte alors, en premier lieu, ¢’est le fait d’aller au théatre et
de construire un réseau de relations sociales entre spectateurs, unis par une connaissance commune

du spectacle qu’ils vont voir, comme le résume Christophe Charle :

A 1la différence des productions imprimées, les salles créent, le temps de la représentation ou de son

commentaire postérieur, un lien social collectif dans I’instantanéité et I’immédiateté de la présence, ce

que ne peuvent alors le journal ou le livre, malgré leur audience grandissante et les commentaires dont

ils sont I’objet dans les lieux publics (cafés, cabinets de lecture) ou les conversations privées>®.

Les performances passent apres le prestige et la présence aux spectacles de grande renommée.
En dehors de ceux-ci, il y avait évidemment aussi des littéraires, des amateurs de théatre et des
critiques, mais ils ne constituaient qu’une petite partie du public par rapport a un ensemble de salles.
Néanmoins, le naturalisme voulait gagner I’approbation et I’estime méme de ce segment du théatre,
les bourgeois et les narquoises. En gagnant son estime, le naturalisme aurait définitivement pu
s’imposer a toutes les classes sociales, puisque, comme pour la mode vestimentaire dont nous avons

parlé précédemment, le jugement d’une personne supposément cultivée et raffinée compte davantage

que celui d’un ouvrier ou d’un libraire, parce qu’il a bénéfici¢é d’une meilleure éducation. Le

355 La Lanterne, Paris, 21 décembre 1888.

356 Anne Simone Dufief, “Germinie Lacerteux: un laboratoire d’art dramatique”, Cahiers Edmond et Jules de Goncourt,
n°13, 2006: pp. 77-95, p. 91.

37 Ibid., p. 83.

358 Christophe Charle, La crise littéraire da I'époque du naturalisme, Paris, Pens, 1979, p. 36.

39 Ibid., p. 39.

360 Christophe Charle, Thédtres en capitales, naissance de la société du spectacle a Paris, Berlin, Londres et Vienne 1860-
1914, Paris, Albin Michel, 2008, p. 11.
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mécanisme de la mode de Simmel s’avére donc trés actuel a une époque aussi conditionnée par les
opinions des autres que celles des influenceurs d’aujourd’hui. Pour le naturalisme, gagner la
bienveillance des classes sociales supérieures signifiait automatiquement acquérir du prestige dans
les classes sociales inférieures aussi, si bien que les adaptations étaient jouées dans des théatres assez
importants de 1’époque, comme 1’Odéon pour Germinie Lacerteux. En outre, si les lecteurs de romans
naturalistes issus de classes sociales supérieures se rendaient au théatre pour assister a I’adaptation,
ils se sensibiliseraient davantage a 1’organisation et aux problémes de la société, sans que cela soit
percu comme une critique sociale de nature pamphlétaire, puisque « les lieux de 1’art dramatique
fondent aussi une interaction aux effets moraux et politiques immédiats de par la simultanéité¢ de
I’émotion ou de la réaction [...] provoqué dans le public sous la lumiére des lustres, a 1’époque non

éteints3! ».

Deuxi¢mement, le théatre a fait I’objet de vives critiques. En effet, a partir de la fin du XVIII®
siecle, on assiste a la formation des premiers feuilletons critiques de théatre, qui se consolident dans
les espaces dédiés a la critique des spectacles dans les journaux, mais qui, a la fin du XIX¢ siecle,
s’établissent méme dans les revues spécialisées. Les critiques de théatre ne sont souvent pas
impartiaux, ils ne parviennent méme pas a €tre objectifs et a apprécier ce dont ils sont témoins. Par-
dessus tout, la chose pour laquelle ils sont le plus blamés est « d’accorder plus d’importance a la

3625, Et effectivement, pour le

valeur morale des ceuvres qu’a leurs qualités dramaturgiques
naturalisme, il s’agit d’un aspect fondamental, puisque ses thémes étaient considérés comme
indécents, immoraux, déviants, grotesques, obscénes, et que leur représentation sur la scéne du théatre
les rendait un peu plus évidents que dans les romans, puisqu’ils impliquaient directement 1’aspect
visuel. Bien que les romans naturalistes aient fait 1’objet de vives critiques et d’accusations
d’immoralité et d’obscénité, pour les mémes raisons, ils étaient également lus par un public croissant
et curieux. Au théatre, au contraire, I’immoralité non seulement n’est pas tolérée, mais elle est
condamnée. Ainsi, de nombreux critiques de théatre utilisent leur aversion a priori pour les picces
naturalistes pour amputer tout succes de celles-ci, comme Frangois Sarcey. En général, le critique de

théatre est un personnage partial, non objectif, qui en méme temps « jouit d’un pouvoir démesuré »

et « il péche par inefficacité®s ».

Compte tenu de ces deux éléments, I’innovation théatrale de Goncourt n’a pas pu obtenir le
succes escompté. En contradiction avec son essence méme, la piece en tableaux était un autre prétexte

pour les critiques pour démolir la vision photographique de la réalité du naturalisme, en insistant sur

361 Idem.

362 Mariane Bury, Héléne Laplace-Claverie (dir.), Le miel et le fiel, La critique thédtrale en France au XIXC siécle, Paris,
PUPS, 2008, p. 14.

363 Idem.
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I’impossibilité de représenter la réalité sur scéne ; et un type de théatre difficile a accepter pour les
metteurs en scéne, précisément parce qu’il était inhabituel et complexe a suivre. Par conséquent, il

n’aurait pas attiré¢ un public suffisant pour couvrir les dépenses et les gains souhaités.

Cela est un probléme commun avec 1’un des voisins de la France, I’Italie. En fait, méme en
Italie, il y avait une grande section de lettrés et de critiques de théatre qui se plaignaient de productions
nombreuses, mais toujours identiques, visant uniquement a satisfaire les besoins du public et
I’entretien des théatres. En Italie, les choses étaient un peu différentes en ce qui concerne la gestion
du théatre. Alors qu’en France, il existait des théatres stables ou étaient installés des palimpsestes et
des compagnies, en Italie, le systéme était complétement inverse, pour diverses raisons. Tout d’abord,
I’Italie était une nation trés jeune, née en 1861 sous le régne du roi Victor Emmanuel II grace au
mouvement appelé Risorgimento. Ce dernier a été appliqué non seulement d’un point de vue
politique, mais aussi d’un point de vue littéraire - et finalement théatral. Il y avait en fait un désir de
ramener le théatre italien a la gloire de la Commedia dell’Arte, pour devenir le premier théatre

d’Europe.

Toutefois, il a fallu faire face aux différences régionales qui, dans le cas de I’Italie, ont
littéralement divisé le pays. Le théatre, contrairement a la littérature des romans et de la poésie,
s’appuyait sur I'utilisation du dialecte pour se distinguer d’une région a 1’autre. Le territoire italien
est parsem¢ de variations linguistiques et dialectales, certaines constituant de véritables langues,
comme le napolitain ou le sarde, qui limitent donc la circulation des ceuvres. Les traduire est presque
impensable. Néanmoins, le théatre dialectal est condamné et considéré comme extrémement inférieur
au théatre d’art, c’est-a-dire au théatre en langue italienne. A I’époque, il était plus facile d’écrire
dans un italien correct, plutot que de le parler et de le mettre en scéne, également parce qu’il aurait
été vraiment difficile d’utiliser le langage situationnel, tant les variations lexicales et idiomatiques

étaient nombreuses : « i diversi pubblici della penisola non s’intendono spesso tanto bene tra loro3% ».

En outre, les théatres accueillaient des compagnies itinérantes, toujours en tournée et parfois
attachées a des lieux particuliers. Ainsi, s’il est possible de considérer Paris comme la capitale du
théatre francais et le cceur de la culture, cela n’est pas possible en Italie, car il existe une multitude de
villes importantes et culturellement essentielles. Par exemple, Milan était certainement riche en
théatres, tout comme Turin et Venise, mais aussi Florence, Rome et Naples, pour n’en citer que
quelques-uns. On peut donc comprendre que la concentration des théatres et leur variété n’aient pas

permis les mémes réflexions que celles qui ont eu lieu en France. Néanmoins, les réflexions des

364 « Les différents publics de la péninsule ne se comprennent pas toujours aussi bien », notre traduction. Luigi Capuana,
1l Teatro Contemporaneo, op. cit., p.XIIL
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critiques semblent étre unanimes sur certains aspects du théatre contemporain, qui font également
¢cho aux idées de leurs compagnons transalpins. Luigi Capuana résume les opinions de ses
contemporains dans le dernier recueil de ses articles, intitulé I/ Teatro Contemporaneo, et dans la
préface il indique que « [la production théatrale] continua come accidente, come forma vuota di
contenuto reale, piu retorica che arte*®> ». Le manque de sens, d’art, comme I’appelait Capuana, était
le véritable probleme du théatre italien. Il n’y avait pas de pieces ou de spectacles mettant en scene
la vie réelle, I’action qui reflétait la société contemporaine et ses complexités, de sorte qu'une
dramaturgie plus déformée et statique, rappelant les ceuvres anciennes, a été préférée a une évolution
des formes et des sujets : « continua 1’enfasi e la retorica, argomento di poca serieta di studi e di
vita3® ». Tout comme les naturalistes Goncourt et Zola, Capuana déplore un manque de réflexion sur
le comportement humain et la société dans laquelle il se développe. Il condamne la maniére pompeuse
dont les piéces sont jouées au théatre et les histoires divertissantes, des choses que 1’on ne peut pas
vraiment qualifier d’« artistiques ». Sans étre aussi drastique et tranchant que Zola, Capuana reproche
au théatre italien son manque de vérité, et, par conséquent, d’art. En effet, 1’écrivain sicilien
considérait comme beau ce qui €tait vrai, ce qui appartenait a la réalité. Les drames historiques, par
exemple, étaient considérés comme faux au niveau de I’expérience, et donc rejetés par 1’écrivain. Et
pourtant, ce type de production a proliféré dans ce que D’écrivain appelle « febbre della

produzione®®” », que le public moyen aimait et exigeait.

C’est pourquoi Capuana repéte souvent que « i veri successi di rado si fondano sulle
sacrosante ragioni del vero e del bello*%® », mais plutot sur ce qui est en vogue et a la mode. Comme
nous I’avons vu plus haut, le mécanisme social de la mode est fondamental pour que I’individu
marque son appartenance a une certaine classe sociale et a ses us et coutumes. Le sens de la beauté
est également conditionné par ce qui est considéré comme tendance, et il est donc plus difficile de
créer sa propre esthétique et ses gotits personnels. C’est pourquoi des personnes dotées d’un fort sens
critique, comme Capuana, ont percu les lacunes du théatre contemporain et ont tenté, par le biais de
la critique, de stimuler un dialogue croissant sur I’innovation dans le domaine de 1’art dramatique.

Elle a suivi les idées et I’esthétique du naturalisme francais. En fait, le but du nouveau théatre italien

365 « Continue comme un accident, comme une forme vide de contenu réel, plus rhétorique qu’artistique », notre

traduction. /bid, p. XIX.

366 « Ce qui continue, c’est une emphase et une rhétorique, un argument de peu de sérieux d’étude et de vie », notre
traduction. /bid., p. XXI.

367 « Fiévre de production », notre traduction. Ibid., p. XXV.

368 « Les véritables succes sont rarement basés sur les sacro-saintes raisons de la vérité et de la beauté », notre traduction.
Ibid. p. XVI1.
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était précisément de s’émanciper du théatre frangais*®®, dont Capuana citait souvent Dumas et Augier,

qui étaient traduits en italien et apparaissaient fréquemment sur la scéne italienne.

Capuana n’est pas le seul a avoir « fede nel risorgimento del teatro italiano 37°

», résurgence
qui doit étre comprise ici dans un double sens. D’une part, il y avait le Risorgimento en tant que
mouvement politique d’unification des différents Etats qui composaient le territoire italien ; d’autre
part, il y avait I’idée du Risorgimento lui-méme, de renouveau et de renaissance presque
mythologique, qui correspondait par coincidence au mouvement politique. Et cette résurgence a bien
lieu, mais pas de la mani¢re dont Capuana ’espérait. La résurgence se fait a travers des innovations
technologiques et scénographiques (un aspect sur lequel 1’Italie était un peu en retard par rapport aux
autres pays européens), donc sur des faits que Capuana considére étrangers a I’art du théatre lui-méme
: «la certezza del nostro risorgimento drammatico ¢ fondata sul fatto esteriore, su caratteristiche

371

materiali e potrei anche dire estranee all’arte’”" ». Une innovation technique ne suffit donc pas a

expliquer la résurgence du théatre italien. Ce dernier aurait plutot di se concentrer sur la forme d’art,

et non sur la forme de mise en scéne. L'« evoluzione creatrice’’?

», selon Capuana, procede
parallelement a celle de tous les autres pays. Pour croire a une résurgence du théatre italien, il fallait
avoir foi dans la nouvelle lutte artistique pour l’affirmation, une implication du mouvement
naturaliste, qui se déroulait dans toute I’Europe, méme si la France en était la matrice. En fait,
I’évolution créative a dépassé les frontic¢res et les nationalités, stimulant des genres communs a tous.
Ces arguments sont également repris, par exemple, par des théoriciens contemporains tels que Franco
Moretti et son Atlas du roman européen. Pour Capuana, il n’était donc pas essentiel de retrouver les
caractéristiques de la tragédie grecque ou latine, mais simplement de donner au genre un nom
commun, a savoir tragédie ou comédie. C’est pour cette raison que 1’écrivain sicilien se référait
souvent a Zola et a Goncourt, qu’il considérait comme des pierres angulaires du mouvement

naturaliste en France, surtout le second. Leurs adaptations pour le théatre étaient une raison de plus

pour tenter d’apporter le naturalisme italien, le verismo, a la scéne.

Capuana se souvient trés bien du metteur en scéne Nino Martoglio, qui a mis en scéne le drame
zolien de Thérese Raquin en Italie, dans sa chére Sicile, ensuite filmé pour le cinéma. Cette région
¢tait en effet célébrée et consacrée au théatre depuis des siccles, on se souvient, par exemple, de la
construction du Teatro Massimo Vittorio Emanuele a Palerme en 1875, qui est toujours I’un des plus

grands théatres d’Europe. Exactement comme ses idoles transalpines, Capuana a décidé d’adapter

399 Idem.

370 « Foi dans la résurgence du théatre italien », notre traduction. Ibid., p. XVIL.

37! « La certitude de notre résurgence dramatique se base sur un fait extérieur, sur des caractéristiques matérielles et je
pourrais méme dire étrangeres a 1’art », notre traduction. /bid., p. XXVIL.

372 Ibid., p. XVIIL
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I’un de ses romans, selon lui le plus naturaliste de tous, pour la scéne, précisément pour sanctionner
la résurgence tant attendue du théatre italien. Il s’agit du roman Giacinta, dont 1’adaptation a été mise
en scéne le 16 mai 1888, la méme année que 1’adaptation de Germinie Lacerteux, dont 1’écrivain avait
probablement connaissance étant donné son immense passion pour toutes les productions Goncourt,

au théatre Sannazzaro de Naples.

Le but de cette adaptation était de mettre en scéne « una complessa vicenda interiore®” », les
déchirements et la maturation de la protagoniste pendant ses quelques années de vie. I fallait que ce
soit une piece vraie, authentique, introspective, mais pas monolithique. Comme 1’a écrit plus tard I’un
des critiques dans le journal La Riforma, c’est « piu che un dramma, ¢ lo studio di un’anima, ¢ lo

studio di un cuore?’*

». Capuana a donc pu transmettre I’étude du personnage, I’analyse de son
essence et de son tempérament, en le mettant a nu sur scéne. Giacinta est une comédie en cinq actes :
bien qu’il s’agisse clairement d’un sujet tragique, son destin est ironique et Capuana lui-méme écrit
que « I’ironia € piu nel fatto che nel nostro spirito’”> ». C’est un facteur important qui caractérise
particulierement la production romanesque et théatrale du vérisme italien, se détachant du naturalisme
frangais pour finalement s’en émanciper. En effet, les ceuvres véristes sont toutes caractérisées par ce
fond mélancolique de résignation aux malheurs et de saisie de leur extréme ironie en les contemplant.
Capuana, mais aussi d’autres grands écrivains de I’époque comme Giovanni Verga et Federico De
Roberto ont immortalisé cet esprit insolite d’affronter les adversités, ce qui a permis aux auteurs de
qualifier leurs ceuvres de comédies. Giacinta, en fait, est une comédie. Connaissant la trame de
I’histoire, il est légitime de se demander pourquoi la tragédie d’une fille qui a grandi dans la violence
et une vie pleine de souffrance se terminant par un suicide peut étre considérée comme une comédie.
La clé pour comprendre les faits est précisément dans la maniére dont 1’auteur contemple 1’histoire.
Dans un certain sens, Giacinta cherche son propre malheur, sa propre souffrance, en concrétisant des
circonstances improbables et absurdes - par exemple, son mariage avec un vieux comte malade et
ennuyeux, alors qu’elle est belle et amoureuse d’'un homme beau mais modeste. Pour 1’écrivain
réaliste, il est important de raconter 1’histoire du protagoniste en faisant comprendre au lecteur ou au
spectateur quels comportements et événements ont fagonné cette personne et comment elle a réagi.
Ainsi, malgré le fait que les circonstances semblent étre un coup du sort en raison de leur cruauté,
I’écrivain nous confronte au mode de raisonnement du personnage. Cette derniére est 1’un des points

fondamentaux de I’écriture de Capuana, dont on déplore le manque dans le théatre contemporain :

373 « Une complexe histoire intérieure », notre traduction. Lettera di Capuana al Cesareo del 17 febbraio 1884.

374 « Plus qu’un drame, c’est I’étude d’une ame, ¢’est I’étude d’un coeur », notre traduction. La Riforma, 24 novembre
1888.

375 « L’ironie est plus dans le fait que dans notre esprit », notre traduction. Luigi Capuana, Il Teatro Contemporaneo,
op. cit., p. XXVIIL.
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« la coscienza dell’artista non ¢ ancora divenuta la coscienza del personaggio®’® ». Cependant, les
véristes n’avaient pas la composante de critique sociale qui appartenait, au moins en partie, aux
naturalistes francais :
Un’opera d’arte non puo essere per meta opera d’arte, per meta un’altra cosa ; discussione,
predica, arringa, opuscolo politico e sociale, sistema filosofico o religioso. Innanzi tutto
dev’essere un’opera d’arte, un organismo vivente che nasconda, come nella natura, il gran
segreto della vita. Voi siete padrone, padronissimo di mettere sotto quelle forme vive tutto
quello che voi volete: religione, filosofia, politica, tutto; potrete anche credere, nel caso
particolare in cui siamo, che il teatro sia chiamato a cercare la soluzione dei grandi problemi

sociali, se esso non vuol morire di sfinimento a furia di vivere di ripetizioni: ma pero ad un
solo patto: che esso rimanga teatro®’”!

L’avis de I’écrivain sicilien, dans ce cas, est plutdt tranchant. Pour lui, il n’y a rien de plus
important que I’art : le miroir de I’ame d’un personnage ne doit pas étre reflété, ni dans les romans ni
au théatre, dans un but de raisonnement scientifique, mais dans un but purement artistique. Il s’ agirait
donc d’une sorte de portrait profond, tres fidele a I’esprit de la personne en tant qu’étre vivant, et par
conséquent, d’une ceuvre d’art vivante. Ainsi, la plus grande différence idéologique qui sous-tend le
théatre vériste en Italie est révélée ici. La vérité, le réel, sont partiellement intéressants : ce qui compte,
c’est de savoir provoquer des émotions. L’étude psychologique que Capuana entend mener sur
Giacinta n’est pas scientifique, mais artistique, visant a provoquer I’empathie chez ses lecteurs ou
spectateurs. Le théatre est un territoire différent du roman, plus analytique et détaché, il ne faut donc
pas s’étonner d’une telle prise de position de la part de Capuana. Et en effet, ses collégues étaient tout

a fait d’accord avec cette vision des choses, approuvant le point de vue de Victorien Sardou.

Cette différence intentionnelle entre le théatre francgais et italien est intéressante pour notre
recherche et pour I’idée méme de la réalité a représenter sur scéne, car elle montre la complexité
derriere le mécanisme d’adaptation. Ce qui fonctionne dans le roman ne fonctionne pas forcément de
la méme maniére au théatre. La réalité mise en scéne avec trop de zéle suivant le roman risque de
devenir un artifice encore plus évident que la piece bien faite. En effet, si, comme dans le cas de

Germinie Lacerteux, on procéde a de bréves représentations d’un moment donné, sans le

376 « La conscience de ’artiste n’est pas encore devenue la conscience du personnage », notre traduction. Ibid., p. XXIIL.
377 « Une ceuvre d’art ne peut étre 3 moitié une ceuvre d’art, 2 moitié autre chose ; une discussion, un sermon, une harangue,
un pamphlet politique et social, un systéme philosophique ou religieux. Tout d’abord, il doit étre une ceuvre d’art, un
organisme vivant qui cache, comme dans la nature, le grand secret de la vie. Vous étes libre, trés libre, de mettre tout ce
que vous voulez dans ces formes vivantes : religion, philosophie, politique, tout ; vous pouvez méme croire, dans le cas
particulier ou nous sommes, que le théatre est appelé a chercher la solution des grands problémes sociaux, s’il ne veut pas
mourir d’épuisement a force de vivre dans la répétition : mais a une seule condition : qu’il reste du théatre... », notre
traduction. Luigi Capuana, Per [’Arte, p. 43.
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contextualiser, on perd toute la « naturalité » de ce moment. Ce dernier devient, au contraire, un

moyen de retrouver a haute voix ce qui est décrit dans le roman.

En revanche, si I’on étudie une maniere de représenter 1’action @ un moment donné¢, de son
début a sa fin, il est nécessaire que le spectateur suive le raisonnement et la maniére de ressentir des
personnages afin d’éprouver une certaine empathie pour eux et de se sentir impliqué dans ce qui va
se passer. Mais si cette mise en scéne devient une aliénation de ce que nous pourrions appeler un
comportement normal, le jeu d’acteur devient évident et agagant, car il doit a tout prix accentuer ce
que I’auteur veut montrer. Et s’il est absolument vrai qu’au théatre I’auteur n’est jamais présent dans
le texte comme il I’est dans le roman, il est également vrai que c’est I’auteur qui fait parler les
personnages. Par conséquent, si les personnages ne parlent pas pour eux-mémes, mais que 1’auteur
parle a travers eux, les forcant a entrer dans un systeéme fictif et artificiel, tout le naturel, I’authenticité
que l’on essayait de recréer est perdu. Il est nécessaire d’essayer de comprendre le systeme
d’adaptation que chacun de ces écrivains a congu pour lui-méme, car cela montre si leurs idées sur le
théatre ont été mises en pratique et, surtout, s’ils fournissent différents points de vue sur le théatre lui-

méme.

Le naturalisme a invité avec force le public & changer son approche du théatre, qui est
progressivement devenu un lieu d’engagement, de confrontation, et pas seulement un lieu de
socialisation. Cette évolution était déja en cours auparavant, mais elle avait moins d’intensité et était
toujours basée sur la décence et le bon sens. Comme 1’écrit Paul Aron, « [1]a fonction du théatre est
essentiellement celle d’un lieu de divertissement social®’® », pas la réflexion, I’attention a la vérité et
la concentration. Sans mentionner les contenus a la moralité douteuse et les thémes scandaleux. Le
théatre vériste de Capuana a probablement eu plus de succes auprés de son public parce qu’il a
d’abord essayé¢ de le rencontrer en représentant un sujet réel, mais pas forcément fruste ou humble,
comme avaient essay¢ de le faire Zola et Goncourt, reflétant ainsi la réalité d’une classe sociale aisée,
ce qui pouvait se refléter dans la lecture et ’exécution de 1’ceuvre. Cela a permis de réduire le
détachement idéologique entre ceux qui ont réellement apprécié ces ceuvres et ceux qui y étaient
représentés, nous faisons notamment référence au succes de Giacinta. Capuana entendait faire du
vrai, du réel, son art, et non de la représentation sociale. Son changement d’approche du théatre,
compris comme une vision plus objective de la réalité, est donc moins sévere que celui des Frangais.
Le naturalisme de I’ceuvre est donc présent, mais pas avec les mémes intentions que celles de

Goncourt et de Zola, qui différent également les unes des autres.

378 Paul Aron, Une histoire du thédtre belge de langue francaise (Espace Nord), édition Kindle.
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Pourtant, 1’écrivain sicilien n’était pas le seul a penser de cette maniére, puisque cette
perspective a également intéress¢ des écrivains loin de son ile. Comme I’Italie, la Belgique s’est
formée assez récemment et ne dispose pas d’un théatre national particuliérement renommé ou
important. C’est pourquoi 1’essor du naturalisme et du symbolisme a contribué a donner un ton
personnel a la production littéraire belge. En particulier, le naturalisme s’est distingué par un échange
d’idées fructueux non seulement avec la France, mais aussi avec les pays voisins. Bien que certains
exposants du mouvement naturaliste belge aient ét€ comparés ou assimilés au cercle de Zola et de ses
acolytes, il existe des différences substantielles et nationales qui les rendent uniques. L’école
naturaliste belge est plus axée sur le décor, malgré le choix de représenter des paysans ou des
prostituées, car ce qui compte, c’est une évolution psychologique indépendante de la déchéance du
physique. Ceci est particuliérement visible dans le théatre, que Paul Aron appelle promoteur d’une
« esthétique plus morale que celle du boulevard parisien®” ». C’est aussi parce que, comme dans le
cas de Capuana, I’adaptation théatrale de romans naturalistes s’avere étre un véritable succes. Si le
géniteur du théatre belge de la fin du XIX° si¢cle est incontestablement Maeterlinck, il faut souligner
que Camille Lemonnier a ét¢ un auteur particuliérement prolifique dans I’adaptation de ses romans

pour le théatre et également pour des représentations musicales.

Mais en méme temps, Lemonnier a beaucoup de points communs avec Edmond de Goncourt,
qu’il admirait avec ferveur et avec lequel il entretenait une correspondance respectueuse, dont on
retrouve certains éléments dans les journaux intimes de Goncourt lui-méme. Tous deux étaient des
critiques d’art et, aujourd’hui encore, Lemonnier est considéré en Belgique comme le seul véritable
critique d’art de la fin du XIX® si¢cle. Les deux écrivains partagent donc une sensibilité envers 1’art
et sa beauté. En fait, Lemonnier, comme Capuana, s’intéressait au naturalisme de la représentation
plutdt qu’aux thémes, et a la mise en scéne du réel, pas du réel. Nous verrons plus loin en détail les
différences entre ces deux concepts, mais pour Lemonnier 1’art est la vérité, pas le réel, car le réel
n’est pas I’art. D’ailleurs, justement pour cette raison, « pour lui “I’écrivain a un devoir”,
conscientiser ses contemporains des dysfonctionnements de la société : la guerre, la misére, la faim,

bref tout ce qui entrave le bonheur de la société**?

». Et le seul moyen de réaliser ce devoir est de
montrer la vérité. Et de méme, pour Capuana, le plus important est d’atteindre un degré de
représentation artistique du réel qui devient beauté. Par conséquent, les adaptations théatrales qui
découlent des romans de ces écrivains sont centrées sur la beauté, c’est-a-dire la vérité artistique d’une
situation réelle. Cela différe cependant de 1’idée que Zola se faisait de 1’adaptation, car pour I’écrivain,

il fallait pouvoir mettre en scéne I’observation scientifique des phénoménes, comme la passion

379 Ibidem.
380 Pierre Gilissen, « Camille Lemonnier et les Goncourt : Ressemblances, dissemblances », Cahiers Edmond et Jules de
Goncourt, n°6, 1998, pp. 205-233, p. 210.
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farouche des personnages, plus encore que leur véracité. Parmi les écrivains belges, le plus proche de
cette fagon de penser est Georges Eekhoud, un écrivain trés engagé socialement dans ses romans, et

qui a traité la vérité comme un moyen d’aborder les problémes de la société contemporaine.

On peut donc en déduire qu’il existe deux tendances au sein du mouvement naturaliste, du
moins en ce qui concerne ’adaptation des romans au théatre. D une part, il y a la recherche de la
représentation parfaite, presque photographique, objectif de Goncourt, Capuana et Lemonnier, fondée
sur la beauté de la vérité ; d’autre part, il y a plutot la conviction que le théatre doit refléter la vérité

qui est le moteur du comportement social.

Ce n’est d’ailleurs pas un hasard si les pi¢ces de Goncourt et de Lemonnier sont critiquées sur
les mémes points stylistiques : toutes deux sont accusées d’étre trop « photographiques », ¢’est-a-dire
de manquer d’action et de chercher plutot a capturer des moments de la vie quotidienne. Comme
Germinie Lacerteux, le rythme d’Un Male est lent, bien qu’il se veuille rapide, bien que Lemonnier
utilise des actes et non des tableaux comme son maitre francais. Un autre aspect intéressant de
Lemonnier, qui le distingue de ses collégues, est I'utilisation de I’argot : a la fin du XIX° siécle, il
¢tait trés a la mode de I’utiliser dans les pieces de théatre pour donner une touche naturaliste a la
représentation. Cependant, elle ne fut guére utilisée par Capuana, qui préférait une langue plus pure
et plus belle, et pas davantage par Goncourt et Zola. Goncourt et Zola ont certes utilisé quelques mots
dans leurs pi¢ces, mais en raison de contraintes morales et d’accords avec les directeurs de théatre, le
langage n’a jamais été trop vulgaire. Cachapres, en revanche, le protagoniste d’Un Male, utilise
I’argot en abondance, mais avec une particularité : il utilise celui de la région centrale de la Belgique,
afin qu’il puisse étre compris partout, plutdt que d’opter pour le dialecte de la Wallonie. Ce choix ne
pourrait pas étre fait en Italie, par exemple, car les différents régionalismes sont si différents qu’ils
empéchent la compréhension non seulement d’une région a 1’autre, mais parfois méme au sein d’une

méme région.

Ces comparaisons montrent que les écrivains naturalistes utilisent des procédures tres
similaires pour adapter leurs manuscrits : en regardant les facteurs sur lesquels ils choisissent de se
concentrer pour l’adaptation, Goncourt, Lemonnier et Capuana donnent une large place a la
représentation du réel, qui devient par conséquent une beauté artistique. Cependant, a ce stade, des
considérations pratiques s’imposent. En effet, le fait de rechercher la beauté dans la reproduction de
la réalit¢ de maniére artistique semble paradoxalement justifier une manicere schématique de
représenter la réalité qui se rapproche de celle de la piéce bien faite. Plus précisément, les pieces sont

considérées comme un produit beau et agréable, mais pas aussi intéressant que le roman. La différence
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substantielle entre ces positions justifie donc une approche plus légere, mais non superficielle, du

théatre, qui devient un cultivateur de quelque chose de beau.

On pense souvent que le roman et le théatre sont deux dimensions trop différentes et
inconciliables. Cesare Segre, dans son célebre essai Teatro e Romanzo, identifie deux piliers

principaux que nous adoptons aussi pour notre perspective de recherche :

un primo discrimine tra i due tipi di comunicazione (e di testi) ¢ dato dalla differenza tra occultamento
dell’autore nel teatro (dove chi parla sono solo i personaggi) e schieramento di mediazioni tra autore e
lettore nel romanzo. Il secondo discrimine ¢ costituito dall’incastonamento del mimetico (discorsi

diretti) nel dietetico - proprio del romanzo - di contro all’incastonamento del diegetico (narrazioni) nel

mimetico - proprio del teatro®!,

Ces différences d’expression et de structure des ceuvres de ces genres impliquent donc une
manicre différente de représenter la réalité. Si pour les naturalistes en général, la réalité correspond a
la vérité, a ce qui est tangible dans la vie quotidienne, et qui est rapporté dans le roman, au théatre,
ou tout est fictif, la représentation de la réalité est une fagon d’apporter de la beauté au théatre, de la
vérité a une reproduction fictive, par opposition a la piece bien faite qui met en scéne des stéréotypes
grotesques. Une piéce extraite d’un roman n’est jamais une ceuvre compléte en soi, selon Lemonnier,
il faut donc « penser et écrire roman, écrire et penser piece — faute de quoi I’on obtient une grefte,
sans plus®*? ». La fagon dont ces mots ont été ordonnés n’est, a notre avis, pas fortuite : pour écrire
un roman, il faut d’abord réfléchir a sa structure, puis 1’écrire. Au contraire, une pi¢ce de théatre est
d’abord écrite, puis pensée : ce n’est que lorsque le texte est prét qu’il est possible de raisonner a son

sujet et de réfléchir a la maniére de réaliser sa représentation.

En tout cas, le facteur le plus évident de cette position est précisément le constat que le théatre
et le roman semblent inconciliables I’un avec I’autre. Si Goncourt écrit dans la préface de sa Germinie
Lacerteux que le seul théatre possible est ’adaptation d’un roman lui-méme, cette affirmation entérine
et scelle la subordination du théatre au roman. Pendant des si¢cles, le théatre, qui était le genre le plus
¢levé et I’aspiration littéraire la plus élevée, est devenu une mode, presque une mauvaise copie du
roman dont il est tiré. On n’attend pas grand-chose du texte et de la piece, puisque, comme nous
I’avons vu, ils étaient plutot destinés a amuser et a divertir. De méme, la seule facon d’apprécier une
picce inspirée d’un roman est de la lire ou de la regarder seulement aprés avoir lu le manuscrit

original, comme c’est le cas pour Germinie Lacerteux, surtout, mais aussi pour Giacinta et Un Male :

381 « Une premicre distinction entre les deux types de communication (et de textes) est la différence entre la dissimulation
de I'auteur au théatre (ou seuls les personnages parlent) et la médiation entre I’auteur et le lecteur dans le roman. La
deuxiéme distinction est I’enchassement du mimétique (discours directs) dans le diégétique - propre au roman - par
opposition a I’enchassement du diégétique (récits) dans le mimétique - propre au théatre », notre traduction. Cesare Segre,
Teatro e Romanzo, Torino, Einaudi, 1984, p. VIL.

382 Le Jeune Belgique, 1888, n°7, p. 208.
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« pour-ceux qui ont lu le roman : Un Male, la piéce est vraiment et vigoureusement belle3®3 ».
Cependant, il est également nécessaire de considérer que le succes des picces découle du contexte
social et national dans lequel elles ont été jouées. La Belgique, par exemple, un pays relativement
jeune en quéte d’affirmation culturelle et littéraire, a accueilli favorablement ces tentatives
d’affirmation ; au contraire, la France, enracinée dans des principes et des schémas vieux de plusieurs
décennies, a accueilli avec beaucoup plus de scepticisme ces tentatives de théatre naturaliste. En
témoignent les différentes tournées et traductions des textes en langues étrangeres qui ont alimenté

leur diffusion, méme si le roman reste le fer de lance de la culture et de la littérature francaises.

Et I'influence frangaise se fait également sentir dans le reste de I’Europe. En Espagne, la
traduction des ceuvres de Zola et des Goncourt a suscité un véritable scandale, d’autant que certains
écrivains ont développé leur propre version du naturalisme romantique. En partant du roman, on
arrive alors au naturalisme au théatre, qui nait donc d’une adaptation du texte romanesque a la scene.
L’auteur le plus prolifique et le plus pertinent en ce sens est Benito Perez Galdos. Ce dernier était un
partisan des idées de Zola, non pas tant pour le roman, dont il rejetait le déterminisme et 1’approche
presque profanatrice de la perspective frangaise, que pour un renouveau du théatre. En fait, tous deux
¢taient d’accord pour dire que le théatre devait étre « vidé » des pratiques obsolétes et répétitives de
la piéce bien faite afin de créer un théatre qui impliquerait le public sur le plan émotionnel et social.
Le théatre devait étre plus réel, plus ancré dans la réalité, sinon on n’obtenait que les faux mélodrames
ou vaudevilles qui étaient aussi populaires a Paris qu’a Madrid, ou les pieces de Scribe, Sardou et

autres étaient traduites et mises en scéne des qu’elles quittaient le sol frangais.

En poursuivant le parallélisme avec la capitale parisienne, Galdos, mais aussi Emilia Pardo
Bazan, autre représentante du naturalisme espagnol, notent que le théatre se concentre uniquement
sur Madrid, la capitale du royaume d’Espagne. La situation géopolitique de 1’Espagne est trés
complexe a la fin du XIX€ si¢cle, car il y a eu des tentatives d’instauration de la République, qui ont
ensuite échoué, la perte des colonies d’outre-mer et des rébellions dans les provinces
ultrapériphériques du pays, ainsi que la tentative de détachement de la Catalogne. Le climat
d’effervescence et de rébellion a clairement infecté les domaines littéraire et artistique également :
c’est pourquoi les intentions de renouveler le théatre une fois pour toutes, en s’¢loignant de la famine
et de I’apathie de I’époque, se sont manifestées treés fortement. Galdos, comme ses contemporains et
ses critiques, regardait avec nostalgie le théatre du Siglo de Oro, c’est-a-dire des années 1600, et
soutenait que le théatre devait retrouver sa gloire passée pour donner a I’Espagne 1’espoir de redevenir

une grande nation. Cependant, ce role révolutionnaire n’est dévolu qu’aux dramaturges qui

383 Idem. Les italiques appartiennent a ’auteur.
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fréquentent la capitale : les provinces ne sont guere prises en compte, et encore moins les iles. Seules
les grandes villes pouvaient se permettre de monter des pieces, comme en France Paris ou Lyon
¢taient les principaux centres théatraux. Bien que 1’Italie et I’Espagne soient souvent comparées, ces
deux pays ont des histoires nationales trés différentes. Cela se refléte également dans le théatre : en
Italie, il y avait un grand nombre de centres théatraux en raison de la fragmentation du pouvoir dans
les différentes régions qui composent la péninsule, tandis qu’en Espagne, les théatres de la capitale

peuvent étre considérés comme les seuls représentants du théatre national.

L’Espagne présente d’autres éléments particuliers qui rendent la révolution naturaliste au
théatre inhabituelle et intéressante. Le théatre était un divertissement purement bourgeois. La
bourgeoisie n’ayant pas acces aux spectacles “sérieux”, on crée des “théatres a I’heure”, des salles
louées pour une courte durée et qui diffusent des spectacles divertissants, souvent des comédies ou
des mélodrames découpés dans des textes connus et arrangés pour créer une mise en scéne destinée
a divertir le public. Par conséquent, le théatre a été congu comme un lieu d’amusement et de
divertissement avec des spectacles qui ne touchaient pas particulierement le public en raison de leur
proximité avec la réalité, organisés dans des salles trés différentes avec des contenus raffinés pour
étre accessibles a toute la population. Face a cet état de fait, vers la fin du XIX¢ sieécle, Galdos affirme

vouloir faire une « revolucion mas honda en la esfera literaria3®*

», par ’introduction du naturalisme
en Espagne comme un symptdme de changement social et littéraire. Il entendait donc ramener les
picces engagées sur la scéne, non seulement pour divertir, mais aussi pour faire réfléchir le public a
certaines questions sociales, tant dans les théatres bourgeois que dans les théatres d’heures. Tout le

monde devrait pouvoir bénéficier de 1’art théatral, qui a marqué la renaissance de la culture espagnole.

Galdés a souvent attiré 1attention de 1’Etat et demandé une aide pour soutenir la création et
la production dramatique, en soulignant que les compagnies de théatre espagnoles émigraient en
Amérique latine, ou elles étaient beaucoup plus importantes®®>. Toutefois, méme si I’on souhaite que
les aides d’Etat permettent de promouvoir un art plus indépendant du succés au box-office, il est
¢galement important de se rappeler, par exemple, le cas de I’Angleterre. Jusqu’au XX¢ siécle, la
censure était trés forte, en raison de 1’obligation d’obtenir I’approbation de Lord Chamberlain pour
toutes les piéces mises en scéne ou imprimées. De toute évidence, les piéces naturalistes étaient
considérées comme immorales et scandaleuses, de sorte qu’elles étaient souvent rejetées et

empéchées d’étre jouces. C’est le cas de Thomas Hardy et de sa piece adaptée au théatre : le roman

384 « Révolution plus profonde dans la sphére littéraire », notre traduction. Matilde L. Boo, « Galdoés y Zola : dos teoricos
del teatro », Actas del segundo congreso internacional de estudios Galdosianos II, 1980, p. 136.

385 Par exemple, on rappelle que Buenos Aires était, a la fin du XIX° siécle, un énorme centre dramatique et artistique, ot
étaient méme représentées de nombreuses pi¢ces européennes considérées comme immorales ou scandaleuses dans leur
pays d’origine.
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faisait déja sensation, représentant des personnages hautement dangereux pour la morale commune,
la piece, qui représentait I’un des premiers essais de dramaturgie de Hardy, a été rejetée a priori, ne
restant qu’un manuscrit. L’aide de 1’Etat a ainsi permis un controle plus strict de la production

dramatique, créant des obligations implicites autant que le succes assuré de la piéce bien faite.

En plus de ces obstacles, Galdos, comme Zola, était particulie¢rement géné par le role des
critiques dans 1’innovation dramatique. Selon lui, les critiques se contentaient de décider du succes
d’une picce, sans en analyser les éléments dramatiques de maniére critique, mais uniquement en
fonction de leurs gotts personnels. Cependant, a la différence du maitre frangais, Galdds ne considere
pas la critique des conventions comme extrémement négative. Selon lui, il existe deux types de
conventions : celle du « fallaje vicioso®®® », ou plutét du faux sur scéne, et celle inhérente a 1’art
dramatique. Contrairement a Zola, Galdos considére que ces précisions sont nécessaires car le théatre
repose sur des conventions propres qui ne peuvent étre aliénées, comme le jeu d’acteur, qui doit
respecter certaines reégles. Dans la préface de Los Condenados (1894), il déclare que « el fin de toda
obra dramatica es interesar y conmover al auditorio®®’ », pourtant en refusant tout ce qui est faux. Il
est nécessaire de trouver des histoires touchantes dans la réalité quotidienne. Cela est un principe trés
cher a Zola méme, ce qui rapproche les deux écrivains. Mais en réalité, il s’agit d’un sujet qui divise
les deux écrivains en méme temps qu’il €largit les nuances internationales du naturalisme. En fait,
Zola entend toucher les spectateurs et son public en général a partir de ce qu’il appelle un “document
humain”. Les personnages représentés doivent donc étre aussi réels que possible, mais il est important
de les étudier comme s’ils étaient des cobayes de laboratoire. Au contraire, Galdos n’est pas tant
fasciné par la réalité extérieure des personnages que par leur réalité intérieure. Il dit qu’il est intéressé
plutot par la « realidad interior de los caracteres®®® », par conséquent les personnages pourraient se
trouver dans des conditions métaphoriques ou allégoriques, comme dans Doria Perfecta ou I’histoire
se déroule dans le village imaginaire de Orbajosa, et pourtant montrer des situations et des réactions
réelles. Cette fagon de penser est plus proche de la sensibilité de Capuana, mais il est davantage
fasciné par ’art lui-méme, qui nait de I’observation d’un sujet réel. Lemonnier saisit également dans
ses ceuvres le tourment et la fragilité de 1’étre humain, mais d’une maniére différente. En fait, il existe
chez les écrivains belges une sensibilité plus répandue qui conduit a s’interroger sur le rapport entre
I’homme et la nature, plus que sur la réalité¢ elle-méme. Si I’on prend I’exemple d’Un male, les

événements relatés dans le roman et dans la piece de théatre étudient la maniére dont le protagoniste

386 Ibid., p. 138.

387 « Le but de toute ceuvre dramatique est d’intéresser et émouvoir le public », notre traduction. Benito Perez Galdos,
Los Condenados, 1894, p. VL.

388 « La réalité intérieure des personnages », notre traduction. Matilde L. Boo, op. cit., p. 141.
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a un tempérament presque animal qui le conduit a connaitre trés bien la forét dans laquelle il vit et la

difficulté qu’il rencontre a avoir des relations profondes avec d’autres étres humains.

Galdos montre ainsi qu’il existe une autre manicre d’enquéter sur le réel, qu’il s’agit d’une
nuance importante qui influence les intentions de 1’auteur et aussi la performance de I’écriture avec
le lecteur (ou le spectateur). Bien que le naturalisme puisse sembler étre un mouvement littéraire plat
coordonné par un méme objectif, & savoir I’étude de la réalité selon une méthode scientifique, la
comparaison et I’analyse du méme mouvement dans les différentes zones géographiques ou il s’est
développé montre que le concept de réalité est tres différent en soi et que des sensibilités différentes
donnent des réalités différentes, coordonnées, justement, par un sentiment commun a la zone
géographique. Cependant, presque paradoxalement, le naturalisme ne considére pas toujours le reflet
de la réalit¢ comme une chose positive ou comme son objectif. Cela est particuliérement vrai en ce
qui concerne le naturalisme anglais : si 1’on tient compte du fait que les critiques littéraires se divisent
entre ceux qui affirment I’existence du naturalisme anglais et ceux qui la nient, on peut certainement
observer comment la littérature anglaise de la fin du XIX¢® si¢cle se distingue du reste de I’Europe.
Bien qu’aujourd’hui I’ Angleterre ne fasse plus partie de I’Union européenne, il n’en reste pas moins
que, d’un point de vue culturel, et donc aussi littéraire, I’ Angleterre a toujours été treés impliquée dans
les échanges culturels et artistiques européens. Le naturalisme constitue une exception intéressante :
la méthode expérimentale et I’approche scientifique du naturalisme francais n’étaient pas appréciées
des écrivains britanniques, qui considéraient la recherche scientifique comme une dépersonnalisation
et une maniere extrémement stérile de raconter, avec laquelle ils n’étaient pas susceptibles d’avoir de
I’empathie. Les ceuvres de Zola, des Goncourt ou de Maupassant avaient été traduites et diffusées
depuis Londres, d’ou des critiques et un scepticisme chaleureux avaient été exposés dans diverses
revues littéraires. L’un des écrivains que 1’on peut le plus considérer comme un naturaliste est Thomas
Hardy, qui a écrit en 1891 un article intitulé The Science of Fiction, précis€ément en réponse aux

théories de Zola. Hardy est trés dur dans son jugement,

The most devoted apostle of realism, the sheerest naturalist, cannot escape, any more than the
withered old gossip over her fire, the exercise of Art in his labour or pleasure of telling a tale.
Not until he becomes an automatic reproducer of all impressions whatsoever can he be called
purely scientific, or even a manufacturer on scientific principles. If in the exercise of his
reason he select or omit, with an eye to being more truthful than truth (the just aim of Art), he
transforms himself into a technicist at a move®®.

389 « L apdtre le plus dévoué du réalisme, le naturaliste le plus pur, ne peut échapper, pas plus que la vieille commére
flétrie au coin du feu, a I’exercice de I’Art dans son travail ou son plaisir de conter. Ce n’est qu’au moment ou il devient
un reproducteur automatique de toutes les impressions quelconques qu’il peut étre appelé purement scientifique, ou méme
fabricant sur des principes scientifiques. Si, dans I’exercice de sa raison, il sélectionne ou si, dans I’exercice de sa raison,
il sélectionne ou omet, dans le but d’étre plus véridique que la vérité (le juste but de 1’ Art), il se transforme en techniciste
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Pour Hardy, I’approche scientifique est un mécanisme dangereux, car bien qu’elle recherche
la vérité, elle annihile le processus et la beauté¢ de I’Art. Pour arriver a cette dernicre, il faut au
contraire écrire avec le coeur, avec des sentiments et des émotions, afin de pouvoir communiquer cette
vérité cachée, qui en réalité est subjective pour tout individu. C’est précisément pour cette raison que
le roman est le meilleur moyen de sonder I’ame d’une personne et de mettre a nu ce qu’elle ressent
et ce qu’elle vit d’une maniere profonde et complete. C’est ce qu’explique Hardy lui-méme lorsqu’on
lui demande pourquoi il n’écrit pas aussi des drames : « the novel affords scope for getting nearer to
the heart and meaning of things than does the play*° ». Le roman restera toujours le genre préféré de
Hardy avec la poésie, a laquelle il se consacre principalement dans la seconde partie de sa carricre,
laissant apparemment de c6té le théatre. Pourtant, Thomas Hardy a beaucoup travaillé sur les
adaptations et le théatre dans sa vie. En fait, alors qu’il était trés jeune, il a entamé une bréve carriére
d’acteur (qui n’a duré que peu de temps et principalement en 1866) afin de mieux comprendre

I’expérience du jeu d’acteur et ce qu’il faut dire sur scéne, comment I’action doit étre organisée.

En méme temps, il a commencé a écrire et a former sa propre conscience littéraire. Ses
productions sont parsemées d’éléments dramatiques, mais c’est surtout dans sa jeunesse qu’il écrit
des romans presque adaptés a la scéne. Nous disons presque car il s’agit de productions singuliéres,
comme The Hand of Ethelberta, a Comedy in Chapters (1876). Hardy lui-méme affirme que cette
ceuvre est une comédie, mais au lieu d’étre écrite en langage théatral, elle est écrite comme un roman,
donc en chapitres. La picce a été publiée avec des illustrations de George du Maurier, nécessaires a
la contextualisation imaginaire de la piece et de ses personnages, et a récemment été adaptée par la
BBC en un scénario pour enfin mettre en sceéne la piece. Hardy et le théatre entretiennent donc un
lien étrange et durable. Toutes ses ceuvres sont imprégnées de moments hautement dramatiques, mais
aussi de citations théatrales. Hardy était un profond admirateur du théatre d’Eschyle, qu’il a traduit
et lu avec passion, mais aussi de Shakespeare. Il n’est donc pas rare de trouver dans ses romans des
citations de tragédies ou de comédies de ces auteurs — dans Far From The Madding Crowd, par
exemple, il mentionne Othello a plusieurs reprises. Dans son style romanesque, mais aussi
dramatique, il est trés influencé par la tragédie grecque et les mummers, que 1’on pourrait appeler un
type de théatre populaire anglais, répandu dans les provinces. C’est un théatre trés simple, caractérisé
par une scénographie dépouillée et trés pauvre, ou la scéne est souvent en demi-cercle, voire

circulaire. Contrairement a la mode du Théatre Libre d’ Antoine, qui s’est établi en Angleterre en 1891

a un pas de géant », notre traduction. Harold Orell, « The Science of Fiction », Thomas Hardy’s personal writings,
London, Macmillan, 1966, p. 134.

390 « Le roman permet de s’approcher davantage du ceeur et du sens des choses que la piéce de théatre », notre traduction.
Harold Orell, « Why I don’t write plays », Thomas Hardy’s personal writings, London, Macmillan, 1966, p. 139.
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sous le nom de The Independent Theatre dans le but de fonder un théatre anglais basé sur la
reproduction de I’action réelle sur la scéne, notamment par I'utilisation de décors détaillés et précis,
Hardy critique fortement cette fagon de faire du théatre. Il prone un retour aux origines du théatre
antique, avec peu d’accessoires et de supports, car la substance du théatre est son dialogue et non son
environnement. Cette conviction 1’a accompagné tout au long de sa vie, surtout au début du XX¢
siecle, lorsqu’il a commencé a travailler avec ferveur pour le théatre avec les Hardy Players, une
compagnie théatrale avec laquelle il entretenait une relation profonde. Pour Hardy, il était essentiel
de pouvoir communiquer avec les acteurs et d’établir un lien de compréhension afin de faire passer
la piece d’une simple représentation a un événement réel. En tant qu’ami proche de 1’écrivain et
dramaturge J. M. Barrie®®!, il suit ses conseils et se laisse guider par son jugement, alors qu’il
considére I’ceuvre de Henry James**? comme trés éloignée de sa propre fagon de sentir, bien qu’il soit
apparemment plus naturaliste que lui. L’approche du théatre par Hardy dans la seconde moitié de sa
vie est également justifiée par le cinéma et sa diffusion. En fait, sa plus grande ceuvre et celle qui a
été¢ immédiatement populaire en Europe, Tess of the D Urbervilles, a été adaptée pour le théatre par
lui une bonne trentaine d’années apres sa publication. Cette adaptation se voulait particulierement
malléable afin de pouvoir étre utilisée aussi bien pour le théatre que pour le cinéma - pour lequel
Hardy a programmé un certain nombre de scénarios basés sur ses romans. Et 7ess, au fil des années,
s’avere €tre un excellent sujet dramatique dans les deux genres : mentionnons notamment sa mise en

scene au Theatre Royal en 2017 et le film de Roman Polanski en 1979, qui a remporté trois Oscars.

Malgré le succes de Tess, le véritable sujet dramatique de Hardy sera toujours 1’adaptation
problématique de Far From The Madding Crowd. Ce roman de 1874, défini comme pastoral malgré
les nombreuses références au naturalisme dans [’histoire, mettant en scéne des personnages
mémorables tels que I'indomptable Batsheba et le patient Gabriel Oak, a été adapté pour la premicre
fois en 1882 par Hardy lui-méme avec 1’aide de James Comyn Carr, un expert en mé¢lodrame anglais.
Le travail a été long et fastidieux, car Carr a insisté pour retravailler 1’adaptation de Hardy afin de la
rendre plus acceptable pour un public de théatre peu habitué a sa fagcon de représenter les personnages,

et de la rendre ainsi plus “commerciale”, utilisable par un large public. Ces changements soudains

31 Sir James Matthew Barrie (1860-1937), écrivain et dramaturge, connu principalement pour I’ceuvre de Peter Pan, a
été un des premiers metteurs en scéne a travailler avec une compagnie d’enfants, justement pour la mise en scéne de la
comédie musicale de Peter Pan, et avait vaste expérience dans le domaine du théatre anglais et ses acteurs.

32 Henry James (1843-1916), écrivain américain naturalisé britannique, était un des promoteurs de la méthode
expérimentale et du naturalisme de langue anglaise. Sa carri¢re est consacrée a la production de contes et de quelques
romans, mais aussi d’une mise en scéne des contes, comme Daisy Miller (1882) ou The Americans (1891). Etant donné
que cet écrivain n’a adapté que des nouvelles et non des romans pour le théatre, et qu’il s’agit d’un écrivain américain,
Thomas Hardy a été choisi comme principal représentant du naturalisme anglais.
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provoquent de fortes frictions entre les deux, car Hardy est incapable d’exprimer les personnages

comme il le souhaiterait et ils sont également banalisés par I’approche de Carr.

Un autre probléme se pose lorsque la piece achevée, ou du moins livrée dans sa version
“provisoirement définitive”, échoue a I’inspection de Lord Chamberlain, qui prévoit la censure des
textes considérés comme dangereux pour la moralité publique. La pic¢ce s’intitulait a 1’origine The
Mistress Of The Farm : a Pastoral Drama, précisément parce que Carr voulait mettre 1’accent sur les
caractéristiques bucoliques et le sujet du texte. La piece est acceptée par les directeurs du St. James
Theatre, puis rejetée par Lord Chamberlain, bien que ces circonstances ne soient pas tout a fait claires
a ce jour. Furieux, Hardy retravaille le texte, se résignant a I’idée qu’il ne sera jamais joué. Cependant,
peu de temps apres, le St James Theatre a présenté The Squire, une piece d’Arthur W. Pinero, un
dramaturge considéré comme une étoile montante du théatre anglais. Cette piéce est considérée
comme problématique car elle ressemble fortement au roman de Hardy, Far From The Madding
Crowd et d’ailleurs « seemed to include elements that had appeared in the Comyns Carr/Hardy

adaptation but not in the original novel>** ».

Hardy, outré, réagit en annongant le plagiat de sa pi¢ce dans le Times et le Daily News, tandis
que Comyn Carr modifie a nouveau la piéce et I'intitule cette fois-ci Far From The Madding Crowd.
Pour tenter de combattre la piéce de Pinero, Hardy et Comyn Carr ont monté leur piece au Prince of
Wales Theatre de Liverpool a la fin du mois de février 1882, puis a Londres au Globe Theatre.
Cependant, apres quelques représentations malheureuses, ils sont contraints d’abandonner le projet
car The Squire connait un succes retentissant au St. James Theatre. Il y eut 170 représentations de ce
dernier au cours de la seule année 1882, un nombre considérable auquel Hardy ne put s’opposer. Aux
accusations de plagiat, Pinero a toujours répondu qu’il n’en savait rien et qu’il ne voyait aucune
similitude entre leurs ceuvres. Cependant, quelques années plus tard, on apprend que 1’information a
¢été¢ divulguée par une actrice de la compagnie qui devait monter The Mistress Of The Farm : a

Pastoral Drama et suggérée a Pinero, qui ne connaissait pas le roman de Hardy a 1’époque.

I1 est nécessaire de préciser a ce stade que les picces publiées garantissaient la paternité de
I’ceuvre a I’auteur, de sorte que Hardy, qui avait soumis Far From The Madding Crowd au contrdle
du théatre, n’avait aucune garantie sur le texte. C’est une autre raison pour laquelle nous avons choisi
de traiter exclusivement des pieces de théatre et non des représentations des pieces elles-mémes :

comme les pieces ont été mises en scene il y a plus d’un siecle, alors qu’il n’était pas encore possible

393 « Semblait inclure des éléments qui étaient apparus dans ’adaptation de Comyns Carr/Hardy mais pas dans le roman
original », notre traduction. Keith Wilson, « Thomas Hardy and the stage », The Thomas Hardy Journal, vol. 23, 2007,
pp. 22-38, p. 27.
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d’enregistrer les mises en sceéne, il serait difficile d’évaluer avec précision la contribution des auteurs

a la piece et d’établir si les idées des auteurs ont été réalisées.

Quoi qu’il en soit, I’histoire liée a cette adaptation restera toujours chére au coeur de Thomas
Hardy, qui n’a cessé¢ d’y réfléchir tout au long de sa carriere, méme s’il a prétendu avoir rompu ses
liens avec cette piece. Et en effet, Loin de la foule déchainée est apprécié tout au long du 20e siecle,
grace a d’autres adaptations appliquées au roman par des acteurs ou des metteurs en scéne et, bien
str, des cinéastes. Célebre est 1’adaptation d’Helen Watts, dramaturge et écrivain, qui a mis en scene
en 2007 Far From The Madding Crowd au Corset Dorset Theatre, la région préférée de Hardy ; mais
aussi les films de 1967 et 2015 respectivement, porteurs de prix internationaux trés prestigieux. La
reprise et la réadaptation au cinéma de romans de la période naturaliste semble étre une tendance
assez répandue au cours de la derniere décennie. C’est le cas, outre Thomas Hardy, de Zola avec
Thérese Raquin, qui a vu en 2013 la sortie d’un film intitulé En secret avec des acteurs célebres
comme Jessica Lange, Elizabeth Olsen et Tom Felton, tandis que 1’on peut noter I’absence sur les
écrans de Germinie Lacerteux. Perez Galdos est un autre des auteurs fréquemment adaptés au cinéma
tout au long du XXe siécle et de la grande variété d’ceuvres présentées, tant au niveau international
que pour des scénarios nationaux. Doria Perfecta a été adapté au cinéma au début du siecle par Luis
Bufiuel, puis en 1977 avec Catherine Deneuve. Cette parenthése cinématographique est utile pour
comprendre la portée dramatique de ces ceuvres et la marque qu’elles ont laissée dans le temps.
L’adaptation, comme le rappelle bien Linda Hutcheon, est toujours une pratique personnelle qui suit
un point de vue singulier, mais il est indéniable que ces ceuvres suscitent un intérét considérable et
durable, soulignant “I’excellent sujet dramatique” indiqué par Zola lui-méme. En partant, donc, du
chef de file du mouvement naturaliste, il est possible d’observer différentes tendances dans
I’adaptation et dans les idées théoriques qui caractérisent I’adaptation et le théatre naturaliste en
général. Ayant été le premier a auto-adapter son roman pour le théatre, Zola exprime de maniére trés
catégorique et sévere son jugement sur le théatre contemporain, en essayant d’en exploiter les limites
et les caractéristiques pour renouveler le théatre de maniére naturaliste, s’¢levant ainsi & un homme

de génie non reconnu par le public.

Bien que chacun des auteurs analysés ait des idées différentes et des maniéres absolument
personnelles de comprendre le théatre naturaliste, il est possible de mettre en évidence certains points
communs entre leurs idées qui expriment les tendances a 1’auto-adaptation dans le théatre naturaliste

europeen.
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Tout d’abord, il ressort une insatisfaction constante des auteurs vis-a-vis du théatre
contemporain et du théatre de ces derniéres années en général. En outre, la nécessité d’une auto-
adaptation au théatre se fait sentir de manicre urgente. La fin du XIX€ siécle étant conditionnée par
les nouveautés technologiques et scientifiques, ce sentiment d’urgence est particuliérement ressenti
par les personnalités innovantes et créatives, telles que les écrivains. L’effervescence autour de la
création et le sentiment de puissance qui en découle incitent les gens a rechercher et a créer des choses
auxquelles ils n’avaient jamais pensé. C’est pourquoi il existe aussi ce profond sentiment
d’insatisfaction a I’égard de ce qui est per¢u comme “démodé”, hors du temps, voire de la mode. Non
seulement la littérature, mais le monde entier évolue a un rythme beaucoup plus rapide que celui que
nous avons connu jusqu’a présent - une accélération due a ce que le positivisme appelle le “progres”,
une vague de nouveauté et de changement que nous devons suivre si nous ne voulons pas étre
distancés. Comme nous 1’avons noté dans le premier chapitre et dans ’introduction, cette vague
progressive provoque également un sentiment d’inadéquation chez les nations qui, comme 1’Espagne

par exemple, avaient subi un arrét de leur évolution pour des raisons de force majeure.

Mais le fait le plus intéressant a observer est peut-étre que tous les écrivains considérés dans
cette analyse, mais pas seulement, sont des hommes d’action. Ils s’impliquent personnellement dans
I’invention et la mise en ceuvre du changement auquel ils aspirent, méme s’ils appellent également
les autres a prendre I’initiative. Chacun d’entre eux, a sa manicre, joue un rdle actif afin de mettre en
ceuvre ses idées, de faire partie d’une évolution thématique et formelle du théatre qui débouche sur
quelque chose de nouveau, du jamais vu. En effet, bien qu’il y ait des références au théatre classique
ou shakespearien, par exemple, personne ne veut recréer un théatre semblable a celui du passé, mais

quelque chose de nouveau et d’exclusif a I’époque dans laquelle il prend forme.

Par conséquent, deuxiémement, tous ces auteurs sont convaincus que la représentation de la
réalité au théatre n’est pas suffisante pour opérer ce changement. Le théatre est un type d’art, et de
littérature, dans lequel la réalité reste une fiction. Aussi vrai et authentique que puisse paraitre un
dialogue, il ne sera jamais totalement vrai, car il s’agit toujours d’une représentation. Du point de vue
de la mise en scéne naturaliste, ou la vérité est au coeur du discours, cette question du théatre est a la
fois un défi et un obstacle. Il appartient a chaque auteur de trouver une maniere équilibrée de mettre
en ceuvre cette représentation, en recherchant la dimension de la réalité qui se rapproche le plus de
son point de vue. En effet, si le sujet commun a étudier est la réalité, cela ne signifie pas que chaque

individu percoit la réalité¢ de la méme maniere.

Cette considération nous amene au point suivant de notre discours : le théatre est un point

d’observation, mais en méme temps il doit aussi divertir. La piece, tant le texte que la représentation,
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doit étre 1égere et stimulante a la fois. Personne ne veut lire ou regarder quelque chose de trop lourd
sur le plan conceptuel, mais il est également nécessaire de susciter un vif intérét du public pour ce qui
est joué. La seconde moiti¢ du XIX® siecle et surtout sa fin sont marquées par de profonds conflits,
tant internes, comme dans le cas de I’Italie et de son unification, qu’externes, comme le conflit franco-
prussien ; le théatre n’est donc pas seulement un lieu de rencontre sociable, mais aussi un moment
d’abstraction et de distraction des événements contemporains, un lieu et un type de lecture qui peut

étre facilement décodé et qui caractérise un moment agréable.

Enfin, le mouvement naturaliste et les écrivains qui en font partie marquent a plusieurs reprises
la volonté de changer la maniére d’aborder le théatre. Le naturalisme est proactif, il a un but a
poursuivre qui doit étre révolutionnaire a I’intérieur du mouvement lui-méme, mais surtout a
I’extérieur, pour faire une différence pour les gens ordinaires et leur fagon d’aborder les choses. Le
théatre ne doit pas étre un divertissement bourgeois fait uniquement de frivolité, mais un lieu engagé
et plein de sens. Ainsi, on tente de changer les habitudes et I’approche des gens face a ce type
d’environnement, mais on ne cherche pas a changer les substrats sociaux qui peuvent accéder au
théatre naturaliste, ¢’est-a-dire la partie la plus éduquée et la plus riche de la population. A partir de
ces hypothéses, il est donc possible d’identifier un certain type de modele idéologique parmi les
écrivains naturalistes pris en considération. Par conséquent, il est possible de parler d’un théatre
naturaliste qui commence par des auto-adaptations et définit un certain style et une certaine fagon de
penser du théatre européen, qui est surtout commun aux pays les plus occidentaux du continent.
Néanmoins, les influences des pays nordiques et de 1’Est sont évidentes, notamment a travers le
théatre belge et allemand, qui contribuent a la création de nouvelles idées et de nouveaux styles de

représentation scénique.
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CHAPITRE Il :
La problématisation du réel : le naturalisme entre vraisemblable et authentique

D’aprés les analyses des manifestes et des théories de ce mouvement littéraire, on constate
que la méthode de reproduction et la restitution littéraire de la réalité sont au cceur du naturalisme.
L’objectif principal de cette méthode d’écriture est de se pencher sur la réalité, en offrant une
reproduction narrative plus ou moins fidéle qui nous permet d’observer le comportement des
individus afin de comprendre les raisons intimes qui les poussent a accomplir des actions. Néanmoins,
a ce point, il convient de se demander a quelle réalité les auteurs font référence, et comment ils
interprétent le concept de réalité lui-méme. Il est impensable de se référer a la réalité comme a un
systéme objectif, dont la reconstruction est possible par 1’observation et le reportage. Il est ainsi
nécessaire d’étudier ce que I’on entend par fidélité a la réalité, un concept auquel se réfere la méthode
expérimentale du roman naturaliste. Toute étude et vision de la réalit¢ dans le monde occidental
commence par la Poétique d’ Aristote. En effet, le philosophe grec a été le premier a théoriser ce qui
est réel dans une ceuvre d’art, qu’elle soit littéraire ou non, a savoir la mimésis, qui doit étre une
imitation de ce qui est réel. Cependant, I’interprétation de ce terme grec est souvent trop hative. Dans
la traduction revue et corrigée de la Poétique par Roselyne Dupont-Roc et Jean Lallot, le terme
mimeésis est évoqué non seulement comme imitation, mais aussi et surtout dans son sens de
représentation : « [l]Ja famille de mimésis s’enracine dans une forme de représentation, au sens
théatral du mot>®* ». A la lumiére de la relation et de I’ambiguité des genres du naturalisme, donc de
son dualisme entre le théétre et le roman?, la réflexion sur le terme mimésis est particuliérement
centrale et pertinente. En outre, le fait que le terme soit étroitement 1ié¢ au concept théatral ouvre
d’autres pistes de réflexion. En effet, si I’on comprend la mimésis comme un acte d’imitation, qui est
aussi une représentation, et si 1’on suppose que I’homme est un étre mimétique, c’est-a-dire que ses
connaissances et ses habitudes découlent du fait qu’il copie celles de ses semblables, alors le théatre
est la plus humaine des activités de mimésis. Le théatre « imite I’action par ’action®® », comme un
enfant imite ses parents au cours de son apprentissage. L’imitation est soit un procédé, soit un plaisir,

c’est pourquoi nous trouvons nous-mémes du plaisir a regarder un spectacle. Et comme le précise

394 Roselyne Dupont-Roc, Jean Lallot, introduction a la Poétique, Paris, Gallimard, 1980, p. 20.

395 Nous I’avons déja observé dans les chapitres précédents, principalement a travers le travail de Colette Becker, mais il
est important de réitérer le caractére ambigu du naturalisme, par lequel on peut parler de théatre romanesque ou de roman
théatral a certains égards.

396 Paolo Tortonese, L homme en action, Paris, Classiques Garnier, 2013, p. 32.
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Aristote, il y a deux types de plaisir dans la mimésis : le plaisir cognitif, puisque tout individu désire

la connaissance, et le plaisir affectif.

Cependant, si I’on considére la spécificité du domaine artistique et littéraire, la mimésis
représente un défi, car elle doit étre encadrée a la fois par la connaissance et le plaisir. Le travail de
I’artiste consiste donc en un fait d’abstraction de la maticre, une sorte de généralisation qui permet a
la fois de connaitre une chose donnée et d’en tirer du plaisir. En fait, le but d’une histoire est toujours
d’apprendre quelque chose de nouveau, précisément parce que c’est une histoire avec des faits qui
est racontée. Ce passage est particulierement approfondi dans le chapitre 6, consacré a la tragédie :
Aristote affirme que I’histoire est le but de la tragédie, mise en scéne par des personnages dramatiques
qui n’ont pas besoin d’un récit derriere eux pour contextualiser ce dont ils parlent — «ils [les
personnages| n’agissent pas pour représenter des caracteres, mais c’est au travers de leurs actions que

se dessinent leurs caractéres>®” ».

Or c’est sur ce point que notre recherche s’est particulierement concentrée. Par 1’observation
directe des phénomeénes, le naturalisme cherche a reconstituer les comportements humains et, par
conséquent, leurs tempéraments. Ainsi, les actions déterminent le caractére d’une personne et non
I’inverse. Ce raisonnement est assez répandu et partagé jusqu’au XX° siécle, lorsque le
développement et le succés de la psychanalyse ont révélé au contraire que certains types agissent
d’une certaine maniere. La pensée d’ Aristote et du naturalisme procede par induction : tel personnage
accomplit telle action, par conséquent il correspond a tel type de personne. En revanche, dans le
raisonnement déductif, un certain type de personne effectue certaines actions. Le naturalisme et la
méthode expérimentale marquent ainsi le début du déclin d’une trés longue tradition et école de
pensée, ou I’extérieur influence 1’intérieur de fagon de plus en plus univoque. En dépit des prémisses
théoriques sur le roman et leur application, ce raisonnement sur les types de personnages a ses limites,
puisque dans les romans naturalistes eux-mémes, il est parfois possible de trouver une nature innée,
chez les personnages, de pulsions qui ne peuvent étre expliquées de maniére scientifique. Cette
démarche est importante afin de créer des personnages intéressants et attrayants pour les lecteurs, ne
serait-ce que pour exercer une fascination ou une séduction a leurs yeux. Un autre élément qui
contribue a la création de la réalité et de la conscience d’un personnage est I’apparence physique. A
la fin du XIXe siécle, la théorie de la physiognomonie était largement acceptée par la communauté
scientifique du monde entier, a tel point que son influence a perduré jusqu’au XX°¢ si¢cle. En
particulier, la théorie de Johann Kaspar Lavater a étudié et exploré le concept de physiognomonie

depuis I’ Antiquité, devenant ainsi un point de rencontre important pour les positivistes. Le fait que

397 Aristote, Roselyne Dupont-Roc, Jean Lallot (dir.), Poétique, Paris, Gallimard, 1980, p. 55.
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des caractéristiques faciales identifiables existaient chez certains types d’individus remonte aussi loin
que I’époque d’Aristote, qui a tenté de prouver la corrélation entre les caractéristiques faciales et les
actions du meurtrier de Séneéque. Dans son article paru dans les Actes de la recherche en sciences
sociales, Martine Dumont tente d’expliquer les origines et le solidité apparente des études
physiognomoniques, en affirmant que «[aJussi évidemment fausse que soit la science
physiognomonique, force est de reconnaitre qu’”il y a du vrai” en elle puisque nous jugeons
constamment de la personnalité de chacun par son corps, ou pour parler le langage physiognomoniste,
de son “intérieur” par son “extérieur’*® » et cela est une question qui se tient dans le temps « par un
double fil de croyances populaires et de discours savants’® ». Lavater pousse cette pratique a
I’extréme a la fin du XVIII® siecle, et elle devient trés populaire en France, par exemple avec la
publication de L’Art de connaitre les hommes par la physionomie en 1821. L’essence du discours de
Lavater ne fait que réitérer 1’idée que I’extérieur d’une personne influence son intérieur, une idée qui
sera ensuite partagée par d’autres savants et écrivains au cours du XIX¢ si¢écle. Parmi les partisans les
plus connus de la physiognomonie en littérature figurent Jules Barbey d’Aurevilly et Balzac. Pour le
premier, la physiognomonie est un « processus herméneutique qui consiste a déchiffrer les signes
divins sur le corps des hommes** » dans une sorte de relation transparente entre 1’ame et le corps qui
a déja été observée dans I’histoire de I’art il suffit de penser a la représentation des vices et des vertus

par Giotto dans la chapelle Scrovegni. Pour Balzac, il s’agit plutot de la capacité d’observation de la

part de I’écrivain. En effet, dans la Théorie de la démarche il affirme que

L’observateur est incontestablement homme de génie au premier chef. Toutes les inventions humaines
découlent d’une observation analytique dans laquelle 1’esprit procéde avec une incroyable rapidité
d’apercus. Gall, Lavater, Mesmer, Cuvier, Lagrange, le docteur Méreaux, que nous avons récemment
perdu, Bernard Palissy, le précurseur de Buffon, le marquis de Worcester, Newton enfin, le grand

peintre et le grand musicien, sont tous des observateurs. Tous vont de I’effet a la cause, alors que les

autres hommes ne voient ni cause ni effet*°!.

Telle est la subséquente base du mouvement naturaliste, qui se fonde précisément sur
I’observation de 1’environnement et de la société autour des personnages. Balzac s’est longuement
servi des théories de la physiognomonie a partir de 1’observation afin construire les visages des
personnages dans la Comédie Humaine, et ceux-ci se sont progressivement accrédités et rendus
célebres au point d’étre connus et reconnus, car considérées comme une sorte de manifestation

« externe » de I’ame. Par conséquent, le naturalisme aussi a employé des données de physiognomonie

398 Martine Dumont, « Le succés mondain d’une fausse science », Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 54,
1984. pp. 2-30, p. 3.

39 Idem.

400 Reto Zollner, La Physiognomonie dans I’ceuvre de Barbey d’Aurevilly, Paris, Classiques Garnier, 2016, p. 16.

401 Honoré de Balzac, Traité de la vie élégante, suivi de la théorie de la démarche, Paris, Bossard, 1922 (éd. or. 1842), p.
148.
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dans ses descriptions des personnages, afin de créer le portrait de certains types de personnes. Le
visage est la partie sur laquelle on se focalise le plus lorsqu’on analyse la physionomie d’un
personnage, car « le portrait reste le noyau central thématisant le corps et sa valeur significative**? ».
Par exemple, chez Zola les portraits des protagonistes en particulier expriment « I’expressivité
héréditaire et sociale du corps*®? », notamment a 1’égard de I’enquéte et la représentation du cycle des
Rougon-Macquart. C’est pourquoi la physiognomonie revét une importance analytique dans la
construction du personnage chez les auteurs naturalistes, puisque « la sémiotique du corps contribue
alors essentiellement a la caractérisation, a I’identité du personnage*** » et a lui donner des relations
de parenté et d’opposition avec les autres personnages. La description introductive des personnages
est donc cruciale pour obtenir une compréhension superficielle de leurs traits de caractére et un apercu
de leur personnalité. C’est précisément grace a cette derniere qu’il sera possible de comprendre les

actions que le personnage effectue au cours du roman.

Prenons des exemples de notre corpus francais, puisque c’est en France que le naturalisme et
le positivisme ont le plus d’influence. Les fréres Goncourt, dans leur description de Germinie
Lacerteux, soulignent d’emblée les traits rudes et grossiers de la femme, qui correspondent a son

esprit animal mais généreux :

Germinie était laide. Ses cheveux, d’un chatain foncé et qui paraissaient noirs, frisottaient et se
tortillaient en ondes revéches, en petites méches dures et rebelles, échappées et soulevées sur sa
téte malgré la pommade de ses bandeaux lissés. Son front petit, poli, bombé, s’avancait de 1’ombre

d’orbites profondes ou s’enfongaient et se cavaient presque maladivement ses yeux, des petits
405

yeux éveillés [...] d’un gris indéfinissable

Dés le début, Germinie ne ressemble donc pas a une héroine littéraire typique, puisque ses
auteurs la qualifient d’emblée de « laide ». En fait, cette simple phrase implique un jugement tres fort
et impitoyable de la protagoniste, ce qui laisse entendre que les auteurs n’avaient pas une estime
particuliére pour son apparence physique. Qualifier quelqu’un de « laid » présuppose un jugement
non objectif, puisque I’idée de beauté est subjective et principalement dictée par ce qui parait
harmonieux a I’ceil et répond a nos canons culturels. En outre, ce jugement marque une prise de
position des auteurs eux-mémes sur la protagoniste, car une certaine hostilit¢é a son égard est
perceptible dans cette présentation. Tout d’abord, il est significatif que les auteurs ne concentrent pas
la description premiérement sur les yeux, mais sur les cheveux de Germinie. En réalité, au XIX® siecle

a eu lieu une véritable focalisation sur les yeux, considérés comme le miroir de I’ame, qui « suggerent

402 Reto Zéllner, op. cit., p. 222.

403 Idem.

404 Ibid., p. 223.

405 Jyles et Edmond de Goncourt, Germinie Lacerteux, Paris, Flammarion, 1990 (éd. or. 1864), p. 96. Désormais abrégé
GL dans les notes suivantes.
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cette rencontre ou s’abiment les consciences : une mani¢re nouvelle de dire I’extréme et son
saisissement, “fenétre ouverte sur I’infini”#%® ». Au contraire, les cheveux symbolisent « un contact
avec I’humeur profonde*’ » de la femme. Et en effet, les cheveux de Germinie semblent refléter
I’attitude chaotique et rebelle de sa double vie, malgré la tentative de les dompter a I’aide de
pommade. Par ailleurs, la couleur sombre et intense semble rappeler une certaine obscurité intérieure.
Mais I’idée de la fille aux cheveux bruns était liée aussi a la séduction — Lavater en fait état dans L art
de connaitre les hommes par la physionomie : « les hommes qui préferent les brunes aux blondes se
laissent séduire par le toucher plutot que par les yeux*®® ». En effet, a la fin de la présentation de
Germinie, les Goncourt ajoutent que de « cette femme laide, s’échappait une apre et mystérieuse

4095, Donc, les étres sombres, bien que laids, sont aussi

séduction [...] une tentation sensuelle
mystérieux et s€duisants car I’obscurité transmet 1’idée d’un secret, de quelque chose qui reste caché.
D’autre part, le XIX® siécle est I’époque ou la culture de I’apparence, ainsi que celle de 1’ange du
foyer a I’allure angélique, s’est imposée déclenchant un dualisme extréme entre « I’idéalisation et la
dégradation*!? » de la femme. Les cheveux aménent aussi a observer le reste de la téte a partir du

front. Le front joue un role important dans le caractére d’une personne, car son extension ou sa

réduction suggere une capacité cérébrale différente :

Le front, lui, est au contraire un théme de cloture : mais d’une cloture qui se chargerait surtout de nous
faire pressentir, et comme apercevoir en elle I’assaut méme des forces qu’elle aurait pour fonction de
contenir. Derriére sa facade, plus ou moins ample et dégagée, s’imaginera toujours la pression quasi
physique des pensées. L’espace frontal ne sert qu’a envelopper et annoncer, comme en ronde-bosse, le
volume du mental. Un volume essentiellement expansif, avide d’une échappatoire, en lutte donc contre

la chape osseuse recouvrante*!!,

Jean-Pierre Richard analyse le role et la signification d’un certain type de front dans 1’ceuvre
de Balzac, qui se rapproche néanmoins de celui des Goncourt, d’autant plus que Germinie Lacerteux
est un roman de 1864 et marque le début du naturalisme. En effet, le front de Germinie est petit,
arrondi et proéminent dans le visage, un « fait physionomique*'? » qui démontre une faible
intelligence et une attitude animaliste. Et finalement, le front se lie aux yeux de Germinie, petits et
enfoncés. Les yeux semblent presque cachés car 1’orbite est profonde, ce qui crée un jeu d’ombres et
de cernes qui donne a la fille une apparence malade. Des yeux légérement enfoncés conférent un air

mystérieux et séduisant, puisque « I’ceil désirable [...] cherche a s’enfoncer quelque peu dans les

406 Georges Vigarello, Histoire de la beauté, Paris, Seuil, 2004, p. 96.

407 Jean-Pierre Richard, Etudes sur le romantisme, Paris, Seuil, 1970, p. 24.

408 Johann Caspar Lavater, L ’Art de connaitre les hommes par la physionomie, tome V11, édition de Paris, Levrault, Shoell
et Cie, 1806, p. 34.

49 GL, p. 97.

410 Alain Corbin, Les filles de noce, misére sexuelle et prostitution au XIX siécle, Paris, Flammarion, 1982, p. 252.

411 Jean-Pierre Richard, op. cit., p. 26.

412 Idem.
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surfaces du visage*!® », mais dans ce cas, comme les yeux sont déja petits et de plus enfoncés dans le
visage, ils produisent plutdt une impression d’égarement et d’obscurité. D’ailleurs, la couleur grise
qui les caractérise implique une ambiguité de caractere, puisque la couleur n’est pas définie dans un
bleu vitreux, mais dans un gris indéfinissable, qui apparait presque comme une non-couleur.
L’absence de définition est ce qui imprégne I’ame et la volonté de Germinie, qui vit sans faire de
plans a long terme, qui se laisse porter par ses humeurs et ses pulsions, qui ne sait pas précisément ce
qu’elle veut. Les ¢éléments de la physionomie sont donc capables de communiquer un grand nombre
de renseignements sur la personne, selon les auteurs naturalistes, qui prennent soin de faire une
présentation exhaustive et détaillée afin de transmettre la personnalité et les faiblesses d’un

personnage.

L’idéalisation de la femme au XIX° siécle s’affirme de plus en plus dans la dichotomie de la
femme belle et angélique et de la femme sombre et séductrice. En débutant par le courant romantique,
la littérature réitére cette vision de la dimension féminine comme divisée en deux catégories, qui
correspondent a deux attitudes différentes. Pour présenter un exemple de cette conception de la
femme, on peut évoquer 1’essai de Jules Michelet, un historien contemporain de 1’époque naturaliste,
qui s’interrogeait sur la qualité des mariages en France et sur le caractére des femmes*!*. Dans La
Femme il affirme que la femme est « le médiateur d’amour*!'® » dans la société, tandis que I’homme
est « la force de création*!® ». Michelet nourrit un stéréotype féminin de douceur et de calme qui n’est
cependant pas asservi aux hommes, mais opere en fonction de la conduite des hommes. Si le masculin
recoit la force pour ’action, le féminin recoit la parole pour arbitrer les événements de manicre
harmonieuse : « [1]a parole de la femme, c’est le dictame universel, la vertu pacificatrice, qui partout
adoucit, guérit. Mais ce don divin n’est libre chez elle que quand elle n’est plus I’esclave, la muette
de la pudeur, quand le progrées des années I’émancipe*!” ». Ainsi, les femmes ne sont pas destinées au
simple silence du foyer, mais a assumer le coté sensible de la société et des relations. Toutefois, ce
discours s’applique aux femmes civilisées. Les femmes sauvages, qui écartent les impératifs de la

morale commune, étaient souvent associées plus ou moins explicitement aux femmes indigenes :

The contrast was stark: on the one hand, the pampered Victorian woman, beloved wife and fond mother,
safely supported in the confines of her comfortable home; on the other hand, the aboriginal female,

413 Ibid., p. 61.

414 7] est significatif que Michelet ait traité différents types de femmes : des provinciales aux citadines, des blanches aux
noires, en essayant d’¢largir le spectre des cas examinés. Le propos de cet essai était de démontrer le role prédéterminé
des femmes dans les sociétés.

415 Jules Michelet, La Femme, Paris, Hachette, 1860, p. 308.

416 Idem.

47 Ibid., p. 309.
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perhaps only one among many wives, beaten and abused by a dictatorial spouse and charged with all
the drudge work he would not lower himself to perform*'8.

La référence aux femmes indigeénes n’est pas fortuite, car elle transmet implicitement le fait
que les femmes deviennent masculines et laides lorsqu’elles doivent effectuer des travaux lourds et
difficiles, notamment des taches masculines qui ruinent leur esprit et leur corps. Cette présomption,
bien que non directe, s’applique également aux femmes du peuple, qui effectuent des taches lourdes
et pénibles. C’est pourquoi Germinie ne peut étre une belle fille, puisque, étant prise a I’image des
jeunes femmes travaillant comme serveuses et devant exprimer des pulsions et des désirs presque
bestiaux, son rdle est de personnifier la globalit¢ de ces idées et de ces sentiments. Bien
qu’apparemment caractérisée par une ame douce et gentille, comme le pense Mademoiselle de
Varandeuil qui « n’avait contre sa bonne, ni un mot, ni une pensée d’amertume*!'? » Germinie conduit
une vie scandaleuse. Les apparences et les idéaux féminins contribuent donc a une réalité différente
dans le roman, qui s’éloigne des jolies héroines des romans romantiques, mais aussi des attentes
générales a I’égard des personnages féminins, on pense par exemple a Emma Bovary, qui bien
qu’étant un personnage immoral et modeste (au début) était néanmoins une jeune fille d’une grande
beauté. La réalité est ainsi évoquée par les freres Goncourt d’une maniére apparemment plus honnéte
par rapport a la quotidienneté et a I’authenticité de la reproduction. Cependant, il convient ¢galement
de souligner que cette reproduction de la réalité est filtrée et conditionnée par le regard des deux

écrivains.

La nouveauté de cette perspective littéraire, qui met en scéne d’autres types de personnages
qui composent pourtant le quotidien vécu par la société, conduit dans une certaine mesure a une
fascination pour le co6té¢ sombre des individus, les romans investiguant et analysant les secrets et les
comportements cachés par les personnages tout au long de leur existence. La revendication des classes
modestes dans la littérature est un théme trés débattu, surtout depuis la fin de la révolution de 1848,
au cours de laquelle Charles de Mazade a invoqué « I’irruption de la démocratie dans le domaine de

intelligence et des arts*?°

». Par conséquent, on tente d’engager d’un point de vue littéraire ce qui
est pergu comme pittoresque jusque-la. Cependant, ce type de revendication de la réalité dans les

sujets littéraires examinés par le naturalisme risque, en dépeignant une réalité aussi fidélement que

418 « Le contraste était énorme : d’un c6té, la femme victorienne pomponnée, épouse bien-aimée et mére aimante, soutenue
en toute sécurité dans les limites de son confortable foyer ; de I’autre c6té, la femme autochtone, peut-tre une épouse
parmi tant d’autres, battue et maltraitée par un conjoint dictatorial et chargée de toutes les corvées qu’il ne veut pas
s’abaisser a accomplir », notre traduction. Cynthia Russett, Sexual Science, The Victorian Construction of Womanhood,
Harvard University Press, 1991, p. 131.

419 GL, p. 201.

420 La Revue des Deux Mondes, 1° septembre 1860, p. 238.
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possible avec un regard analytique, d’alimenter les stéréotypes sur les classes sociales modestes,

provoquant des fractures sociales*?!.

La prétendue réalité décrite dans les romans, dés lors, n’est plus objective et innocente, mais
réductrice du réel. Cela parce que le but est de donner un effet de réalité et non la réalité en elle-
méme. En analysant la condition du peuple dans Germinie Lacerteux, René-Pierre Colin raisonne sur

la représentation des classes sociales et de son efficacité :

Germinie Lacerteux a bien pour héroine une servante, mais précisément, sa profession 1’améne a

évoluer dans un univers petit-bourgeois, que ce soit dans I’appartement de Mademoiselle de Varandeuil,

qui ’emploie, ou dans la boutique de crémiére de Madame Jupillon, la mére de son amant. De cette

fagon se trouve évidemment ruiné le projet «révolutionnaire » des Goncourt, puisque le prolétariat n’est

pas ici représenté dans son véritable cadre de vie. En outre, les deux fréres souhaitaient faire « voir aux

gens du monde ce que les dames de charité ont le courage de voir, ce que les reines autrefois faisaient

toucher de I’ceil a leurs enfants dans les hospices : la souffrance humaine, présente et toute vive, qui

apprend la charité »*22,

La focalisation sur le réel ne porte donc pas tant sur les classes sociales et les personnages,
mais plutot sur la tentative de refléter autant que possible ce qui est vécu au quotidien. L’effet de
réalité*® est donc atteint a travers une énumération et une description de ce qui caractérise le lieu ou
se trouvent les personnages, méme de choses les moins pertinentes, afin de décrire en détail le lieu et
donner une impression de percevoir la scéne dans la réalité. Le lecteur doit étre en mesure de savoir
tout ce qui se passe dans la scéne et grace a ces détails et a la richesse de la description, on peut étre
capable de comprendre le comportement des personnages et leur situation sociale. D’ailleurs, c’est la
force de I’observation de I’écrivain qui permet I’analyse des personnages et de leurs intentions. Il
semble alors que « si I’analyse se veut exhaustive [...] elle doive fatalement rencontrer des notations
qu’aucune fonction [...] ne permet de justifier*?* ». Mais I’exigence de spécificité et de méticulosité
du naturalisme consiste précisément dans la capacité a recréer une illusion de réalité a partir de la
description méticuleuse d’objets, de lieux et de personnages. Barthes continue en affirmant que « la
notation insignifiante [...] s’apparente a la description*?® », mais s’en différencie par le but de sa
présence. En fait, le but de cette énumération dans la description est d’exister pour le réel. Afin de
démontrer la réalité concrete, il est nécessaire d’inclure le plus d’éléments possible et, dans le cas

d’une longue description d’un environnement, mais aussi d’une personne, d’utiliser des outils de

comparaison tels que la métaphore, I’allégorie ou la comparaison. Au moyen de ces comparaisons, il

421 Pour ce raisonnement, nous nous appuyions par exemple a I’étude de la physiognomonique de Martine Dumont, « Le
succes mondain d’une fausse science », Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 54, 1984. pp. 2-30, p. 10.

422 René-Pierre Colin, Zola, renégats et alliés, la république naturaliste, Presses Universitaires de Lyon, 1988, p. 92.

423 Roland, Barthes « L’effet de réel », Communications, n. 11, 1968, Recherches sémiologiques le vraisemblable, pp. 84-
89.

424 Ibid., p. 84.

425 Ibid., p. 85.
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est possible d’expliquer des choses qui n’ont jamais été vues a des personnes qui ne les connaissent
pas, ou de donner une idée d’une certaine qualité et intensité de quelque chose par exemple la taille
d’un carré, le bruit de la pluie. Ainsi, ce que Barthes appelle le « détail concret*? » devient le point
central de la réalité¢ que I’on veut représenter. La fiabilité d’une écriture de la réalité est calculée sur
la base de I’exactitude des données fournies, presque comme s’il s’agissait de mathématiques,
puisqu’un tel style voudrait dépeindre la réalité de la maniére la plus objective possible. Cependant,
elle oublie parfois que toute observation est faite a partir d’un point de vue, qui en lui-méme ne peut
en aucun cas étre objectif. Malgré les longues descriptions et I’énumération des éléments de la scéne,
celle-ci est toujours filtrée par I’ceil du spectateur. Il est possible de produire un miroir de la réalité,
comme Zola y aspirait, mais un miroir refléte celui qui le regarde. L’écrivain a beau vouloir étre un
reflet neutre pour disparaitre parmi les mots ou dans le raisonnement de ses personnages, ce reflet
sera toujours conditionné par son regard*?’. Mais I'un des problémes de cette recherche
obsessionnelle du réel est que le réel est lié a la vérité. Or, comme nous venons de le constater, le réel
est toujours subjectif, puisqu’il est toujours filtré par un point de vue. Par exemple, le fait que les
fréres Goncourt écrivent au début du roman que Germinie est laide constitue une idée précongue que
les fréres avaient de la beauté, ce qui leur a fait catégoriser Germinie comme laide. Mais en réalité, il
n’y a pas de beauté ou de laideur, car il s’agit d’un jugement donné a quelque chose et ce jugement
est donné par une personne. C’est la que se perd I’idée de la réalité comme vérité : la réalité est ce
que nous voyons et pour tenter de s’approcher d’un regard neutre, il est nécessaire de nous abstenir
de tout jugement. C’est aussi la raison pour laquelle le réalisme exige tant de détails dans la
description au détriment de la narration, mais ce n’est qu’un stratagéme illusoire, car il ne constitue
pas la réalité elle-méme. Le but de la recherche de la vérité absolue réside, dans 1’esprit positiviste de
I’époque, certes, mais aussi dans I’ambition humaine de comprendre tous les mécanismes de
comportement qui régissent la vie des étres humains, notamment en société. Cet objectif est souvent
énoncé dans les préfaces des romans ou dans les manifestes littéraires des écrivains naturalistes. On
fait souvent référence a Zola précisément parce qu’il est le plus grand représentant de ce mouvement
et parce qu’il a beaucoup écrit sur la théorie du roman expérimental. Et c’est pourquoi il fait un choix
trés radical : «[l]Ja vérité absolue n’existant plus, Zola en érige une en reproduisant le modéle
autoritaire sur lequel elle repose, comme une positivité qui n’existe qu’en référence a ce qu’elle

combat, c’est-a-dire I’erreur, ce qui la remet totalement en question en tant que ce qu’elle

426 Ibid., p. 88.

427 Notre raisonnement fait confiance a la théorie des trois écrans proposée par Zola dans la lettre 2 Antony Valabrégue
du 18 aolt 1864, ou il affirme que « I’écran réaliste est un simple verre a vitre, trés mince, trés clair, et qui a la prétention
d’étre si parfaitement transparent que les images le traversent et se reproduisent ensuite dans toute leur réalité ».
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s’énonce*?® ».

Représenter la réalité, c’est donc représenter la vérité. Dans une perspective
sociologique, si la représentation de la réalité correspond a la vérité, il s’agit alors d’identifier les
aspects négatifs des personnages, des communautés ou des situations sociales comme des « erreurs »,
des comportements a condamner et a prévenir a travers les ceuvres littéraires — une sorte de catharsis
comme dans le théatre grec. Zola I’affirme toujours dans son Roman Expérimental : « quiconque ne
marche pas avec la vérité, se perd en chemin et va forcément a I’erreur*?® ». Zola, comme d'autres
écrivains naturalistes, se retrouve souvent dans ce sens de I'absolutisme du binome réalité-vérité, en
supprimant l'espace et le crédit de la perception personnelle, et donc subjective, de la réalité. Cette
derniére ne peut donc pas étre considérée comme quelque chose d'absolument objectif, irréfutable et

nécessairement identique pour tous, mais son nivellement vers une vérité générale la rend faussement

attrayante pour les écrivains.

Le théatre ne fait pas exception a ce type d’aspiration. Cependant, comme les personnages
s’expriment directement, sans médiateur, la différence entre la réalité et la perception de sa propre
expérience de la réalité est plus claire. En effet, d’'une manicre trés simple, Henri Gouhier explique

430y, et dans le

que « les perceptions m’apprennent comment une chose existe, non qu’elle existe
domaine du théatre, il n’est pas nécessaire d’expliquer la présence de quelque chose, mais d’en faire
I’expérience par le biais de la perception dérivée de cette expérience. Dans les didascalies, ou le
dramaturge décrit la scéne et la situation, un point de vue peut €tre transmis par des objets et des
indications sur les personnages. En particulier dans le naturalisme, elles sont souvent tres détaillées
et méticuleuses sans étre trop lourdes. Leur but était de préparer le lecteur et le spectateur a ce qui

était imaginé dans le roman. Les points de référence étaient donc précis, mais en méme temps

essentiels. Prenons par exemple la didascalie qui ouvre le troisiéme acte de Thérese Raquin :

Trois heures du matin. — La chambre est parée, toute blanche. Grand feu clair. Une lampe allumée.
Rideaux blancs au lit, couvre-pieds garni de dentelles, carrés de guipure sur les si¢ges. Thérese,
Madame Raquin et Suzanne, en toilette de noce, entrent par la porte du fond. Madame Raquin et
Suzanne n’ont plus leurs chales ni leurs chapeaux. Thérése est en soie grise; elle va s’asseoir a gauche,
d’un air las. Suzanne reste a la porte et se débat un instant contre Grivet et Michaud, en habit noir, qui
veulent suivre les dames. De gros bouquets de roses partout, sur le buffet, sur la cheminée, sur la
table*3!,

Zola précise le moment ou se déroule la scéne, les couleurs dominantes, puisque le mariage

entre Thérése et Laurent vient d’avoir lieu, la piece est donc décorée en blanc, I’ambiance générale

428 Emilie Piton-Foucault, La fenétre condamnée. Transparence et opacité de la représentation dans les Rougon-
Macquart d Emile Zola, thése de doctorat soutenue le 27 septembre 2012, Université Rennes 2, Ecole Doctorale Arts,
Lettres et Langues, p. 827.

429 Emile Zola, Le Roman Expérimental, Paris, Charpentier, 1881, p. 386.

430 Henri Gouhier, Le thédtre et [’existence, op. cit., p. 26.

1 Emile Zola, Thérése Raquin, piéce en quatre actes, Paris, Charpentier, 1873, p. 87.i
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régnant dans la piece est apparemment détendue. L’entrée des personnages est précisée, tant dans la
manicre que dans la direction. De cette maniere, nous obtenons une vue d’ensemble dans laquelle
tout est établi a I’avance par le dramaturge. En revanche, par exemple, Capuana utilise rarement des
sous-titres et ne donne aucune indication sur la position des acteurs sur la scéne ou 1’atmosphére
générale. Le recours et le mode d’utilisation des didascalies varient donc d’un écrivain a 1’autre,
suivant un instinct plus ou moins romanesque. Capuana, comme nous le verrons plus en détail dans
la deuxiéme partie, préfére confier I’interprétation et I’orientation des personnages directement a la
compagnie chargée de mettre en scene la piece, et ne prend donc pas de soin excessif des didascalies.
Au contraire, Zola, mais aussi Goncourt par exemple, ne parvient pas a trop s’écarter d’ une approche
romanesque du théatre, de sorte que les didascalies sont toujours tres riches. Un aspect supplémentaire
a prendre en compte concernant les légendes détaillées est le désir de donner des indications précises
sur le mode de vie du personnage afin que les lecteurs et les spectateurs puissent le comprendre et,
surtout, que les acteurs puissent vivre la scéne. C’était du moins I’un des principaux objectifs de la
conception de la dramaturgie naturaliste. Ainsi, ce sont les personnages qui doivent animer la scéne
et non la scéne qui donne vie aux personnages. Et c’est aussi ce que dit Aristote, d’une certaine
maniére. Il était nécessaire que les acteurs jouant les personnages des tragédies réussissent a
transmettre leurs émotions de manicre authentique afin de permettre la purification des émotions

négatives et déviantes.

Cet ¢lément nous renvoie a un autre probléme fréquent au théatre, en particulier au théatre
naturaliste : la moralité. Dans le sixiéme chapitre de la Poétique, dans lequel il analyse et décrit en
détail la tragédie, Aristote souléve une question sur la catharsis, puisque « en représentant la pitié et
la frayeur, elle [la représentation] réalise une épuration [catharsis] de ce genre d’émotions*3? ». Il n’est
donc pas inapproprié de mettre en scéne des situations immorales, il suffit de penser aux plus grandes
tragédies qui restent populaires encore aujourd’hui comme Phédre ou Médée, dans lesquelles il y a
de I’inceste, de 1’adultére, du parricide ou du fratricide, des événements terribles et terrifiants. Ces
événements restent présents dans la culture générale en raison des noms de leurs protagonistes, qui
plus tard ont également donné des noms a certains troubles psychologiques**3. Cependant, la
spécificité de la tragédie consiste dans 1’essence de son histoire, c’est-a-dire dans la « représentation

d’action®** » et non dans le caractére des protagonistes. « [L]’objet premier de la représentation est

432 Aristote, Roselyne Dupont-Roc, Jean Lallot (dir.), Poétique, Paris, Gallimard, 1980, p. 53.

433 Cela fait référence aux noms des différents complexes de 1’étre humain, comme le complexe d’Electre. Pour plus de
renseignements sur la catharsis et sa relation avec la psychologie, voir ’article de Jean-Michel Vives, « La catharsis,
d’Aristote a Lacan en passant par Freud. Une approche théatrale des enjeux éthiques de la psychanalyse », Recherches en
psychanalyse, 2010/1, n°9, pp. 22-35.

434 Aristote, Roselyne Dupont-Roc, Jean Lallot (dir.), Poétique, Paris, Gallimard, 1980, p. 53.
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’action, et non les actants*3® », démontrer les conséquences de certaines actions et décisions. En ce
sens, les passions et les émotions fortes font partie des événements car elles sont indépendantes de
ceux qui ressentent ces émotions, mais les situations se produisent a cause des passions. Les
personnages représentés dans la tragédie grecque sont des personnes nobles et dignes, mais ils
deviennent en méme temps les symboles d’une certaine émotion ou passion. Ce qui caractérise ces
personnages, ce ne sont donc pas leurs qualités mais leurs actions. Ce qu’ils sont dépend de ce qu’ils
font, et non I’inverse. Par exemple, Pasiphaé, la mére de Phédre, n’est pas a priori coupable de
zoophilie, mais le devient apres avoir enfanté le Minotaure. La transgression sexuelle, comme dans
le cas de Phedre elle-méme, est un théme tres présent dans les tragédies d’Euripide et était un sujet

particuliérement sensible pour son public*3®.

Dans le naturalisme, ce processus est assimilé, mais inversé. En fait, le naturalisme s’inspire
de la représentation aristotélicienne et des idées du réel, du plausible et du possible transmis au fil
des siecles, mais les adapte a son propre mouvement. Les personnages effectuent certaines actions et
certains choix parce que I’environnement dans lequel ils ont grandi et ont été formés les a conduits a
étre ce qu’ils sont. Le déterminisme du lieu dans lequel ils se trouvent est en fait le moteur de la
tragédie : par exemple Germinie est ce qu’elle est & cause de la fagon dont elle a grandi et de son
caractere. Le vol de I’argent de sa maitresse adorée afin de le remettre a Jupillon est dii a une recherche
compulsive d’affection et d’acceptation qu’il faut atteindre a tout prix. Et cette recherche est
indissociable de I’action, qui est, au contraire, menée précisément a cause de ce manque que Germinie
doit combler. Les actions des personnages trouvent ainsi leur origine dans d’autres actions qui ont eu
un effet particuliecrement fort sur eux, quelle que soit leur nature. Déja au milieu du siecle,
Champfleury théorisait que « les actions seules du personnage nous font connaitre son caractére®” »,
qui n’a aucun autre moyen de se développer que dans le drame et donc dans 1’action. Zola, chef de
file du mouvement naturaliste, se plonge plus en profondeur de cette position. Pour lui, le naturalisme
n’était pas seulement un mouvement littéraire, mais aussi philosophique et scientifique, puisque
I’écrivain doit se transformer et devenir « aussi bien sociologue que psychologue**®». C’est
précisément ce changement d’importance et de pertinence du rdle de I’écrivain qui génére une

nouvelle conscience du réel et de ce qui est réel dans les romans et les piéces de théatre.

Puisque ce sont les événements marquants de leur vie qui forgent les personnages, il est

essentiel pour le naturalisme de donner des descriptions et des parcours introspectifs qui exposent le

35 Idem.

436 Enrico Medda, « Passioni proibite, alcuni personaggi scandalosi di Euripide di fronte al proprio eros », Classica, 2020,
vol. 33, n°2, pp. 77-106.

437 Paolo Tortonese, L 'homme en action, Paris, Garnier, 2013, p. 136.

38 Ihid., p. 173.
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lecteur (et le spectateur dans le cas du théatre) aux faits traumatisants qui donnent une explication
logique a certaines actions extrémes des personnages. Par exemple, Capuana retrace I’enfance de
Giacinta en informant le lecteur que lorsqu’elle était enfant, elle a subi des violences sexuelles de la
part de son jardinier et que cela, combiné au manque d’affection de sa meére, qui la méprise depuis sa
naissance, sont la cause de sa tentative de rébellion contre les obligations de la société et de son
histoire d’amour avec un employ¢ de banque. Son malheur constant et son insatisfaction au milieu de
personnes qui ne veulent pas la comprendre et qui font partie d’une société bourgeoise hypocrite et
superficielle la conduisent finalement au suicide. En ce qui concerne les themes abordés dans les
romans, Paolo Tortonese souligne, lorsque les Goncourt publient le roman Germinie Lacerteux en
1864, que la préface semble presque menagante, plutdt qu’un avertissement: « [i]l nous faut demander
pardon au public de lui donner ce livre, et ’avertir de ce qu’il y trouvera. Le public aime les romans
faux : ce roman est un roman vrai. Il aime les livres qui font semblant d’aller dans le monde : ce livre
vient de la rue®*® ». On affirme ainsi que la littérature n’a jamais traité du vrai, qui correspond donc
au réel. En effet, les Goncourt écrivent que le public aime les romans faux, en opposition aux romans
qui traitent de choses vraies, qui appartiennent plutot au réel. De manicre presque malveillante, les
Goncourt entendent lever le voile du faux sur la réalité et proposer enfin un roman qui bouscule les
opinions et les visions du public. Le roman sur la réalité¢ doit étre ainsi car les gens refusent de
connaitre et d’analyser réellement ce qui les entoure. « La vérité du livre est non seulement séparée

4405, puisque selon Paolo

de I’opinion de ceux qui le liront, mais posée a priori comme contraire a elle
Tortonese il y a deux modes du roman: « le roman qui va vers son objet et le roman qui vient de son
objet*! ». Evidemment, le roman des Goncourt appartient a la deuxiéme catégorie. Le roman issu de
la réalité¢ doit donc acquérir un espace et une autorité particuliers, car il doit prouver sa vérité au
public, malgré ce que les écrivains eux-mémes en disent. Dans le roman, la vérité n’est pas quelque
chose qui existe a priori, elle doit étre démontrée. Et la seule facon d’y parvenir est de décrire
scrupuleusement chaque détail, dans le but de donner I’impression de tout connaitre en profondeur et
de justifier les impressions transmises. La vérité, donc, coincide une fois de plus avec la réalité. Ce
n’est pas quelque chose que I’on souhaite, car, comme on dit, la vérité n’est jamais quelque chose
d’agréable. Elle oblige les gens a regarder autour d’eux et a réfléchir sur eux-mémes, sur leurs propres
défauts et surtout sur ceux de la société a laquelle ils appartiennent. C’est pourquoi, dans le
naturalisme, la vérité et la réalité coincident et doivent devenir le porte-parole d’un nouveau

mouvement qui n’est pas seulement littéraire mais aussi social et global. Cependant, en restant sur le

probléme de la représentation de la réalité et sur la question de la moralité soulevée par Aristote, le

39 GL, p. 4.
440 paolo Tortonese, op. cit., p. 106.
44 Idem.
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naturalisme s’¢éléve au-dessus de ces questions, puisqu’il devient scientifique. La connaissance
transcende les valeurs de la morale et la méthodologie scientifique que les écrivains emploient dans
leurs romans leur donne des pouvoirs supérieurs avec lesquels ils peuvent observer et établir les
mécanismes de I’étre social. En effet, Zola écrit que

toute I’opération [de 1’écriture] consiste a prendre les faits dans la nature, puis a étudier le

mécanisme des faits, en agissant sur eux par les modifications des circonstances et des

milieux, sans jamais s’écarter des lois de la nature. Au bout, il y a la connaissance de I’homme,

la connaissance scientifique, dans son action individuelle et sociale**.

Le but de cette analyse est donc la connaissance, a la fois scientifique et de I’homme, qui est
au-dessus des simples questions morales. En définitive, on pourrait dire qu’il s’agit d’une justification
du role des sujets humanistes tels que la littérature dans 1’étude de 1’étre humain. Nous avons pris
pour exemple les propos de Zola en tant que chef de file idéologique du mouvement naturaliste, mais
il est facile de reconnaitre cette trajectoire chez tous les autres écrivains naturalistes également. Nous
prenons souvent des exemples chez Zola, car il est sans doute 1’un des écrivains les plus prolifiques
dans D’établissement de théories littéraires. Cependant, n’oublions pas les autres écrivains qui
composent notre corpus. Par exemple, Perez Galdds, avec son roman Doria Perfecta, a établi le début
du roman contemporain en Espagne. Il le définit précisément en ces termes, s’¢loignant du roman
historique, avec lequel il était confondu, et affirmant que « el interés de su autor se centraba en la

realidad espafiola del momento** », qu’il trouvait « comprometida®** ».

Dans un pays fortement religieux, il n’était pas facile de mettre en ceuvre un détachement
moral de la foi comme cela s’était produit en France. Au contraire, en Espagne, les auteurs naturalistes
étaient considérés comme hautement immoraux et un mauvais exemple, parfois méme censurés et
interdits. Cependant, I’exemple francais, qui arrivait régulierement en France et était lu aussi bien en
langue originale qu’en traduction, avait servi a donner un coup de fouet au temps et aux idées
nouvelles des écrivains ibériques. L’'un d’entre eux était Perez Galdods, qui avait compris que « el
desarrollo de la novela respondia a un cambio en las actitudes ideologicas**® ». En fait, son roman est
un exemple concret de ce changement. L’histoire se concentre sur 1’affrontement entre Perfecta et

Pepe Rey, son neveu qui arrive de Madrid dans le village d’Orbajosa. Cette derniere est gouvernée

442 Emile Zola, Le Roman Expérimental, op. cit., p. 8.

43 « Lintérét de son auteur se focalisait dans la réalité espagnole de ce moment », notre traduction. Ignacio Javier Lopez,
“Dofia Perfecta, primera novela espaifiola contemporanea de Galdos / Dofia Perfecta, Galdos first «contemporary» novel”,
Actas del décimo congreso internacional Galdosiano ; Congreso 10, Seccion 3. Galdos y el debate politico de una época,
2013, pp. 356-363, p. 356.

444 « compromise », notre traduction. Idem. En ce contexte, I’emploi de ce mot souligne plus qu’en francais la gravité des
problémes de la société espagnole, comme quelque chose d’irréparable.

45 « Le développement du roman répondait 4 un changement de Dattitude idéologique », notre traduction. Idem.
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par Perfecta, une femme bigote et trés autoritaire, qui a prévu de marier sa fille au jeune ingénieur
madriléne. Mais ayant compris trés tot que le jeune homme avait grandi avec des idées dangereuses,
comme la théorie de Darwin sur I’évolution des espéces et des animaux, elle veut I’¢loigner du village
et de sa fille. Cependant, les deux jeunes gens sont trés amoureux et Pepe Rey accueille le défi de sa
tante comme une démonstration du pouvoir de la science. Subtilement et presque imperceptiblement,
deux forces s’affrontent : la foi aveugle de Perfecta et I’hypocrisie chrétienne qui fait la charité aux
pauvres sans leur donner une réelle chance de se racheter ; la logique froide de Pepe Rey et la saccade

de la science qui, aussi éclairée soit-elle, ne tient pas compte de 1’instabilité de 1’étre humain.

La réflexion sur la réalité devient alors multiple. D’une part, nous avons la représentation d’un
lieu réel, mais en méme temps imaginaire (Orbajosa), puisqu’il s’agit d’un village fictif qui représente
« el corazon de Espafia**® », personnifiant tous les stéréotypes et caractéristiques des villages ruraux
de la fin du XIX¢ siécle. Bien que ce village n’existe pas dans la réalité, la représentation qu’en donne
Galdos est extrémement réaliste, plausible et, surtout, possible. Ces conditions, selon la vision
aristotélicienne de la réalité, confeérent au roman la dimension du vrai et du réel parce qu’il respecte
de manicre impeccable les régles de la vraisemblance. La représentation de la réalité est réalisée avant
tout en faisant parler les personnages afin de les connaitre et par des descriptions nuancées
ironiquement des lieux et des habitudes de ses habitants. Nous proposons un extrait du chapitre XI,
ou finalement Pepe Rey observe la population du village hors de la maison de sa tante :

Entrada la noche, el Casino se llenaba de nuevo, y mientras una parte de los socios entregaba

su alto entendimiento a las delicias del monte, los otros leian periddicos, y los més discutian

en la sala del café sobre asuntos de diversa indole, como politica, caballos, toros o bien sobre

chismes locales. El resumen de todos los debates era siempre la supremacia de Orbajosa y de
sus habitantes sobre los demas pueblos y gentes de la tierra.

Eran aquellos varones insignes lo mas granado de la ilustre ciudad, proprietarios ricos los
unos, pobrisimos los otros; pero libres de altas aspiraciones todos. Tenian la imperturbable
serenidad del mendigo, que nada apetece mientras no le falta un mendrugo para enganar al

hambre y buen sol para calentarse™’.

I1 est facile de repérer rapidement les éléments ironiques dans la description de Perez Galdos,

comme la référence aux discussions animées entre les habitants, qui vont de la politique aux bétes de

446 « le ceeur d’Espagne », Benito Pérez Galdds, Dosia Perfecta, traduction de Julien Lugol, Paris, Giraud, 1885, p. 5.

447 « La nuit venue, le Casino s’emplissant de nouveau, voyait une partie de ses membres appliquer au baccarat les hautes
facultés de leur entendement, tandis que d’autres parcouraient les feuilles publiques et que la plupart réunis dans la salle
du café discutaient sur des sujets divers, causaient politique, chevaux, taureaux ou se communiquaient les cancans de
I’endroit. Le résultat de ces discussions, de ces causeries et de ces bavardages était, naturellement, la proclamation de la
supériorité d’Orbajosa et de ses habitants sur toutes les villes et sur tous les peuples de la terre.

Ces importants personnages, fine fleur de I’aristocratie de I’illustre cité, étaient des propriétaires, les uns riches, les autres
trés pauvres, mais tous exempts de hautes aspirations. Ils avaient I’imperturbable sérénité du mendiant, qui ne désire rien
tant qu’il lui reste un morceau de pain pour apaiser sa faim et un rayon de soleil pour réchauffer ses membres ». /bid., p.
115.
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somme, comparant ainsi deux sujets de maniére courtoise, ce qui implique que pour ces gens, le plus
haut niveau intellectuel consiste en des échanges sur le bétail et les préjugés politiques. Ou encore,
lorsqu’ils disent qu’Orbajosa est absolument le meilleur endroit sur terre : a d’autres moments du
roman, il est méme dit que c’est un paradis sur terre, ou régne la paix, car ils ne veulent pas voir la
discorde. Ou lorsque Perez Galdds se moque de ses propres personnages, les appelant « varones » de
la « ilustre Ciudad », soulignant les injustices sociales et économiques de la ville la plus chrétienne
d’Espagne. Méme la richesse matérielle ou la pauvreté ne peuvent étre comparées a la gloire de faire
partie du village d’Orbajosa. Galdos ne décrit pas tant les lieux et les objets que I’ame de ce que
représente Orbajosa. Il n’est pas difficile d’imaginer ce village et les gens qui le peuplent, et le ton
ironique de I’écrivain suggére la position qu’il adopte a I’égard des personnes sur lesquelles il écrit.
En fait, c’est en partie vrai, puisqu’il s’efforce de rendre une réalité aussi objective que possible, tout
en restant conscient de son propre regard d’homme de lettres madriléne. Perez Galdos ne prend jamais

parti pour les personnages, mais reste toujours en dehors, comme un spectateur.

Il convient toutefois de rappeler que ce style d’écriture appartient pleinement aux auteurs
ibériques de la fin du XIX°® et du début du XX° siecle, dont Miguel de Unamuno (1864-1936),
I’héritier galdosien, qui dans le roman Niebla de 1914 rencontre son protagoniste et le tue comme sa
création. Plus qu’un jugement sur les personnages, il y a chez ces écrivains un fort sentiment d’ironie
du sort, de la réalité dans laquelle ils se trouvent, qui bien que tragique est aussi, dans un certain sens,
comique. Ce sentiment est également partagé par les écrivains italiens, avec lesquels ils partagent une
certaine sensibilité. En effet, pour n’en citer que quelques-uns, tant Giovanni Verga que Luigi
Capuana, les plus grands représentants du vérisme, s’expriment parfois avec ironie sur la réalité qu’ils
décrivent. Pour donner quelques exemples, dans le récit Rosso Malpelo (1878) Verga commence
I’histoire par une déclaration bizarre, mais qui, dans le contexte dans lequel elle se déroule, est
particulierement appropriée :

Malpelo si chiamava cosi perché aveva i capelli rossi; ed aveva i capelli rossi perché era un

ragazzo malizioso e cattivo, che prometteva di riescire un fior di birbone. Sicché tutti alla

cava della rena rossa lo chiamavano Malpelo; e persino sua madre, col sentirgli dir sempre a

quel modo, aveva quasi dimenticato il suo nome di battesimo**®.

En commencgant par la description physique du garcon, Verga transmet au lecteur les
caractéristiques qui, selon la vision populaire, appartiennent aux roux, en faisant comprendre au

lecteur que ce sont des préjugés qui ne lui appartiennent pas, mais qui font partie de la vision de la

448 « Malpelo était appelé ainsi parce qu’il avait les cheveux roux ; et il avait les cheveux roux parce qu’il était un gargon
espiegle et méchant, qui promettait de se révéler étre un vrai coquin. Alors tout le monde a la carriére de sable rouge
I’appelait Malpelo ; et méme sa mére, a force de I’entendre le dire tout le temps, avait presque oublié¢ son prénom », notre
traduction. Giovanni Verga, Rosso Malpelo, novella contenuta ne I/ Fanfulla della domenica dell’agosto 1878.

164



réalité de ce lieu. C’est presque ironique, car en réalité Rosso Malpelo est un garcon au grand cceur,
et cela sert a créer un sentiment d’¢loignement chez le lecteur qui observe avec pitié la fureur et la
haine des gens envers Rosso. Cependant, aux yeux des habitants de ce village, il s’agit de la réalité.
Cela nous ramene a la multiplicité des réalités et des vérités de Galdos, car I’auteur parvient a montrer,
a travers les dialogues des personnages, les idées et les points de vue des deux factions : la catholique
et la progressiste.

Perfecta est totalement inconsciente du préjudice qu’elle cause a Pepe Rey et des irrégularités
qu’elle commet tout en professant la justice et ’honnéteté. Elle est convaincue d’étre dans son bon
droit, méme si, d’un point de vue extérieur, on peut voir a quel point elle est perfide et calculatrice :

-No los niego -prosigui6 la sefiora-. Lo que niego es la dafiada intencidon que les atribuyes.

(Con qué derecho te metes a juzgar lo que no conoces sino por indicios y conjeturas? ; Tienes

tu la suprema inteligencia que se necesita para juzgar de plano las acciones de los demas y

dar sentencia sobre ellas? ;Eres Dios para conocer las intenciones?

Pepe se asombro mas.

-¢No es licito emplear alguna vez en la vida medios indirectos para conseguir un fin bueno y

honrado? ;Con qué derecho juzgas acciones mias que no comprendes bien? Yo, querido

sobrino, ostentando una sinceridad que ti no mereces, te confieso que si, que efectivamente

me he valido de subterfugios para conseguir un fin bueno, para conseguir lo que al mismo

tiempo era beneficioso para ti y para mi hija... {No comprendes? Parece que estas lelo... jAh!

iTu gran entendimiento de matematico y de filosofo aleman no es capaz de penetrar estas

sutilezas de una madre prudente**’!

Discréditant les études et la pensée de Pepe, Perfecta s’en prend a son neveu en manipulant
ses sentiments et en essayant de le faire culpabiliser pour les actes qu’elle a commis en toute bonne
foi pour protéger la famille. Perfecta fait appel non seulement a la religion, mais surtout a 1’instinct
humain de meére, qui transcende toute logique et qui pourtant gouverne les &tres humains. Les
impulsions maternelles sont donc plus puissantes que tout et ne peuvent étre jugées. C’est pourquoi
la femme ne peut étre blamée, car elle n’a fait que répondre a une impulsion naturelle et organique.

Le concept de mére (plus encore que celui de pére) et son essence sont présents dans la nature bien

plus que celui d’amour ou d’amitié, ¢’est pourquoi il est irremplagable et exclusif. En outre, Perfecta

449 « — Je ne les nie pas, poursuivit la dame. Ce que je nie, c’est I’intention néfaste que vous leur attribuez. De quel droit
prétendez-vous juger ce que vous ne connaissez que par des allusions et des conjectures ? Avez-vous I’intelligence
supréme qu’il faut pour juger les actions des autres et porter un jugement sur eux ? Etes-vous Dieu pour connaitre leurs
intentions ?

Le visage de Pepe s’assombrit.

— N’est-il pas licite, a certains moments de la vie, d’employer des moyens indirects pour atteindre une fin bonne et
honorable ? De quel droit jugez-vous des actions de ma part que vous ne comprenez pas bien ? Moi, cher neveu, faisant
preuve d’une sincérité que tu ne mérites pas, j’avoue que oui, j’ai effectivement utilisé un subterfuge pour arriver a une
bonne fin, pour obtenir ce qui était a la fois bénéfique pour toi et pour ma fille...Vous ne comprenez pas ? Il semble que
vous ayez perdu la téte... Ah, votre grande compréhension d’un mathématicien et d’un philosophe allemand n’est pas
capable de pénétrer ces subtilités d’une mére prudente ! ». DP, p. 306.
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fait souvent des comparaisons et est souvent comparée par d’autres a la Vierge Marie, en particulier
a Nuestra Sefiora del Socorro. C’est une Vierge Marie a laquelle I’Espagne est trés attachée, surtout
dans les moments difficiles, car elle apporte aide et secours aux fideles qui la prient. Perfecta n’est
donc pas seulement une meére : elle est une meére sainte, intouchable, miséricordieuse. En fait, elle
n’utilise jamais de mots de haine a I’égard de son neveu qu’elle méprise tant, au contraire, elle
I’appelle toujours « querido sobrino », elle le loue en parlant de sa « suprema inteligencia », méme si
elle minimise ses capacités puisqu’il ne peut pas comprendre les sentiments et les actions d’une mére.
Enfin, Perfecta évoque un raisonnement extréme utilisé dans les périodes difficiles et les guerres : le
« whatever it takes », « a n’importe quel prix ». Elle provoque Pepe Rey en lui demandant s’il n’est
pas licite de faire n’importe quoi, méme d’illégal, pour poursuivre une fin bonne et honorable, mais
c’est une question qu’elle se pose également pour se justifier et s’absoudre de tout péché. Etant une
Vierge Marie, elle est capable de juger et de s’absoudre seule, sans I’aide du prétre, Don Inocencio
Penitenciario, qui I’assiste comme un valet. Elle continue a prétendre étre une sorte de créature divine
et provoque Pepe en lui disant qu’il juge ses actions sans les comprendre, se comportant en fait de
manigére irrationnelle. De son point de vue, Pepe est uniquement en colére contre elle parce qu’il ne
comprend pas son dessein divin et sa maniére de gérer les affaires. La réalité exposée par Perfecta est
donc authentique de son point de vue, de celui de Don Inocencio et de tous les habitants d’Orbajosa.
Il est donc possible que la réalité soit telle que Perfecta la voit. Et malgré tout, Perfecta avoue avoir
tenté de nuire a Pepe, confirmant ainsi ses soupcons. Il y a donc une réalité objective, a savoir que les
actions de Perfecta sont dirigées contre Pepe, d’abord secrétement puis ouvertement, ce qui confirme
les soupgons de son neveu. On peut considérer ce qui se passe comme la réalité. Cependant, ce sont
les intentions derriére ces actions qui changent la perception de la réalité¢. En fait, Perfecta est
convaincue qu’elle protége le village et la famille des idées de Pepe, tandis que ce dernier se sent
attaqué, entravé et discriminé pour ses idées. De maniére tout a fait naturelle et possible, lors du
premier déjeuner avec Perfecta, sa fille Rosario et Don Inocencio, Pepe fait des remarques plutot

radicales et explicites sur ce qu’il pense d’Orbajosa et de ses habitants :

no es culpa nuestra que la ciencia esté derribando a martillazos un dia y otro tanto idolo vano,
la supersticion, el sofisma, las mil mentiras de lo pasado, bellas las unas, ridiculas las otras,
pues de todo hay en la vifia del Sefior. El mundo de las ilusiones, que es como si dijéramos un
segundo mundo, se viene abajo con estrépito. El misticismo en religion, la rutina en la ciencia,
el amaneramiento en las artes, caen como cayeron los dioses paganos, entre burlas. Adios,
suefos torpes: el género humano despierta y sus ojos ven la realidad*”.

450 « Est-ce notre faute si la science démolit brutalement un jour ou I’autre les vaines idoles, la superstition, les sophismes,
les mille mensonges du passé, dont quelques-unes ont de la grandeur tandis que les autres ne sont que ridicules, car
I’univers contient toute sorte de choses ? Le monde des illusions qui est comme un monde superposé a 1’autre, s’écroule
avec fracas. Le mysticisme en religion, la routine dans la science, le convenu dans les arts, tombent comme tombeérent les
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Pepe annonce qu’il est enfin possible de voir la réalité, c’est-a-dire les choses telles qu’elles
sont, sans filtres ni préjugés. Cependant, cette fagon de voir les choses est un filtre en soi et ne garantit
pas la réalité parce que c’est ce que 1’on s’attend a voir. Pepe condamne les convictions d’Orbajosa,
les qualifiant de dépassées et de sectaires, sans toutefois comprendre que son point de vue est
¢galement conditionné. Galddés est passé maitre dans 1’art de montrer les deux factions sans
s’identifier & aucune d’entre elles, mais en essayant de mettre en lumicre la réalité objective, c’est-a-
dire les faits, a travers les caractéres de ses personnages. Cela s’inscrit dans la lignée des Goncourt,
Zola, Verga et Capuana et, en général, du naturalisme, mais surtout de I’esprit positiviste du XIX®
siécle. Le discours de Pepe Rey nous fait réaliser a quel point une contextualisation aussi globale que
possible est fondamentale pour inscrire les paroles des personnages dans une histoire et une Histoire.
Pepe lui-méme parle de deux mondes distincts, celui des illusions et celui de la réalité. Le probléme

est que les deux se croisent, donnant lieu a d’autres problématisations de la réalité.

Ce qui est dépeint dans les romans, bien que tiré d’histoires réelles, avec des dialogues trés
plausibles et des personnages authentiques, ne peut jamais étre la réalité objective, mais toujours une
interprétation de celle-ci. Comme Galdos le démontre a la fin du roman avec la phrase « es cuanto
por ahora podemos decir de las personas que parecen buenas y no lo son*! », il est aussi succinct que
possible sur ce concept. Les histoires racontées par les écrivains naturalistes sont d’autres exemples,
peut-étre sur des sujets qui n’ont pas été traités jusqu’a présent (comme la vie d’une servante), mais
elles sont toujours menées d’un point de vue qui en tire une morale, une lecon. Et cela correspond a
I’objectif de la méthode expérimentale du roman lui-méme, c’est-a-dire, comme le disait Zola,

I’apprentissage, la connaissance.

La réalité objective que Zola pensait et espérait peindre dans le roman n’existe donc pas, mais
demeure une vague aspiration. Pourtant, cette facon de percevoir la réalité a un aspect trés concret.
Dans la vision idéalisée de la réalité, la propre expérience devait pouvoir transcender les préjugés afin
d’observer et d’analyser au-dela de la surface la situation prise pour réelle. Cependant, les préjugés
et la moralité sont des aspects indissociables et inévitables, de sorte que le regard de 1’écrivain est
toujours conditionné par sa propre vision du monde, méme s’il s’efforce d’étre aussi objectif que

t452

possible et de s’abstenir de tout jugement®“. En effet, tout ce que nous appelons « réalité » est une

dieux du paganisme, au bruit des éclats de rire de la foule. Adieu les songes trompeurs, le genre humain s’éveille et ses
yeux contemplent la réalité ». DP, p. 57.

41 « C’est tout ce que pour le moment nous pouvons dire des personnes qui paraissent bonnes et qui ne le sont pas ». DP,
p- 356.

452 A cet égard, nous nous référons aux études de sociologie et de psychologie sur les préjugés et les relations dans les
groupes sociaux. En particulier, nous avons consulté I’essai de John C. Turner, Redescovering the Social group, a self-
categorization theory, Oxford, Blackwell, 1987 (surtout les chapitres 3 et 4).
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construction sociale et cette construction est produite par les étres humains®>?. La relation des étres
humains a leur environnement et aux autres étres humains est caractérisée par une ouverture d’esprit
qui leur permet d’entrer en relation les uns avec les autres. En effet, I’étre humain a deux relations
avec lui-méme : la relation naturelle et la relation humaine. Ce dernier est centré sur la culture et
I’ordre social de I’environnement naturel dans lequel il vit. En outre, 1’étre humain se distingue de
I’animal en ce qu’il a une conscience différente de son propre corps. D’ailleurs, I’étre humain est un
corps et en méme temps @ un corps. Toute 1’expérience humaine et sociale est fondée sur ce dualisme
qui caractérise I’expérience avec la réalité**, L’étre humain interagit donc doublement avec la réalité,

a la fois dans la construction de lui-méme et dans la construction des relations sociales de la réalité*>>.

Ainsi, les étres humains produisent des institutions auxquelles ils s’identifient et par lesquelles
ils établissent un ordre social. Grace a cela, on peut alors atteindre — au moins apparemment — ce que
I’on appelle la réalité objective : « an institutional world is experienced as an objective reality*>¢ ».
Cependant, il y a bien des institutionnalisations différentes, qui conduisent par conséquent a autant
de réalités objectives différentes. Il faut toutefois rappeler que les institutionnalisations sont un
produit de I’étre humain. Cette production crée donc des phénomeénes qui donnent lieu a une réalité
objective, que I’étre humain est toutefois incapable de percevoir comme telle, précisément parce qu’il
I’a lui-méme produite. Cela conduit au paradoxe suivant : les étres humains sont capables de produire

457 Ce raisonnement

un monde, une réalité, qu’ils vivent comme autre chose qu'un produit humain
vise a souligner comment la représentation de la réalité dans les romans naturalistes est en vérité une
représentation de la société institutionnalisée dans laquelle vivent les écrivains, pergue de leur point
de vue, aussi étranger soit-il, et rendue au lecteur de la manicre la plus objective que leur institution
leur permet de représenter. Ainsi revient le discours initial de Barthes sur I’effet d’illusion de la réalité,
car I’énumération des détails et des éléments de la scéne ne constitue pas une preuve de la réalité,
mais simplement une tentative de la représenter selon un schéma fixe établi par la société. La réalité
coincide avec la vérité au sens de ce qui est vrai pour I’écrivain et le lecteur, puisque le lecteur conclut
un accord implicite avec 1’écrivain dans lequel il abandonne ses doutes et se met en position de croire

ce que I’écrivain raconte. Cependant, ce méme pacte est pleinement souscrit implicitement par ceux

qui ont les mémes références et la méme pertinence culturelles. Nous avons affirmé que « the reality

453 Nous nous référons aux théories sociologiques et anthropologiques initiées par Berger et Luckmann, mais aussi
Merleau-Ponty et Derrida.

454 Peter L. Berger, Thomas Luckmann, The Social Construction of Reality, London, Penguin Social Science, 1991, pp.
66-69. En particulier nous nous focalisons sur le chapitre Society as objective reality.

455 Nous renvoyons au texte de Pierre Mannoni, Les représentations sociales, Paris, PUF, 2014, en particulier au chapitre
II.
456 « Un monde institutionnel est vécu comme une réalité objective », notre traduction. Ibid., p. 77.

47 Ibid., p. 78.
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of everyday life is not only filled with objectivations, it is only possible because of them*>® », puisque
les étres humains construisent la réalité objective. Toutefois, la connaissance de la réalité et son
intelligibilité dépendent du degré de familiarité des individus avec celle-ci et, surtout, de la structure

du systéme « in terms of relevance®® ».

En fonction de son institution, un individu a donc une perception différente des éléments les
plus importants dans une réalité¢ objective que dans une autre. Par exemple, dans la macrosociété
occidentale, qui comprend tant d’institutions, le fait que Germinie soit décrite comme laide est trés
pertinent car le canon de la beauté est un élément important dans la description et I’apparence d’une
personne. Ce fait peut étre moins significatif en d’autres occasions, représentant ainsi un détail non
pertinent sur le caractére de Germinie. Il est également vrai que ces éléments donnent lieu aux
stéréotypes et aux constructions sociales dont nous avons parlé précédemment, créant ainsi de petites
réalités objectives en utilisant ces ¢léments comme exemples d’une certaine catégorie, par exemple

la femme du peuple.

kskosk

Il a donc été établi que la réalité objective a laquelle aspiraient les naturalistes n’existe pas
réellement. Pour eux, la réalité coincide avec la vérité, avec la possibilité de I’occurrence de certains
phénomenes conformément a une vision plutdt aristotélicienne du monde, bien qu’ils en soient plus
ou moins conscients. Notre travail concerne cependant 1’étude et la comparaison du roman et du
théatre a travers les adaptations théatrales, il est donc nécessaire a ce stade de développer une analyse

de la représentation de la réalité au théatre.

Rappelant rapidement les débuts du théatre et de sa mise en scene, elle a toujours été congue
comme un substitut de la vie réelle, donc comme une fiction. Ce dernier avait des objectifs divers
selon ce que le dramaturge voulait mettre en scéne, tantdt comme avertissement, tantdt comme
prétexte a la comédie. Ce qui est certain, c’est que le théatre n’est pas réel, mais fictif. D’autre part,
les acteurs se tenaient sur la scéne a la place des personnages eux-mémes (sans entrer dans le théatre
du XX¢ siecle, I’on pense par exemple aux Six Personnages en Quéte d’Auteur de Luigi Pirandello)
et parlaient a la place de ’auteur. Le théatre était donc une substitution continue de ce qui existe et
est intelligible dans la réalité objective que nous avons mentionnée précédemment. Cependant, c’est

grace a ce caractere de fiction et a la conscience de celle-ci qu’il est possible de penser qu’il y a

458 « Laréalité de la vie quotidienne est non seulement pleine d’objectivisations, mais possible justement a cause d’elles »,
notre traduction. /bid., p. 50.
459 « en termes de pertinence », notre traduction. /bid., p. 59.
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beaucoup de réalité dans le théatre. En effet, ce qui se déroule sur une scéne se produit dans la réalité
objective a ce moment-1a, bien qu’il symbolise une action qui se déroule idéalement dans un autre
lieu : celui qui est censé étre réel. Les personnages, les lieux, les dialogues : tout au théatre est abstrait
et idéal, non incarné par un réel authentique, car tout est destiné a étre incarné par quelqu’un ou
quelque chose dans le moment d’une représentation. Une table sur la scéne ne sera jamais /a table
congue par ’auteur ou qui appartient a la scéne imaginée, mais elle sera cette table pour cette
représentation. C’est la sémantique méme du langage qui nous permet d’identifier des concepts
littéraires aussi complexes, car en réalité le terme « table » désigne quelque chose de trop générique
pour prendre des connotations précises. En effet, nous sommes amenés a penser a un objet
rectangulaire a quatre pieds, peut-étre en bois, bien que nous sachions parfaitement qu’il existe dans
le monde des tables rondes, des tables a trois pieds, des tables en fer et bien d’autres variantes. Le
théatre représente donc dans le réel quelque chose d’idéal ; le roman, en revanche, représente

idéalement quelque chose qui appartient au réel.

Pourtant, au théatre, 1’action devrait étre d’autant plus réelle qu’elle colle a la réalité. En effet,
il est possible de le voir et d’assister a son déroulement en méme temps qu’il se produit. Ou, si la
picce est lue plutot que vue sur scene, il est possible de percevoir I’immédiateté de I’action grace a
I’utilisation du présent des personnages. Comme le souligne Cesare Segre dans son essai Teatro e
Romanzo (Théatre et Roman, 1984), ’action dramatique se déroule toujours au présent, dans
I’immédiat, alors que le roman, méme s’il est écrit au présent et a la premiére personne, se tourne
toujours vers le passé. En outre, en se rencontrant sur la scéne (écrite et réelle), les personnages
délimitent le temps et I’espace de leur action, dans un ensemble authentique et indissoluble. Au
contraire, le roman a toujours besoin d’un ordre pour présenter les différents éléments, précisément
en raison de sa nature, mais au théatre, ils peuvent étre résumés en quelques lignes et a travers

’action®¢?,

Un autre point intéressant de la réalité du théatre, ce sont ses voix, ou méme ses points de vue.
Le roman, aussi objectif soit-il, est toujours filtré par le point de vue de 1’auteur, alors qu’au théatre,
les personnages s’expriment directement, sans filtre ni médiateur pour situer telle réaction dans un
certain souvenir, par exemple. De cette facon, « dire personaggio ¢ come dire opinione sul

mondo?*®!

», en obtenant un effet beaucoup plus authentique sur la réalité elle-méme. Lorsque nous
entrons en contact avec quelqu’un, méme si nous le connaissons trés bien, nous ne pouvons jamais

¢tablir exactement ce qu’il pense, mais il est de notre devoir d’interpréter ses propos, ses expressions

460 1 inda Hutcheon, op. cit., p. 39: “Novels contain much information that can be rapidly translated into actions or gesture
on stage”.

461 « Dire personnage, c’est dire opinion sur le monde », notre traduction. Cesare Segre, Teatro e Romanzo, Torino,
Einaudi, 1984, p. 1x.
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et ses actions par rapport a nous. Dans les piéces de théatre et les mises en scéne, ce mécanisme social
qui, pour nous, correspond a une habitude, se répéte et non seulement les personnages intéragissent
de cette maniére, mais les spectateurs doivent également effectuer un effort d’analyse et
d’interprétation pour comprendre les différents substrats du dialogue auquel ils assistent. On se rend
donc compte que le théatre a beau étre une performance, il n’est pas nécessairement faux et dépourvu
d’authenticité. Au contraire, « mostrando proprio a teatro la strategia dell’inganno, azionando il

commutatore vero/falso, si esalta la verita sottostante la finzione*? ».

Ayant réalisé ce potentiel du théatre (bien que peut-étre de manicre différente les uns des
autres), la représentation de la réalité dans les auto-adaptations naturalistes doit étre comprise comme
une représentation comme dans le roman. Et c’est dans ce sens que les mots de Nelly Wolf font écho,
qui affirme : « [1]e vraisemblable romanesque n’est plus ce qui est vraisemblable au vrai, comme dans
la tradition aristotélicienne, mais le vrai lui-méme*®® ». Le roman naturaliste prétend étre, et non
seulement représenter, le réel. De méme, les piéces extraites des romans sont tout aussi réelles a leurs
yeux, a I’exception des défauts esthétiques qui compromettent I’authenticité du rendu dramatique.
Les écrivains revendiquent tous un usage non littéraire de la langue pour leurs personnages, auxquels

Goncourt donne méme le nom de « langue littéraire parlée*®*

» pour la distinguer du langage du
roman, mais aussi du langage courant. La représentation de la réalité au théatre, puisqu’elle est
dominée par le dialogue entre les personnages, est toujours rendue par le langage de ses acteurs. Si le
langage est trop mécanique, lourd, sérieux, sa fictivité est percue. Le plus grand probléme des auteurs
se pose alors avec le discours : un maximum d’objectivité apparente dans le roman risque de se
transformer en fiction extréme au théatre. Le dramaturge, ou le romancier qui décide d’adapter ses
textes, doit donc veiller a restituer I’authenticité du langage et de la réalité a travers les nuances de
sens des termes employés, la construction syntaxique, le vocabulaire utilisé par les personnages, les
pauses et la construction du discours. Il est clair de penser que Germinie ne peut pas parler comme

un aristocrate, en méme temps Galdos rend évidentes les positions de Pepe et Perfecta a travers le

langage et les termes qu’ils utilisent, I’un religieux et calculateur, I’autre ingénieur et analytique.

Il ne s’agit donc pas seulement d’imaginer une situation éventuellement réelle et de
I’expérimenter, ainsi que les réactions des personnes impliquées, mais de restituer ces images et
séquences d’action a travers le langage et la parole des personnages. Et cela montre une autre
différence : le roman présente une introduction au monde qu’il est censé représenter ; le théatre ne le

fait pas. « It is exactly because the novel is not fastened in the world that it can take virtually anything

462 « en démontrant au théatre la stratégie de 1’illusion, en actionnant le commutateur vrai/faux, la vérité sous-jacente a la
fiction est exaltée », notre traduction. Idem.

463 Nelly Wolf, op. cit., p. 32.

464 Edmond de Goncourt, Préfaces et Manifestes Littéraires, op. cit., p. VIL
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in the world as its subject*®® », tandis que la piéce doit atteindre a la réalité la plus immédiate afin de
se contextualiser et plonger le lecteur/spectateur dans son univers. Le lecteur/spectateur a besoin de
points de référence avec lesquels interagir sur la scéne, & commencer par le discours et le décor,
quelque chose qu’il connait et avec lequel il pourra €largir ses connaissances par la suite. Le roman
naturaliste, en revanche, peut étre réellement didactique en ce sens et introduire progressivement le

lecteur dans la réalité particuli¢re a laquelle il se réfere a cette occasion.

Un autre sens de la réalité au théatre, se référant exclusivement a la mise en scéne, est
I’exactitude de la conception du décor et de ses détails. Avec la fondation du Théatre Libre, André
Antoine a inspiré de nombreux mouvements théatraux a travers I’Europe, notamment grace a ses
scénographies chocs qui visaient a reproduire le plus fidélement possible 1’'univers dramatique de la
piece de référence. Antoine a cherché non seulement du mobilier appropri¢ a la mise en scéne, mais
aussi des costumes et des décorations sophistiqués qui exprimaient 1’authenticité de ce qu’il voulait
apporter sur scéne. Sa céleébre représentation des Bouchers, en 1888, ou il faisait accrocher des
carcasses d’animaux sur la scéne pour donner un sentiment d’authenticité a la scéne, est célébre.
Aprées tout, ce qui se passait comme une performance se passait aussi dans la réalité objective.
L’attention portée aux détails scéniques et le souci obsessionnel du détail dans les Iégendes sont donc
une autre composante de la représentation de la réalité et de ses problémes au théatre. Cependant,
étant donné que dans ce travail de recherche nous nous concentrons principalement sur 1’aspect

textuel des adaptations du roman au théatre, cela est relativement pertinent.

Enfin, un autre point intéressant concernant la représentation de la réalité dans le théatre
naturaliste des auto-adaptations est le fait que la réalité représentée dans les piéces ne provient pas de
la réalité objective ou de celle du dramaturge, mais de celle du roman. Ainsi, s’il y a déja une certaine
distance et une certaine improbabilité dans la représentation de la réalité dans le roman, cela se
reflétera également dans la piéce. Ce processus est d’autant plus complexe et ardu qu’il y a peu de
dialogues et de discours de la part des personnages du roman. Dans les chapitres suivants, nous nous
attacherons a souligner précisément ces différences, qui mettent ensuite en évidence les processus par
lesquels certains romans adaptés au théatre ont eu plus de succes que d’autres. En général, il est plus
difficile et plus compliqué de transformer un roman descriptif, narratif et, surtout, introspectif, en une
forme dramatique, précisément parce que dans la représentation de cette réalité, il n’y a pas trop de
dialogues entre les personnages. Dans la forme théatrale, il devient nécessaire de récupérer ces

dialogues et de transformer les passages descriptifs et narratifs en dialogues. Cependant, si I’on n’est

465 « C’est précisément parce que le roman n’est pas ancré dans le monde qu’il peut prendre pour sujet pratiquement
n’importe quoi dans le monde », Bert O. States, Great Reckonings in Little Rooms, University of California Press, 1985,
p. 136.
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pas habitué a cette pratique de représentation, elle peut représenter un obstacle dans la performance.
De plus, la représentation doit idéalement se dérouler uniquement dans quelques lieux plus ou moins

statiques qui illustrent la situation représentée.

kskosk

La problématique de la représentation du réel dans la dimension littéraire naturaliste montre
alors deux axes différents. D’abord, les deux communications sont caractérisées par «un
occultamento dell’autore nel teatro*®® » et « schieramento di mediazioni tra autore e lettore nel
romanzo*®’ », ce qui est plutot évident dés que 1’on approche I’analyse des deux genres littéraires.
Ensuite, en poursuivant dans la perspective indiquée par Segre, « l’incastonamento mimetico
(discorsi diretti) nel diegetico - proprio del romanzo - di contro all’incastonamento del diegetico
(narrazioni) nel mimetico - proprio del teatro*®® ». C’est la que se pose le probléme du réel dans le
naturalisme du roman et du théatre. Le premier s’attache a restituer une perception de la réalité a
travers la narration, et donc a décrire minutieusement les environnements, les émotions et les
situations des personnages, avec parfois des annexes explicatives de ce qui est arrivé aux lieux et aux
personnes. Le second doit traduire la réalité en un discours et faire percevoir a travers les mots et la
syntaxe (ainsi que le ton de la voix, I’intensité et tous les aspects liés a la performativité du texte
théatral) I’authenticité de cette réalité proposée, qui se veut de toute fagon plus réelle que le roman,

puisque, bien que mimétique, elle est la réalité authentique.

466 « Une dissimulation de ’auteur dans le théatre », notre traduction. Cesare Segre, op. cit., p. VIL

467 « Le déploiement des médiations entre ’auteur et le lecteur dans le roman », notre traduction. Idem.

468 « La mimétique (discours directs) enchissée dans la diégétique, typique du roman, par opposition a la diégétique
(récits) enchassée dans la mimétique - typique du théatre », notre traduction. Idem.
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Deuxieme partie

L"action de I'adaptation et 'adaptation en action
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CHAPITRE IV :
Les modeles de 'adaptation naturaliste — les ouvrages francais

Dans la premiére partie nous nous sommes focalisées sur le contexte et les théories du roman
et du théatre naturaliste, ce qui nous autorise a nous concentrer sur I’analyse formelle des textes et la
comparaison entre roman et texte théatral afin d’essayer de comprendre la logique d’une telle
création. Toutefois, avant d’entrer dans le détail, il nous semble correct de présenter aussi les
difficultés qui caractérisent un parcours comme celui-ci. En effet, jusqu’a aujourd’hui, la théorie de
I’adaptation n’a pas établi des parcours ou des méthodes précis qui permettent d’appréhender
I’analyse d’une transposition littéraire d’un genre a 1’autre. Etant donné que ’adaptation de toute
ceuvre est composée de facteurs en constante évolution, cela serait extrémement difficile. Par
exemple, il est possible de changer I’époque a laquelle se déroule 1’ceuvre, tout en conservant le méme
schéma de personnages et d’actions, ou de reconstituer des scénes ou des moments qui ne sont pas
présents dans 1I’ceuvre originale, ou décider de couper des sceénes pour réduire la longueur de I’ceuvre.
La complexité de la matiére découle donc de I’essence méme des textes de notre corpus : des romans,
qui bénéficient de plusieurs théories d’analyse, et des picces, qui appartiennent et au domaine de la
représentation et au domaine littéraire, il est donc nécessaire de déterminer au début de 1’analyse les

¢léments qui relevent de notre compétence.

Le travail de recherche se focalise principalement sur les textes de théatre en raison de
I’impossibilité d’étudier de maniére adéquate les piéces de I’époque*®®, mais aussi parce que les textes
adaptés des romans naturalistes avaient été écrits et publiés non seulement pour étre joués, mais
d’abord afin de diffuser leur lecture et devenir les manifestes de nouvelles théories sur le théatre.
D’autre part, le naturalisme avait été capable d’apporter de nombreuses innovations au genre du
roman, il se proposait donc de faire de méme avec le théatre. La représentation théatrale se construisait
a partir d’un texte entiérement créé par 1’auteur, puis elle était mise en scéne par quelqu’un d’autre,
un metteur en scéne*’® ou un acteur. Ainsi, dans I’adaptation de ces romans naturalistes, le travail du
romancier consistait uniquement a transposer son ceuvre dans le genre théatral. Cette condition de

I’écriture souligne 1I’importance de la prose et la prédominance du texte romanesque sur le texte

469 Nous rappelons aussi que chaque représentation et performance théatrale constitue un exemplaire unique et
irreproductible, car la représentation est caractérisée par un hic et nunc que le texte écrit ne connait pas.

470 La figure du metteur en scéne est cependant assez récente et ne s’est imposée qu’au début du siécle. Avant cela, il était
courant de confier la structure de la piece & un acteur particulierement expérimenté ou au directeur du théatre.
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théatral de la part des écrivains naturalistes. La méthodologie de 1’analyse découle donc de textes
littéraires de forme romanesque et de forme théatrale a partir de théories phares comme Lire le thédtre
d’Anne Ubersfeld, qui se concentre sur I’analyse de la piece de théatre en tant que texte a lire et donne
des exemples concrets de la maniére d’analyser une piece de théatre, lequel est un texte tres différent
d’un récit. Le but de 1’essai est, pour reprendre les mots de ’auteure, « d’indiquer un certain nombre
de procédures de lecture*’! ». L’analyse et la critique du texte théatral sont moins diffusées que 1’on
ne pourrait le penser, puisque la plupart du temps I’on tend a focaliser les énergies de I’analyse sur
les effets de la représentation — ¢’est pourquoi nous n’avons pas autant d’informations pour 1’analyse
des textes de théatre que pour les textes romanesques. Les théories d’Ubersfeld ont été utiles a poser
quelques points d’ancrage a 1’analyse : étudier I’intervention des personnages sur scéne, analyser le
role du temps et de 1’espace, voir quels types de discours caractérisent le texte théatral. Le modéle
analytique sur lequel s’appuie Ubersfeld est un modele actanciel, comme celui proposé par Greimas
des années plus tot dans I’analyse narratologique*’2. D autant que le théatre, en tant que tel, privilégie
I’action directe sur scéne, de sorte que 1’étude des actions est nécessaire a 1’é¢tude du théatre lui-méme.
Ce mode¢le permet d’appréhender plus facilement les moments-scéne*’3 des romans et de comprendre
comment 1’action se déroule sur scéne car, s’agissant d’un modele actanciel, 1I’objectif est précisément
d’identifier le schéma des actions. En outre, afin de mener une enquéte aussi précise que possible, le
regard porté sur les études réalisées par des chercheurs des auto-adaptations du naturalisme est
essentiel. En particulier, les études les plus significatifs concernent les deux auteurs frangais, Zola et
Goncourt, Expérimentation et adaptation, essai sur la méthode naturaliste de Zola de Janice Best,
publié en 1989, et Gli adattamenti teatrali di Edmond de Goncourt : Germinie Lacerteux, La Faustin
et Manette Salomon, publié¢ en 2011. Ces deux études fournissent des pistes de lecture et d’analyse
d’inspiration pour la structure de la recherche, qui sera cependant différente puisque le corpus choisi
est composé d’autres auteurs de différents pays. Best et De Felici ont tous deux opté pour une analyse
globale et chronologique des ceuvres, c¢’est-a-dire une introduction a la période historique, au type de
théatre en vogue a I’époque et au mouvement littéraire auquel les écrivains ont adhéré, qui sont
¢galement les mémes points que nous avons vus dans nos premiers chapitres. Elles ont ensuite analysé
les pieces des différents auteurs dans 1’ordre chronologique, en comparant le roman et la piéce d’un
point de vue structurel. La comparaison des deux ceuvres est arbitraire et ne peut aboutir a un jugement

définitif sur I’ceuvre, mais porte plutot sur le processus de communication. En effet, la particularité

471 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 8.

472 Algirdas J. Greimas, Du sens, essais sémiotiques, Paris, Seuil, 1970. Compte tenu de 1’évolution de la technique de
pensée et des théories de Greimas sur les actants et leurs fonctions, notre intention est de nous concentrer principalement
sur Ubersfeld en ce qui concerne la méthode d’analyse, car, a notre avis, le systéme d’actants de Greimas ne répond pas
a nos besoins, ni au genre littéraire que nous traitons principalement, a savoir le théatre.

473 Comme les appelle Genette a propos de moments d’intense action de la part des personnages et donc de non
description-analyse de la part de 1’auteur.
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de ces études réside dans I’objectif fixé par les romanciers naturalistes pour la piece et dans ce qu’ils
ont effectivement atteint. En outre, De Felici pose les bases d’une question essentielle pour la
recherche sur ’adaptation : « [qJuando si affronta lo studio dell’adattamento naturalista, diventa
imperativo chiedersi se lo si deve intendere come traduzione “fedele” del romanzo o piuttosto come

“ri—scrittura” 474

». En considérant les ouvrages qui composent le corpus, au cours de la deuxiéme
partie la question de la fidélité sera conduite point par point a travers 1’analyse, afin de vérifier si elles
constituent une réécriture de I’ceuvre originale ou s’il s’agit d’une transposition. L’objectif initial des
romanciers était de traduire le roman en pi¢ce de théatre, le transformant ainsi d’une manicre fidele a
partir du texte source. Cependant, malgré les intentions des auteurs, parfois 1’adaptation peut s’avérer
plus efficace si elle s’éloigne du texte romanesque pour laisser les personnages libres de s’exprimer
sur scéne. En suivant la méthode de Best et De Felici, la meilleure maniere d’aborder une telle analyse
est de comparer les textes a leurs points les plus significatifs, précisément, comme I’a dit Genette,
dans les moments-sceéne, c’est-a-dire les jonctions narratives qui contiennent plus d’actions de la part
des personnages. Le théatre est fondé, précisément, sur le faire, sur le mimétisme, ¢’est pourquoi il
est possible de résumer en quelques gestes de nombreux passages de romans, puisque description et
récit occupent un espace textuel conséquent. Dans le méme temps, il est également nécessaire de
considérer que “most media are too distinct to allow faithful medium-to-medium transposition, and
fidelity arguments are based on value judgments that cannot be substantiated and, therefore, are

1475“

theoretically inconsequential®’>*, c’est pourquoi une traduction fidele comme 1’on entend souvent

n’est que trés utopique.

En outre, nous tenons a informer le lecteur que ce type de recherche et d’analyse est également
issu de notre expérience personnelle dans ce domaine. En effet, en 2014, nous avons assisté a un cours
spécialisé et intensif appelé Scritture per la Scena®’® a ’université Ca’ Foscari de Venise, dirigé par
Paolo Puppa, acteur et dramaturge italien qui travaille depuis de nombreuses années sur 1’étude de
I’adaptation, notamment au début du XX¢ siécle. Ce cours, ainsi que les ateliers qui ont suivi, ont été
trés utiles pour réfléchir sur les ceuvres et sur les points de vue adoptés par les romanciers au cours
de leur activité dramatique. Ecrire pour le théatre est une activité complexe et qui ressemble presque
a une contradiction : pourquoi écrire pour un événement qui se produira a un moment donné sans

avoir I’occasion de se répéter a nouveau de cette maniére précise ? Certes, le théatre tire ses origines

474 « Lorsqu’on aborde 1’étude de 1’adaptation naturaliste, il devient impératif de se demander si elle doit étre comprise
comme une traduction “fidéle” du roman ou plutét comme une “réécriture” », traduction personnelle. Roberta De Felici,
op. cit.,p. 107.

475 « La plupart des médias sont trop distincts pour permettre une transposition fidéle d’un support a autre, et les
arguments en faveur de la fidélité reposent sur des jugements de valeur qui ne peuvent étre étayés et qui, par conséquent,
sont théoriquement sans conséquence », traduction personnelle. Albrecht-Crane, Christa and Dennis R. Cutchins,
Adaptation Studies: New Approaches, New Jersey, Fairleigh Dickinson University Press, 2010, p. 79.

476 Ecritures pour la scéne.
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principalement de ’oralité, mais au fil des siecles, il s’est également fortement axé sur 1’écriture et la
musique. Le but du théatre écrit est de tracer un chemin pour le lecteur d’une histoire, de lui permettre
d’imaginer également différents scénarios et situations, méme si le type de registre et le style utilisés
rappellent la spontanéité du langage parlé plutdt qu’écrit. Ecrire pour la scéne n’est pas écrire un
roman, qui est écrit pour étre lu. Ecrire pour la scéne signifie écrire pour étre raconté, a voix haute,
avec un certain ton et une certaine intensité. Ecrire pour la scéne implique la capacité d’évoquer une
dimension réelle de la vie vécue, en donnant I’impression que ces événements se produisent a ce
moment précis et de cette maniere exacte. Il s’agit donc de deux écritures différentes mais connexes
: objectif de notre recherche est de comparer ces deux supports sur le mérite du méme matériau
source. Ainsi, les mots ont des significations et des poids différents dans le roman et dans la piece, et
construisent donc des personnages différents que nous analyserons dans la troisiéme partie de cette
recherche. En effet, ’analyse des éléments formels a travers des outils tels que le modéle attitudinal
nous permettra également, mais pas seulement, de mettre en évidence les éléments thématiques et
sociologiques qui distinguent I’ceuvre originale de celle adaptée. Il faut aussi se rappeler que pour les
auteurs de ce mouvement littéraire, et en particulier pour ceux de notre corpus, le roman est le plus
haut représentant de la littérature : la piéce de théatre, malgré diverses tentatives, ne pourra jamais
I’égaler, et encore moins la dépasser, malgré les aspirations au renouveau du théatre contemporain. Il
y a donc un sentiment d’insatisfaction et de frustration qui caractérise ces picces et leur comparaison

avec le roman.

Si I’on entend le discours direct dans une pi¢ce de théatre comme une imitation du discours
direct réel, il est 1égitime de le considérer comme trés éloigné du roman. Les caractéristiques les plus
similaires entre un texte théatral et un texte romanesque sont donc les didascalies. Celles-ci sont
spécifiques du drame, comme le rappelle Ubersfeld, puisqu’elles contiennent des indications
spatiales, temporelles et méme humoristiques sur les personnages et certaines actions essentielles :

Méme la ou elles apparaissent inexistantes, la place textuelle des didascalies n’est jamais

nulle, puisqu’elles comprennent le nom des personnages, non seulement dans la liste initiale,

mais a I’intérieur du dialogue, et les indications de lieu ; elles répondent aux questions qui et

ou. Ce que désignent les didascalies, c’est le contexte de la communication ; elles déterminent

donc une pragmatique, c’est-a-dire les conditions concrétes de 1’usage de la parole : on voit

comment la textualité des didascalies ouvre sur I’usage qui en est fait dans la représentation

(ou elles ne figurent pas en tant que paroles)*’’.

La didascalie constitue ainsi ’imaginaire du lecteur du texte, tout comme les parties
descriptives et narratives constituent le roman. En outre, la didascalie correspond également au

moment ou I’auteur peut exprimer son point de vue - par exemple, dans sa fagon de s’adresser aux

477 Anne Ubersfeld, Lire le thédtre, Paris, Belin SUP, 1996, p. 17.

180



objets de scéne — et ainsi le partager avec le lecteur. Toutefois, cela ne se produit pas au cours d’une
représentation. A ce titre, les didascalies peuvent étre des extraits du roman adapté, puisqu’il s’agit
de dire les mémes choses et surtout de transformer le texte narratif en texte dramatique. Plus la
didascalie est détaillée, plus le lecteur pourra imaginer la scéne avec précision. Les didascalies
constituent un point d’observation différent de celui du roman, car la pi¢ce de théatre est un texte plus
visuel que le texte romanesque et doit susciter le sens et stimuler I’imagination afin de les recréer sur
scéne. En effet, elles doivent évoquer des images plus que ne le font les romans : elles permettent au
metteur en scéne de comprendre comment gérer 1’espace scénique, aux personnages de comprendre
leur attitude sur sceéne et au lecteur d’imaginer tout cela en I’espace de quelques lignes, alors que les
romans se réservent des chapitres et des paragraphes pour faire de méme. C’est aussi ce qui rend le
théatre unique et une pratique sociale intéressante : tous les lecteurs et spectateurs ne partagent pas le
méme imaginaire. La traduction scénique d’un texte par un metteur en sceéne lie donc le spectateur a
son point de vue et a son imagination. Le lecteur, quant a lui, assimile I’information et la reconstruit
de maniére personnelle sans nécessairement la partager avec quelqu’un d’autre. L’adaptation théatrale
est donc fascinante car elle reprend des informations du roman, dont elle s’inspire pour structurer
I’histoire, mais les reformule de maniére plus précise, moins poétique, on pourrait dire plus
matérialiste. Les didascalies sont des indications, pas des descriptions, et c’est ['un des aspects qui

impliquent le plus les romanciers dans la transposition théatrale de leurs ceuvres.

Par exemple, dans Germinie Lacerteux, piece en dix tableaux, au tableau VI, scéne 1V, ou
Germinie revient chez Jupillon avec ’argent nécessaire pour ’empécher de partir a la guerre, et son

¢quivalent dans le roman, 1’on remarque :

GERMINIE —Voila ! fit-elle.

Voila. (Alors lachant les coins du morceau Et lachant les coins du morceau de toile,

de toile d’ou I’argent se répand sur la table,
et avec un rire douloureux.) Eh oui, des

elle répandit ce qui était dedans: il coula sur
la table de gras billets de banque recollés
par-derriére, rattachés avec des épingles, de
vieux louis a I’or verdi, des pic¢ces de cent
sous toutes noires, des pieces de quarante
sous, de pieces de dix sous, de 1’argent de
pauvre, de I’argent de travail, de I’argent de
tirelire, de I’argent Sali par des mains sales,
fatigué dans le porte-monnaie de cuir, usé
dans le comptoir plein de sous, — de

billets de banque rattachés avec des
épingles, des vieux louis a 1’or verdi, des
écus de cent sous tout noirs...et des picces
de quarante sous et des picces de dix
sous...Oui, de I’argent de la tirelire, de la
ceinture de cuir...de I’argent sali par des
mains sales...Ah ! il y a de tous les argents,
ici ! (Et aprés avoir contemplé un moment
le tas de billets et d’argent, d’'une voix

douce et triste.) Mais ¢a y est...les 2300 ) i X
478 se convaincre les yeux ; puis avec une voix

triste et douce, la voix de son sacrifice, elle
dit seulement 8 Mme Jupillon:

I’argent sentant la sueur. Un moment, elle
regarda tout ce qui était étalé comme pour

francs pour qu’il se rachéte

478 GLP, p. 88.
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—Cay est...C’est les deux mille trois cents
francs...pour qu’il se rachéte...*”

L’auteur a conservé la plupart du texte du roman dans sa transposition théatrale. Cependant, au
lieu d’inclure cette information dans la didascalie pour donner au metteur en scéne plus d’indications
sur la maniére de construire la scéne et ses objets, Goncourt préfere faire dire a Germinie elle-méme
ce qu’elle fait et ce qu’elle tient dans sa main, obtenant ainsi un effet qui n’est pas naturel, mais
construit et artificiel. L’obtention de cet effet est a I’opposé de ce qui était souhaité par Goncourt lui-
méme et par les écrivains naturalistes en général. Le théatre naturaliste, qui voudrait « faire coincider
le monde sur scéne avec le monde extérieur*®® », ne peut y parvenir : toute tentative de copier la réalité
n’est rien d’autre qu'une mise en scéne d’une « certaine image des conditions socio-économiques et
des relations entre les hommes*®! ». A propos de cette scéne, I’un des aspects les plus intéressants est
I’indication de la maniére dont Germinie remet I’argent. Dans le roman, Goncourt décrit la réaction
de sa protagoniste, résignée aprés une énieéme défaite personnelle, « un moment, elle regarda tout ce
qui était étalé comme pour se convaincre les yeux ; puis avec une voix triste et douce, la voix de son
sacrifice » et pourtant il la rapporte hativement dans la picce : « et aprés avoir contemplé un moment
le tas de billets et d’argent, d’une voix douce et triste ». Comme sa réaction fait partie de la didascalie,
Goncourt aurait pu profiter de cet espace pour guider le comportement de Germinie dans la piece et
aider le lecteur, et bien sir aussi 1’actrice qui I’incarnerait, mais il préfére se concentrer sur 1’aspect
matériel de I’argent que le protagoniste a collecté, et ce non pas a travers une didascalie, mais dans le
dialogue lui-méme. Reprenons I’argument d’Ubersfeld, « [1]a distinction linguistique fondamentale
entre le dialogue et les didascalies touche au sujet de 1’énonciation, [...] dans le dialogue c’est cet
étre de papier que nous nommons le personnage (distinct de I’auteur) ; dans les didascalies, c’est

I’auteur lui-méme*8? ».

C’est pourquoi il est nécessaire de se poser des questions a propos de I’effet de réel recherché
par les écrivains afin de trouver la clé de lecture de ’adaptation. L’exemple de Germinie Lacerteux
est destiné a donner au lecteur une idée du type de raisonnement que nous avons 1’intention
d’entreprendre dans le cadre de notre recherche visant & comprendre les rouages et a dégager les
macro-mode¢les des adaptations des romans naturalistes. Nous allons donc exposer les analyses des
détails des choix dramatiques des auteurs, en les comparant notamment aux romans, ceuvre par ceuvre.

Comme cela se manifestera au cours de 1’exposition, on peut noter des similitudes dans les techniques

9 GL, p. 145-146.

480 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 30.
1 Ibid., p. 37.

42 Ihid., p. 18.
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d’adaptation, ainsi que dans les techniques romanesques, qui nous ont permis de regrouper les ceuvres
analysées en paires sémantiques. La premiére paire que nous présenterons est constituée des deux
auteurs frangais, Goncourt et Zola, suivis des méditerranéens Galdos et Capuana, et enfin des plus
nordiques Lemonnier et Hardy. L’importance de la proximité géographique, comme le souligne
Franco Moretti dans son Atlas du roman européen, est significative et permet de mettre en évidence

de nombreux traits communs.

ek

D’abord, afin de délimiter I’analyse des romans d’un point de vue scénique, il est nécessaire
de rechercher les moments les plus importants de 1’histoire, qui peuvent concerner des parties
différentes et qui pourraient bien correspondre a la scéne. Gérard Genette identifie ces séquences
narratives sous le nom de moment-scéene, qu’il décrit comme suit :

Dans le récit romanesque tel qu’il fonctionnait avant la Recherche, 1’opposition de

mouvement entre scéne détaillée et récit sommaire renvoyait presque toujours a une

opposition de contenu entre dramatique et non dramatique, les temps forts de 1’action
coincidant avec les moments les plus intenses du récit tandis que les temps faibles étaient
résumés a de grands traits et comme de trés loin*®?.

En effet, le théatre se concentre sur I’action et non sur la narration. Il nous appartient donc
d’identifier, d’un point de vue littéraire, quels sont les moments saillants et les plus significatifs a
traduire pour la scéne et a trouver quel type de séquences narratives isoler. Les moments descriptifs
ont moins de place que I’action, puisque le récit avance notamment grace aux actions des

personnages.

I1 est donc nécessaire de déterminer d’abord ce qu’est une sceéne et quels sont les éléments qui
la composent. Aprés avoir identifié grossierement ses caractéristiques et ses taches, une scéne est une
unité narrative de I’histoire, qui se distingue par un événement significatif a un moment donné, donc
quelque chose qui n’est pas statique, passif, mais actif. Yves Reuter affine la définition de la scéne en
affirmant qu’elle est « une unité narrative thématico-narrative, constitutive des récits, que 1’on peut

»484 5, La notion de scéne

indexer par un (théme) titre (résumé) qui renvoie a notre “théorie du monde
est un concept qui s’étend a de nombreux domaines, du littéraire au psychologique, en passant par

’artistique et bien sir le théatral. La scéne est une construction qui permet aux gens de reconnaitre

483 Gérard Genette, Figures III, Paris, 1972, p. 142.
484 Yves Reuter, « La notion de scéne, construction théorique et intéréts didactiques », Pratiques : linguistique, littérature,
didactique, n°81, 1994, pp. 5-26, p. 5.
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485 _ communs dans la vie et

certains passages - que I’on appellerait en anthropologie des quasi-rituels
donc identifiables dans des séquences qui sont ensuite reproduites dans des histoires, des peintures,
des sculptures, de la poésie et du théatre. Reuter approfondit cet aspect en affirmant que « cette notion
[qui] renvoie a la construction du monde par les activités cognitives peut étre sommairement définie

comme une succession événementielle figée dans une culture donnée*3® ».

Le concept de scene permet donc d’organiser la vision du monde et de la société. Pour donner
un exemple de I’immédiateté de 1’idée de scene, il suffit de penser a la scéne d’un crime : un crime
est commis dans un lieu donné, ou la victime est visiblement compromise par un acte de violence, et
la découverte de la victime dans le lieu ou le crime a eu lieu constitue une scéne typique de cet
événement. Bien que les crimes différent, il est possible de reconnaitre que I’on se trouve en présence
d’une scéne de crime, car ce type de scéne respecte certaines caractéristiques, comme la présence
d’un cadavre, de sang, etc. En outre, il est intéressant de noter qu’au XIX€ siécle, la scéne de crime
était également appelée « théatre du crime*®’ », qui est ensuite devenu « scéne de crime » en raison
de la contamination de la langue anglaise. On parle de théatre du crime parce qu’il s’agit d’une
cristallisation temporelle de ce qui s’est passé, dont les faits doivent étre reconstitués par la police ou
les enquéteurs grice aux indices laissés sur les lieux. A ce stade, I’analogie avec le théatre est évidente

a travers la reconstruction des événements et le dénouement de 1’histoire.

Cette affinité est d’autant plus importante que le mouvement naturaliste a souvent pour sujet
des histoires tragiques et violentes, ou il y a un meurtre et ou la scéne du crime peut étre bien observée
et reconstituée. Si I’on contextualise la scéne du crime chez, par exemple, Thérese Raquin, la scéne
du crime n’est pas seulement décrite et vécue par les personnages pendant qu’ils I’exécutent, mais
elle est souvent reconstituée a travers des cauchemars et des pensées délirantes. Cette composition
particuliere, cette scéne, est le centre de I’histoire elle-méme, I’événement le plus important et le plus
significatif de tout le roman. En effet, la scéne et sa décontraction sont liées a la « hiérarchisation des
contenus fictionnels*®® » : les scénes sont articulées et construites a travers un ordre d’importance,
pas nécessairement chronologique, sans donc culminer dans le moment clé, mais en le maintenant
souvent au centre du récit comme moment-symbole de ce récit. La scéne dite du crime, ou scéne clou,

peut donc représenter 1’essence d’une histoire donnée, car elle contient le moteur méme de toute

45 Victor Turner, The Anthropology of Performance, New York, PAJ, 1988. Dans cet essai et dans les autres ceuvres de
Turner, le role rituel du théatre est souligné, d’ou découlent la catharsis et la mise en miroir des représentations. Le théatre
et I’anthropologie sont donc tres étroitement liés.

486 Yves Reuter, op. cit., p. 8.

487 Faustin-Adolphe Hélie et J.S.G. Nypels, Théorie du code d’instruction criminelle, vol 111, Paris, Imprimerie et librairie
générale de Jurisprudence Marchal et Billard, 1869. Le terme est répété plusieurs fois dans le texte ou utilisé dans des
variantes telles que « théatre d’un délit », et est également mentionné dans tous les autres volumes de la série.

488 Yves Reuter, op. cit., p. 11
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I’histoire, c’est-a-dire 1’action principale. En ce sens, la scéne s’oppose a ce qui est statique, par
exemple la description d’un environnement, et se caractérise plutot par les détails et les actions des
personnages, donc aussi par le dialogue, recréant un effet de réalité, d’immédiateté et stimulant pour
le lecteur/spectateur. Et enquétant sur le mouvement naturaliste, I’intérét des romanciers et des
dramaturges est précisément de rendre la scéne racontée aussi réelle que possible grace a ces
dispositifs narratifs, comme nous 1’avons noté au chapitre deux et notamment dans les études de
Roland Barthes. La sceéne clou est donc le cceur du récit et dans une adaptation pour le théatre il est
important de construire la piece autour de ce moment précis : « [d]al capitolo — che chiameremo —
“cardine”, si distribuiscono, di scena in scena, altri capitoli del romanzo scelti, a volte, tra quelli che
seguono immediatamente il capitolo principale*®® ». Cependant, puisque le théatre est composé de
scenes, il est nécessaire de considérer qu’il existe d’autres éléments qui chargent la scéne d’un autre
potentiel. Tout d’abord, la scéne doit montrer, étre visuelle et sensorielle, contrairement au roman,
qui doit avant tout raconter quelque chose. De méme que les scénes d’un roman se prétent trés bien
a une adaptation cinématographique ou théatrale, le théatre se distingue par la maniére contradictoire
de raconter la sceéne. La scéne n’est plus commentée, mais vécue au moment de son achévement,
montrée nue. Bien qu’il s’agisse en soi d’un artifice, la scéne se déroule réellement grace aux acteurs,
a la scénographie et a tout le travail nécessaire a sa réalisation, de sorte que sa fiction n’exclut pas
son authenticité. A cet égard, Danielle Chaperon déclare que « le texte dramatique ne se contente
donc pas de citer “des paroles”, il organise une monstration (par opposition a une narration)*° ». La
scene reste donc la méme, le mode et 1’objectif a atteindre changent. Pour I’étude et la comparaison
des romans et de leurs adaptations pour la scéne, il est donc nécessaire de retracer non seulement ce
que I’on appelle les scénes, et donc les moments de la narration, aussi parce qu’il y en aurait trop pour
les amener tous en méme temps au théatre, mais les scénes essentielles qui caractérisent la narration

de cette histoire. Pourtant, I’analyse des scénes conduit a des résultats intéressants et inattendus.

Janice Best et Roberta de Felici contextualisent, dans leurs recherches, d’abord leur analyse
et leur comparaison en examinant en détail les différentes périodes qui composent 1’histoire de cette
adaptation. Ensuite, elles analysent les sceénes saillantes les plus significatives, en montrant comment
I’approche passe du roman au théatre. L’approche suivie dans cette recherche est similaire, cependant,
on a préféré trouver d’abord les scénes clou du récit, qui constitueraient une bonne piste d’adaptation.

En effet, celles-ci devraient coincider avec le point culminant du roman, elles représenteraient donc

489 « A partir du chapitre - que nous appellerons — « pivot », d’autres chapitres du roman, choisis, parfois, parmi ceux qui
suivent immédiatement le chapitre principal, s’étalent, discrétement, par scénes », traduction personnelle. Roberta De
Felici, op. cit., p. 127.

49 Danielle Chaperon, « Penser I’espace dramatique (tout contre Gérard Genette) », Penser la scéne, Etudes de lettres,
n°l, 2018, pp. 47-62, p. 56.
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un excellent sujet théatral, néanmoins 1’adaptation s'éloigne parfois des scenes les plus marquantes.
Germinie Lacerteux est 1’ouvrage qui introduit I’analyse, puisque 1’on a examiné la scéne du chapitre
XXXI, dans laquelle Germinie remet a Jupillon et & sa mére I’argent durement gagné pour leur
permettre de se sauver et de ne pas partir a la guerre. A notre avis, ce moment symbolise le moment
le plus représentatif de tout le roman pour les raisons suivantes : c’est le moment ou Germinie
s’humilie le plus pour Jupillon, mais surtout il marque son destin a jamais. En effet, Goncourt écrit :
« cet argent, elle I’avait réuni ; mais il était son maitre et la possédait pour toujours*! ». L’histoire de
Germinie tourne autour de ses folies amoureuses, de ce qu’elle est préte a faire pour garder les gens
pres d’elle, jusqu’a ce qu’elle soit rongée par les dettes et les soucis. C’est a ce moment que son destin
devient clair pour elle : elle est une esclave condamnée par ses propres sentiments a agir pour des
hommes qui ne la méritent pas. Toute sa vie tourne autour de 1’argent : de son enfance difficile passée
a travailler et des violences subies, a 1’obtention d’une stabilité économique avec Mademoiselle de
Varandeuil et ses économies, la fierté d’étre identifiée comme une personne riche, la honte des
mensonges et de la misére qui ’enchainent a une existence malheureuse et tourmentée. L’argent
change la perception que les autres ont d’elle et, de mendiante sans le sou, elle devient une riche avare
qui garde de I’argent de c6té pour soutenir son amant, pour ensuite replonger dans la misére.
Drailleurs, ce qui la fait souffrir le plus en ce moment de défaite est « ’humiliation d’avouer qu’elle
n’avait pas d’argent placé, comme on le croyait et comme par orgueil elle le laissait croire*? ».
L’argent est donc la chose la plus importante dans la vie de Germinie, pour le meilleur et pour le pire,
car c’est aussi le filtre a travers lequel elle est percue par elle-méme et par les autres. Germinie est
consciente de la fagon dont elle se vend pour ses amants, mais elle ne peut s’en empécher, jusqu’a
signer sa propre condamnation : « 1’idée de le voir militaire, cette idée du champ de bataille, du canon,
des blessés, devant laquelle, de terreur, la femme ferme les yeux, ’avait décidée a faire plus que
mourir : & vendre sa vie pour cet homme, a signer pour lui sa misére éternelle*? ! ». C’est précisément
en raison de cette réalisation & un moment aussi dense et délicat qu’elle représente a notre avis ce
qu’on appelle la scéne du crime, ¢’est-a-dire la scéne la plus importante du roman parce qu’elle

contient le point culminant de I’histoire et tous les éléments essentiels qui caractérisent Germinie.

Dans la piece, cette sceéne est présente. Cependant, elle s’articule différemment et de maniére
beaucoup plus tragique que dans la dimension romanesque. Elle se déroule dans la scéne IV du VIe™®
tableau. Germinie entre dans la maison de Jupillon et de sa mere et leur remet 1’argent, mais au lieu
de sortir et de faire comprendre au spectateur son état d’esprit et sa conscience, elle décide d’exprimer

ses pensées a haute voix, puisque sinon ils seraient cachés au lecteur et au public. Germinie annonce

1 GL, p. 166.
92 Idem.
3 GL, p. 167,
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littéralement et trés artificiellement ses intentions et ses pensées, et cela nous fait comprendre que
I’écriture de Goncourt est orientée vers le spectateur et le lecteur, c’est-a-dire que ses textes doivent
étre clairs et laisser peu de place a I’interprétation. Tout ce qui se passe dans la scéne VI est congu de
manicre que le lecteur connaisse tous les détails de la situation, alors que dans un moment de la réalité
quotidienne cela ne pourrait pas se produire. Goncourt maintient donc la méme perspective que dans
le roman : il entend raconter et décrire tout ce qui concerne Germinie pour le rapporter au lecteur,

bien qu’au théatre cela doive étre montré et non raconté :

MADAME JUPILLON, se levant et allant [’embrasser.
Ah ! ma bonne Germinie... vous allez prendre quelque chose avec nous.

GERMINIE, qui s est laissé faire, aprés un geste inconscient de la main, comme si elle essuyait le baiser
donné.

Non, merci, je n’ai faim et soif que de mon lit...Ce que je suis lasse, mon Dieu ! (S’ appuyant les deux
mains sur la table, pendant que Jupillon lui approche une chaise sur laquelle elle ne s’assied pas.)
Voyez-vous, ce qu’il a fallu courir pour rassembler une pareille somme... pour réaliser cela
d’impossible... pour trouver 2300 francs, quand on n’a pas les premiers cinq francs... Ce qu’il a fallu
quéter, mendier, arracher, piéce a piéce, sou a sou... ce qu’il a fallu gratter, ici et 1a, sur les uns et les
autres, par emprunts do 200, de 100, de 50, de 20 francs... de ce qu’on a voulu enfin... Oh ! j’ai fait 1a
des choses que je n’aurais pas faites pour trouver du pain. (Tenant a distance Jupillon, qui a cherche a
lui prendre les mains pour [’embrasser.) Va, pas de remerciements... je n’ai pas compté sur de la
reconnaissance... Oh ! Je n’ai pas d’illusions... Toi, tu me feras toujours des miséres, et ta mere,
elle...demain peut-étre me remettra a la porte.

MADAME JUPILLON

Ah ! c’est-y possible de se faire des chiméres comme ¢a !
JUPILLON

Germinie, tu es folle !

GERMINIE

Non, voyez-vous, ¢a ne vous regarde pas, tous les deux, ce que j’ai fait pour lui... ¢’est un mouvement
qui a été en moi, et plus fort que ma volonté... Ah ! I’idée de te voir mort d’une blessure par laquelle
s’en irait tout ton sang... 1a, sur un champ de bataille.

JUPILLON

Du reste, j’espére bien que tu es persuadée que, si nous acceptons maman et moi... ¢’est que nous
sommes certains de te le rendre bientdt... ton argent.

GERMINIE, tristement ironique.

Pas plus que I’autre, pauvre ami... pas plus que I’autre !... Mais entends-moi jusqu’au bout. (Désignant

le tas d’argent.) Cet argent-1a, regarde-le bien, va étre mon maitre... et un dur maitre... il m’a fait le

chien soumis de tous ceux qui m’ont prété. Jusqu’a ma mort, mes gages, (sur un ton ironique) au taux

ou on m’a obligé, mes gages en payeront a peine ’intérét... et privée de tout, a perpétuité, je devrai, je

devrai encore, toujours... Oui, pour toi... j’ai signé ma misére éternelle...***

Non seulement nous retrouvons des phrases identiques au roman, qui suggerent comment
Goncourt était ancré dans une vision narrative plutdt que dramatique de I’histoire de Germinie, mais
de plus il est intéressant de noter comment tout est explicité. La phrase « c’est un mouvement qui a

été en moi, et plus fort que ma volonté » exprime une condition qui a ce moment de la piece devrait

étre clair et évidente pour le lecteur et le spectateur. Il n’y a aucune raison de le remarquer dans une

494 GLP, p. 93.
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réplique, mais la perspective orientée vers le lecteur et le fait d’avoir le roman comme base change la
perspective du drame. Cependant, nous insistons une fois de plus sur le fait que ce type de point de
vue est narratif et non monstratif, mais surtout qu’il ne suit pas une logique pour les personnages. En
fait, les personnages ne se soucient pas de ce que le public et les lecteurs savent, car il s’agit d’actions
qu’ils accomplissent et vivent comme telles, de méme que la division entre scéne et hors-scéne pour

un personnage n’a pas de sens, puisque sa conscience de la scéne est unitaire, et non fragmentée**.

Dr’ailleurs, I’expression de sa condamnation, « privée de tout, a perpétuité, je devrai, je devrai
encore, toujours... Oui, pour toi... j’ai signé ma misere éternelle... », a des tons qui rappellent une
tragédie grecque d’Eschyle et évoque notamment la figure de Prométhée, qui a volé le feu aux dieux
pour le donner aux hommes (comme Germinie a réuni I’argent pour sauver Jupillon) et a été
condamné a se faire dévorer le foie par I’aigle Aithon alors qu’il était enchainé a une colonne, pour
I’éternité. La similitude entre le vol de Prométhée et celui de Germinie « est la valeur inestimable

qu’une humanité naive accorde au feu?*’

» autant qu’a I’argent. Le feu, comme 1’argent, représente le
salut et le pouvoir de sauver les hommes en général et dans ce cas particulier Jupillon. « Ce que
I’humanité pouvait acquérir de plus précieux et de plus haut, elle I’obtient par un crime, et il lui faut
en accepter désormais les conséquences®” » affirme Nietzsche a propos de I’histoire de Prométhée,
comme Germinie est enchainée a ses dettes, poursuivie par les créanciers pour rembourser avec intérét
I’argent qu’elle a collecté afin de sauver son bien-aimé de la guerre, et condamnée par sa conscience
pour ses vols immoraux a ses proches, notamment 8 Mademoiselle de Varandeuil, « tout le torrent de
maux et de tourments dont les immortels courroucés — doivent affliger la race humaine dans sa noble
ascension®*® ». Le crime de Germinie, qu’elle effectue pour Jupillon, « ¢’est I’idée sublime du péché
efficace considéré comme la véritable vertu prométhéenne**® », comme une Eve commettant un péché
pour sauver Adam. Bien qu’il s’agisse d’un acte subversif et immoral, Germinie n’hésite pas a le
commettre pour le bien supérieur, celui de son amant. Donc, comme Prométhée « fait sien le conflit

500

primordial caché dans les choses, c’est-a-dire il devient criminel et souffre>”” », Germinie accepte sa

1501

condition criminelle « par I’héroique ¢lan de I’individu dans I’'universel>®' », s’opposant au destin de

Jupillon et le changeant en son faveur.

En outre, comme le souligne De Felici, Goncourt était avant tout un esthéte :

495 Danielle Chaperon, op. cit., p. 57.

4% Friedrich Nietzsche, L ‘origine de la tragédie, traduction de Jean Marnold et Jacques Morland, éditeur e-artnow, édition
du Kindle, p. 96.

7 Idem.

498 Idem.

499 Ibid., p. 97.

300 Jdem.

01 Idem.

188



il drammaturgo naturalista offriva allo spettatore non certo la “realta” [...] ma la sua elaborazione

romanzesca. Si direbbe che le frontiere tra “finzione” e “verita”, “letteratura” e “mondo

oggettivo”, non essendo piul tanto nette, tendessero persino a confondersi. Il che, a pensarci bene,

se da un lato costituiva il “paradosso” dell’estetica naturalista della “trasparenza”, dall’altro era

una caratteristica del temperamento artistico di Goncourt, per il quale “ogni cosa era arte”: prima

di essere un osservatore obiettivo, era soprattutto un esteta che guardava il mondo con

intercessione dell’arte>*.

En suivant la perspective de De Felici, alors, il semble presque que dans la scéne IV du Vieme
tableau Germinie soit bloquée dans un réve, ou plutét un cauchemar, puisque ses pensées ne suivent
pas un fil logique, mais ses émotions les plus intimes. Et en effet, il s’agit presque d’un délire, puisque

Jupillon lui-méme lui dit qu’elle est devenue folle.

En tout cas, puisque le but du dramaturge était de rapporter un fragment de la vie réelle, de la
vie quotidienne, a la lumiére de 1’analyse de ce dialogue, on pourrait affirmer que Goncourt n’a pas
vraiment réussi dans son intention. En effet, il est nécessaire de garder a ’esprit que « il teatro ¢
soprattutto linguaggio “parlato” o, meglio [...] parola “scritta” ma destinata alla “verbalita>?* », donc
le lyrisme qui caractérise les répliques de Germinie est inapproprié chez une fille populaire et
analphabéte. Mais il est également clair pour nous que Goncourt a écrit les vicissitudes de Germinie
de son point de vue personnel, qui est un tempérament — comme le disait Zola — et cela constitue un
filtre a travers lequel I’on percoit la réalité et les événements. Todorov, par exemple, affirme que « la
création esthétique est [...] un exemple particuliérement accompli d’un type de relation humaine> »,
une relation avec la réalité, qui est singuliére pour chaque individu. Pour cette raison, il est possible
de déduire que Goncourt, en adaptant son texte pour le théatre, a eu recours a un double filtre : le
sien, avec lequel il percevait la réalité, et celui, fictif, avec lequel il a construit la piéce. Le texte
théatral apparait donc contraint par de nombreux éléments et, pour cette raison, presque étouffé par
les criteres auxquels il doit répondre. Maintenant que nous avons esquissé la scéne principale qui
constitue 1’essence du roman, il faut parcourir le roman pour trouver les scénes, donc les actions, qui
constituent les éléments de la scéne centrale de notre crime, pour ainsi dire. Nous suivons donc un
schéma narratologique qui recherche la situation de départ, la complication et la résolution, en tenant
compte de 1’évolution personnelle et de 1’état psychologique du personnage. Puisqu’il s’agit de

narratologie, il est logique de s’appuyer sur des études antérieures, comme celles de Propp a propos

502 « Le dramaturge naturaliste offrait au spectateur non pas la “réalité” [...] mais son élaboration fictionnelle. On pourrait
dire que les frontiéres entre la “fiction” et la “vérité”, la “littérature” et le “monde objectif”, n’étant plus aussi nettes, ont
méme eu tendance a s’estomper. Ce qui, a bien y réfléchir, s’il constituait d’une part le “paradoxe” de I’esthétique
naturaliste de la “transparence”, était d’autre part une caractéristique du tempérament artistique de Goncourt, pour qui
“tout était art” : avant d’étre un observateur objectif, il était avant tout un esthéte qui regardait le monde avec I’ intercession
de I’art », traduction personnelle. Roberta De Felici, op. cit., p. 110.

503 « Le théatre est avant tout un langage “parlé”, ou plutdt [...] un mot “écrit” mais destiné a la “verbalité” », traduction
personnelle. /bid., p. 116.

304 Tzvetan Todorov, Préface a Esthétique de la création verbale, Paris, Gallimard, 1984, p. 11.
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de la structure de la fable en premier lieu, en passant par Gérard Genette et Claude Bremond.
Cependant, nous proposons d’adapter ces modeles a notre étude étant donné qu’elle constitue
I’analyse particuliére des romans naturalistes, de sorte que nous considérons surtout les principaux

aspects qui nous permettent de suivre une logique pour 1’analyse de 1’adaptation.

En outre, puisqu’il s’agit de théatre, I’analyse narratologique est partielle ; en effet, ’analyse
spatiale et temporelle doit é¢galement accompagner nos réflexions. Au théatre, le temps et I’espace
coincident, car le lieu ou se trouvent les personnages exprime également le moment de la journée
dans laquelle ils s’inscrivent. Anne Ubersfeld écrit a ce propos qu’« on peut lire romanesquement les
aventures d’un personnage de théatre, reconstruire par le réve les aventures du héros de théatre-
roman, [...] mais le texte de théatre a besoin pour exister d’un lieu, d’une spatialité ou se déploient
les rapports physiques entre les personnages®® ». L’espace et le temps ne sont certes pas synonymes,
mais ils sont reliés au théatre par les didascalies, dans lesquelles le dramaturge donne des indications
sur I’endroit ou se trouvent les personnages et le moment de la journée qu’ils traversent. Le temps,
cependant, n’est pas seulement la « durée[s] respective[s] de I’action représentée et de la
représentation>®® », mais aussi la fagon dont les personnages vivent le passage du temps lui-méme, le
rythme donné par la cadence des sceénes, du moins avec des lieux différents et donc des décors
différents. En effet, au théatre il n’y a pas de « techniques autonomes®?” », d’éléments individuels
pour analyser le texte théatral, mais une concordance d’¢léments qui se croisent continuellement.
Pour donner un exemple concret pertinent pour notre analyse, le fait que Goncourt ait voulu recréer
dans ses adaptations théatrales un sens presque photographique de la réalité¢ fait de multiples
morceaux de vie brievement représentés, comme si quelqu’un avait filmé quelques minutes de la vie
des personnages et enchainé toutes les images ensemble, est inévitablement li¢ a un changement
rapide du temps et de I’espace, mais aussi du rythme de la représentation et des personnages eux-
mémes. Les dix tableaux qui caractérisent la scénographie de la piéce sont tous différents les uns des
autres, et I’heure de la journée y est précisée. Cependant, comme nous le verrons lors de ’analyse de
I’action, elle-méme inscrite dans un temps et un espace précis, le temps des personnages s’écoule

lentement, tandis que celui du réalisateur tranche les scénes pour rythmer rapidement les événements.

Goncourt délimite les contours de sa scéne avec une grande précision, décrivant le décor des
picces et les couleurs qu’elles évoquent, I’atmosphére rappelée dans la scéne, le sentiment évoqué

dans les yeux du lecteur et du spectateur :

305 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 113.
596 Ihid., p. 151.
307 Idem.
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Une chambre, ou une fenétre montre un morceau de ciel coupé par trois tuyaux de cheminée en tole.
Sur la cheminée, entre deux flambeaux de plaqué, une pendule au grand cadran dans une boite d’acajou.
Pres de la cheminée, un fauteuil Voltaire, recouvert d’une tapisserie a dessins de damier, que font les
vieilles filles presque aveugles. Sur une commode Empire, dans un porte-montre fait d’une statuette du
Temps fauchant dans 1’espace, une petite montre au chiffre de diamant sur émail bleu, entourée de
perles. Et dans cette chambre, une vieille femme en un lit, ou au fond se voit un portrait d’homme a
I’habit de satin vert, a la cravate lache et flottante des premicres années de la Révolution. Une fin de
journée, éclairée par un jour devenant peu a peu crépusculaire’®®.

Ainsi commence le prologue de Germinie Lacerteux piéce en dix tableaux, délimitant les
horizons du lecteur/spectateur. Un détail intéressant est que Goncourt choisit de placer des meubles
d’un style précis dans la scéne, ce qui permet de situer I’ceuvre dans une période historique spécifique,
presque comme si I’écrivain avait imaginé que 1’ceuvre serait tournée par la suite - ou que le metteur
en sceéne aurait utilis€¢ une scénographie inappropriée a son imaginaire. Par ailleurs, 1’environnement
nous en dit long sur les personnages eux-mémes : le détail du canapé avec sa tapisserie a dessins de
damier nous indique que la piéce appartient a une dame agée probablement un peu malade, qu’elle
appartient a une classe sociale aisée aujourd’hui tombée en disgrace. En bref, le cadre et sa description
nous présentent le personnage de Mademoiselle de Varandeuil avant méme que le personnage lui-
méme ne le fasse. Si cela peut sembler évident dans le roman, il n’en est pas de méme au théatre : les
descriptions minutieuses du décor peuvent se rapporter a des aspects purement esthétiques sans relier
I’aspect social de la piéce. Cette description, ou plutét ce guide pour le metteur en sceéne, fait
certainement écho a celui du roman, bien que de maniére plus retenue. En revanche, la sceéne
proprement dite et les discours de Germinie et de Mademoiselle de Varandeuil sont bien tirés du
roman. La scéne d’ouverture du roman commence in media res, avec Mademoiselle de Varandeuil
sur son lit et Germinie, sa bonne, a ses cotés. Apres une bréve introduction sur les lieux ou se trouvent
les personnages, Goncourt procéde a une analyse d’abord de la vie de Germinie, puis de la vie de
Mademoiselle de Varandeuil. Un procédé similaire a celui du roman peut étre mis en ceuvre au théatre,
surtout dans une perspective naturaliste, mais cela crée un effet plutot artificiel et construit, pas du
tout authentique et spontané de la part des personnages. En effet, Goncourt écrit un prologue dans

lequel il rapporte de manicre quasi parallele les discours qu’il a présentés dans le roman :

508 GLP, p. 3.

191



— Sauvée ! vous voila donc sauvée,
mademoiselle ! fit avec un cri de joie la bonne
qui venait de fermer la porte sur le médecin, et,
se précipitant vers le lit ou était couchée sa
maitresse, elle se mit avec une frénésie de
bonheur et une furie de caresses a embrasser,
par-dessus les couvertures, le pauvre corps tout
maigre de la vieille femme, tout petit dans le lit
trop grand comme un corps d’enfant.

La vieille femme lui prit silencieusement la téte
dans ses deux mains, la serra contre son ceeur,
poussa un soupir, et laissa échapper : — Allons
!'il faut donc vivre encore ! [...]

— Eh bien ! voila ma béte de Germinie qui
pleure ? dit au bout d’un instant la vieille femme
en retirant ses mains mouillées sous les baisers
de sa bonne.

— Ah ! ma bonne demoiselle, je voudrais
toujours pleurer comme ¢a ! c¢’est si bon ! ¢a me
fait revoir ma pauvre mére... ettout ! ... si vous
saviez !

— Va, va... lui dit sa maitresse en fermant les
yeux pour écouter, dis-moi ¢a...

— Ah ! ma pauvre mére ! ... La bonne s’arréta.
Puis, avec le flot de paroles qui jaillit des larmes
heureuses, elle reprit, comme si, dans I’émotion
et I’épanchement de sa joie, toute son enfance
refluait a son ceeur : — La pauvre femme ! Je la
revois la derniére fois qu’elle est sortie... pour
me mener a la messe... un 21 janvier, je me
rappelle... On lisait dans ce temps-la le
testament du roi... Ah ! elle en a eu des maux
pour moi, maman ! Elle avait quarante-deux ans,
quand elle a ét¢ pour m’avoir...papa 1’a fait
assez pleurer’® !

quand elle a ét¢ pour m’avoir...papa 1’a fait
assez pleurer’'® !

GERMINIE, revenant de fermer la porte sur le
médecin, et couvrant de caresses, sur les
couvertures, te corps de sa maitresse, et
s ’écriant dans un cri de joie :

Sauvée ! Vous voila donc sauvée, mademoiselle
!

MADEMOISELLE DE VARANDEUIL, se soulevant
dans son lit et prenant silencieusement la téte de
Germinie dans ses deux mains la serrant contre
son ceeur et disant dans un soupir :

Allons... il faut donc vivre encore... (puis, au
bout d’un instant de silence, retirant ses mains
mouillées sous les baisers de sa bonne) Eh bien,
voila ma béte qui pleure maintenant !

GERMINIE

Ah ! ma bonne mademoiselle... Je voudrais
toujours pleurer comme ¢a... c’est si bon... c’est
si bon...ca me fait revoir ma pauvre mere et
tout... si vous saviez.

MADEMOISELLE DE VARANDEUIL, fermant les
yeux pour écouter

Dis-moi ¢a...
GERMINIE

Ah ! ma mere ! (Un silence, puis d’une parole
précipitée.) La chére femme ! Je la revois, la
derniere fois qu’elle est sortie... pour me mener
a la messe... un 21 janvier, je me rappelle... On
lisait dans ce temps a 1’église le testament du roi
Louis XVI... Oui-da, qu’elle en a eu des maux
pour moi, maman ! Elle avait quarante-deux ans,
quand elle a été pour m’avoir...papa I’a fait assez
pleurer’!! !

Mais si dans le roman, le dialogue sous forme lyrique peut étre accepté parce que la forme
narrative ne constitue pas le témoignage direct de quelqu’un qui parle, au théatre, méme s’il est écrit,
il en résulte un effet trop artificiel, comme si on lisait un roman. Apres tout, ¢’est I'un des reproches

les plus fréquents adressés a Goncourt, celui de prendre et de couper des parties de son roman pour

509 GL, pp. 59-60.
510 GL, pp. 59-60.
SUUGLP, pp. 3-4.
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les transposer au théatre. C’est le processus méme de I’adaptation, mais la transposition suppose aussi
un remaniement des contenus pour les adapter a la dimension dramatique. Tirer du roman et
transformer le récit en dialogues entre les personnages n’est donc pas suffisant pour une adaptation
réussie pour le théatre, dont il est nécessaire aussi, par exemple, de modifier le registre linguistique.
En essayant de définir ce qu’est le langage dramatique, Pierre Larthomas fait une distinction trés

3125, soulignant implicitement que

simple entre ce qui est « le théatre efficace et celui qui ne 1’est pas
le théatre efficace est celui qui agit « sur le spectateur®!'® », qui parvient a se fondre dans la perspective
de la réalité qu’un lecteur/spectateur peut avoir. D’ailleurs ce ton larmoyant de la part de Germinie,
¢galement retenu au théatre, est dii au fait que les Goncourt caractérisent leurs romans par ce que

14, Le ton de Germinie découle donc de ce

Jean-Louis Cabaneés appelle « un pathétique apathique
que les auteurs ont voulu souligner avec son personnage, le réalisme pathétique d’un étre issu d’une
classe sociale trés modeste. Il n’en reste pas moins qu’au théatre, ce type d’effet s’oppose
considérablement a la nature globale et dramatique du lieu et que le registre linguistique de Germinie

manque de crédibilité, par conséquent, selon le point de vue de Larthomas, il n’est pas efficace.

En revenant a la subdivision des tableaux et des scénes les plus importantes qui nous ménent
ensuite a la scéne du point culminant que nous avons identifiée précédemment, le roman se poursuit,
du chapitre II au chapitre V, par une analyse du pass¢ de Germinie et de son adolescence misérable.
C’est a partir de 1a que débute I’histoire proprement dite, dans laquelle Germinie demande a
Mademoiselle de Varandeuil d’approuver la robe qu’elle portera au bal. En réalité, il s’agit également

d’un chapitre d’introduction, puisqu’il décrit I’apparence physique de la jeune fille :

Germinie était laide. Ses cheveux, d’un chatain foncé et qui paraissaient noirs, frisottaient et se
tortillaient en ondes revéches, en petites méches dures et rebelles, échappées et soulevées sur sa téte
malgré la pommade de ses bandeaux lissés. Son front petit, poli, bombé, s’avancait de I’ombre d’orbites
profondes ou s’enfongaient et se cavaient presque maladivement ses yeux, de petits yeux éveillés,
scintillants, rapetissés et ravivés par un clignement de petite fille qui mouillait et allumait leur rire. Ces
yeux on ne les voyait ni bruns ni bleus : ils étaient d’un gris indéfinissable et changeant, d’un gris qui

n’était pas une couleur, mais une lumiére’!'>.

La description est « il luogo testuale dove piu si concentra I’effetto letterario e artistico®'® » et
reste pour cela un procédé cher a Goncourt méme en parlant d’un étre laid comme Germinie. En effet,
nous pouvons voir comment 1’auteur parle des yeux de la jeune fille, la fagcon particuliére dont il la

compare a une petite fille, et le mécanisme descriptif qui devient aussi et surtout émotionnel, un détail

512 pierre Larthomas, Le langage dramatique, Paris, PUF, 1972, p. 12.

S13 Ibid., p. 11.

514 Jean-Louis Cabanés (dir.), Les fiéres Goncourt : art et écriture, Talence, Presses Universitaires de Bordeaux, 1997,
p. 12.

SIS GL, pp. 95-96.

516 « Le lieu textuel ou Ieffet littéraire et artistique est le plus concentré », traduction personnelle. Roberta De Felici, op.
cit., p. 169.
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essentiel, puisque Germinie est racontée a travers ses émotions. Ce point, bien qu’il ne soit pas
clairement repris dans la pi¢ce pour des raisons évidentes, est néanmoins utile pour observer un autre
aspect intéressant de I’adaptation. Comme le répéte Ubersfeld, il est toujours nécessaire de distinguer
au théatre « ce qui est du texte et ce qui est de la représentation®!” », il faut donc garder a I’esprit quel
est le texte dramatique et quel est le texte-représentation, construit sur la base de la piéce. L’aspect
physique de Germinie ne fait pas partie du texte dramatique en soi, mais du texte-représentation,
puisqu’il s’agit d’un élément essentiellement visuel qui sert a construire le spectacle. Cependant, étant
donné que le texte a souvent été écrit en pensant a une actrice particuliére pour incarner ce rdle, et
c’est également le cas ici, il est important d’en parler. Pour le role de Germinie, le choix s’est porté
sur Madame Réjane, une actrice reconnue de 1’époque, aux traits délicats et a I’allure incontestable®!®,
En fait, Réjane ne ressemblait pas a Germinie dans la réalité, car le théatre attirait ce que 1’on appelait
des vedettes, c’est-a-dire des actrices de belle apparence qui garantissaient une certaine participation
du public. C’est un fait intéressant si I’on considere la mimésis théatrale et 1’objectif de fidélité a la
réalité du naturalisme : la Germinie idéale du roman ne refléte pas la Germinie idéale du théatre. Les
costumes ont beau contribuer au déguisement et a I’imitation du personnage, il n’en reste pas moins
que celle qui se trouve sous le masque de Germinie est Madame Réjane. Il est donc possible de voir
comment les priorités ont changé avec le théatre : si le roman devait étre fidéle, du moins idéalement,
a la réalité, le théatre devait étre fidéle aux modes et au gout du public. L’histoire reste celle de
Germinie, ce qui change, ce sont les paramétres et les attentes de celle-ci, qui sont ajustés en fonction
de ce que le public souhaite ou attend de voir. D’autre part, les naturalistes eux-mémes savent bien
que la laideur n’est pas aimée, surtout visuellement, il faut donc une certaine esthétique pour attirer
le public au spectacle, et cela vaut aussi pour le lyrisme des discours des personnages. Personne
n’aurait voulu aller au théatre pour entendre les acteurs parler comme les gens de la rue qu’ils
entendaient tous les jours, mais ils aimaient la rhétorique, le son articulé des mots enchainés de

maniére sophistiquée, les discours subtils et intrigants.

La sceéne de la robe de Germinie pour le bal se déroule au théatre de maniere assez différente
de celle du roman. Tout d’abord, le personnage de Jupillon est introduit dans le prologue, dans lequel
un jeune gar¢on apporte a Mademoiselle de Varandeuil un bouquet de fleurs de la part de sa mére et
Germinie est fascinée par lui bien qu’il ne soit pas encore adulte. Plus tard, dans le premier tableau,

on voit Mademoiselle de Varandeuil assise et perdue dans ses pensées, interrompue par un personnage

517 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 14.

518 Gabrielle-Charlotte Reju, connue sous le pseudonyme de Madame Réjane, était une brillante actrice frangaise,
également connue hors de France (notamment au Québec et en Angleterre), dont la beauté et la vitalité ont inspiré de
nombreux auteurs et peintres de 1’époque, dont Giovanni Boldini et le céleébre portrait Madame Réjane avec son chien

(1885).
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créé spécialement pour le théatre : le saint Cyrien. Il prétend étre un cousin de la vieille dame et
discute avec elle d’une maniére qui semble tout a fait naturelle. Probablement, le fait de ne pas avoir
a résumer un passage du roman, mais a créer une nouvelle scéne avec un nouveau personnage, fait
que Goncourt abandonne la dimension romanesque de I’adaptation, pour privilégier au contraire une

approche plus dramatique de 1’histoire qu’il mene :

MADEMOISELLE DE VARANDEUIL, le regardant en riant

Mais a Paris, il n’y a donc plus de spectacles, de bals, d’endroits de perdition, pour qu’un jeune homme,
qu’un militaire, vienne passer sa soirée avec une vieille bique comme moi !

LE SAINT-CYRIEN
Je vous géne, ma cousine... Vous vouliez peut-étre vous coucher ?
MADEMOISELLE DE VARANDEUIL

Viens donc, grand enfant, m’embrasser. (Le regardant longuement, en lui retenant les mains, apres
p
’avoir embrassé.) Comme tu es bien le fils de ta mére, ressembles-tu assez a ma chére Poule... Eh bien
&
qu’est-ce qui me vaut I’honneur de ta visite, mauvais sujet ? Tu as besoin d’un louis®!® ?

Les deux personnages continuent a causer de I’enfance du Saint-Cyrien et du rapport entre

Mademoiselle de Varandeuil et lui, quand Germinie entre dans la salle en disant :

GERMINIE, entrant décolletée, en toilette de bal, et allant a mademoiselle de Varandeuil, sans voir le
Saint-Cyrien.

Voila, mademoiselle, regardez-moi dans ma belle robe>2’.

Cette phrase reprend le début du chapitre V du roman, et Germinie semble méme un peu
effrontée de venir se faire admirer par sa maitresse dans une belle robe : « — Voila, mademoiselle ! ...
Regardez-moi, dit Germinie®?!. » Sa maitresse lui répond, presque en se moquant d’elle et en la
ridiculisant, en la mettant en garde contre les problémes des hommes et ce qui lui arriverait si elle se
mariait :

— Toi, ma bigote, toi, au bal ! Sais-tu, ma fille... ¢a me parait tout farce ! Toi et le rigodon... Ma foi,
il ne te manque plus que d’avoir envie de te marier ! Une chienne d’envie ! ... Mais si tu te maries, je
te préviens : je ne te garde pas... oust ! Je n’ai pas envie de devenir la bonne de tes mioches ! ...
Approche un peu... Oh ! oh ! mais... sac a papier | mademoiselle Montre-tout ! On est bien coquette,
je trouve, depuis quelque temps...>?

On voit d’emblée que Mademoiselle a une attitude sévere mais bon enfant envers sa bonne.
Ses tons visent & mettre en sourdine la coquetterie et la vanité de la jeune fille pour la mettre en garde

contre un comportement trop libéral avec les hommes. Il déclare également que si Germinie se

519 GLP, p. 16.
20 1hid., p. 18.
21 GL, p. 94-95.
522 Idem.
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mariait, il ne la garderait plus aupres de lui. Le discours est rapide, 1éger et spontané, tout le contraire

de ce qui apparait dans 1’adaptation scénique :

Oui, ma bigote, va au bal... Sais-tu, ma fille, ¢a me parait tout farce... toi et le rigodon... tu ne vas donc

plus voir tes curés ?... Qu’est-ce qu’ils 1’ont fait, hein ?... Et ton petit abbé, dont lu me parlais si... si

angéliquement...celui auquel t’allais te confesser, tous les samedis... le voici aussi dans les lanlaire...

C’est fini tous ces racontages dans ’oreille que tu lui faisais>** ?

En commengant par le « oui» condescendant avec lequel Mademoiselle de Varandeuil
commence son badinage, le personnage semble avoir perdu le cran qu’il posséde dans le roman, que

Goncourt appelle « une certaine rudesse masculine®*

». La femme semble plus résignée aux caprices
de sa servante qu’elle ne la réprimande affectueusement. Ceci est également démontré par la
ponctuation, puisque dans le roman il y a des points d’exclamation, alors que dans la piéce il y a plus
de points de suspension qui donnent une atmosphere calme et lente a la scéne. En outre, Mademoiselle
condense dans ses lignes ce qui s’est passé au chapitre IV, la passion que Germinie a éprouvée pour
le curé de son église et son attachement morbide qui s’est ensuite traduit par de 1’indifférence. Cela

s’avere étre un moment propice pour Saint-Cyrien d’introduire une pensée de 1’auteur a cet égard :

Voyons, ma bonne cousine, c¢’est bien naturel que ce qui fait, certains jours, songeuse ou triste, une

pauvre fille comme Germinie, elle aille le conter a ce confident des petits chagrins, a cet ami des miseres

dela femme du peuple... au seul homme qui I’écoute, et lui adresse des mots de charité, d’espérance,

des mots qui ne lui sont jamais dits par des hommes de sa classe...ni par ses maitres>>°,

Ces mots proviennent du chapitre IV, dans lequel Goncourt raconte 1’histoire et porte des
jugements sur la vie de la femme du peuple, en disant qu’« il lui faut, aussi bien qu’a la femme du
monde, des soulagements d’expansion, de confidence, d’effusion. Car il est de la nature de son sexe
de vouloir se répandre et s’appuyer’*®» a d’autres individus plus forts qu’elle. Dans le roman,
Goncourt approfondit certes ses idées, mais il ne renonce pas a les exprimer dans la piéce de maniére
explicite et directe a travers son personnage, qui a des accents de compassion et de bonhomie envers

les besoins de Germinie.

De cette fagon, cependant, il y a une problématisation du personnage et de I’auteur. Pour autant
que nous le sachions, comme 1’explique Ubersfeld, « [l]e personnage est ce qui énonce un discours
[...] mais il est aussi, et surtout, un message avec un émetteur-personnage, et un récepteur>?’ ». Le
caractére seul ne suffit donc pas, car « tout discours au théatre a deux sujets de 1’énonciation, le

personnage et le je-écrivant (comme il a deux récepteurs, ’autre personnage et le public)’?® ».

23 GLP, p. 18.

24 GL, p. 91,

525 GLP, p. 19.

326 GL, 90.

527 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 106
528 Idem.
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Cependant, ce qu’il est important de souligner, ¢’est que le dramaturge devrait essayer de faire parler
le personnage pour lui-méme, en lui donnant une voix, mais en le laissant libre de s’exprimer. Gaétan
Picon a ce propos affirme que le théatre « reléve d’exigences particulieres, spécifiques — dont la
premiére est I’efficacité. Avant tout il est le domaine de la parole, de la parole en action. Il est d’abord
un texte, dont les vertus seront celles de la chose écrite, mais ce texte est joué, c’est-a-dire vécu devant
nous>? ». Encore une fois, en dehors de Larthomas et méme des critiques que nous avons vus jusqu’a
présent, la question de 1’efficacité d’une piece de théatre est centrale a son existence méme, ainsi qu’a
son succes. De cette fagon, 1’adaptation montre plutdét comment Goncourt tend a garder sous controle
les pensées et les actions de ses personnages afin de les guider dans les idées qu’il entend expliciter
sur ses études. En fait, Goncourt se considérait non seulement comme un écrivain, mais aussi comme
un historien et un anthropologue, surtout connu pour son observation du comportement féminin et
des pulsions des femmes du XVIII® siécle, sur lesquels il a écrit un essai intitulé La Femme au dix-
huitieme siecle. C’est pourquoi & son avis il avait des théories a divulguer et non seulement des
histoires a raconter — d’ailleurs, si 1I’on considére que le naturalisme est un mouvement qui nait de la
théorie comportementale avant tout, il est logique de penser que I’écrivain avait des propos a
communiquer a travers son ouvrage. En tout cas, peu apres, Mademoiselle de Varandeuil reprend le

discours sur le mariage qu’elle avait tenu dans le roman, a peu pres dans les mémes termes :

Maintenant tu sais ce qui va lui venir, I’envie de se marier... une chienne d’envie, (s adressant a

Germinie.) Mais si tu te maries... je te préviens que je ne te garde pas... ouste... je n’ai pas envie de

devenir la bonne de tes mioches... Maintenant approche un peu... Oh mais, sac a papier, mademoiselle

Montretout...on est bien coquette, je trouve, depuis quelque temps>>°!

La facon dont Goncourt reprend les lignes du roman fait presque penser que 1’adaptation le
met en grande difficulté. Bien que Goncourt lui-méme ait dit qu’il n’y a pas de meilleur théatre que
celui qui ressemble le plus possible du livre, il est également vrai qu’une certaine fluidité entre le
matériel fictionnel et dramatique est nécessaire. Cette fluidité semble absente, car on percoit ces
extraits du roman comme, justement, un texte narratif, tandis que le reste donne I’impression d’étre
une ¢ébauche dramatique un peu maladroite. Le premier tableau se termine ensuite par un salut hatif
du cousin a Mademoiselle de Varandeuil, et par les adieux de Germinie a sa maitresse, qui I’informe
qu’elle va au bal avec Jupillon, dont il est clair qu’il est beaucoup plus jeune qu’elle. Il s’agit d’un
autre stratagéme pour introduire le personnage, car dans le roman il n’arrive que bien plus tard,
puisqu’au chapitre VIII on raconte comment Germinie a pris soin de I’enfant et I’a gaté dés le début.

En I’absence d’un narrateur exprimant des pensées et des jugements sur les personnages, la

voix de Goncourt s’incarne une fois de plus dans un des personnages : a la fin de la scéne,

529 Gaétan Picon, Histoire des littératures III, Editeur Queneau R., Paris, Gallimard, 1958, p. 58.
30 GLP, p. 19.
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Mademoiselle de Varandeuil affirme que « la pauvre fille a un grand fond de tendresse a placer®3! ».
Mademoiselle de Varandeuil résume ainsi ce qui a été raconté et exposé par Goncourt du chapitre VI
au chapitre X, a savoir le manque d’affection de Germinie dans la vie et sa recherche constante de
I’amour des autres, recherche qui I’empéche de voir la réalité des situations dans lesquelles elle se
trouve. Ce point de vue est intéressant pour réitérer une fois de plus le fruit des observations de notre
recherche : le théatre naturaliste, qui vise a représenter la réalité sans filtre, est en fait véhiculé et
guidé par le narrateur du roman. En prenant le roman comme base de toute création dramatique et en
I’adaptant sans perspective théatrale, le résultat est de créer un texte artificiel, puisque chaque
intention et action des personnages doit étre explicitée par quelqu’un. De cette fagon, la spontanéité
de comprendre le caractére du personnage a partir de ses actions est absente. Cela parce que « le
personnage de roman coincide parfaitement avec ce que 1’ceuvre en dit>*? », ce qui représente la
majeure différence entre personnage de théatre et personnage de roman. La caractéristique principale
du personnage de théatre est le fait que « le personnage de théatre est toujours incomplet>*3 » et ’on
n’arrive jamais a le comprendre comme on le fait avec le personnage d’un roman, dont on explore les
cotés les plus intimes. Ceci est également I'une des critiques les plus fréquentes adressées aux
écrivains qui adaptent leurs romans pour la scéne, a savoir que les personnages ne conservent pas la
méme complexité et la méme profondeur que dans le roman. La prévalence du genre romanesque
parmi les différents genres littéraires a été expliquée de cette maniere par Michail Bakhtine : « [qJuand
le roman est maitre, tous les autres genres ou presque se romanisent plus ou moins [...] ainsi en va-t-

il du drame, de tout le drame naturaliste’3

». Il présente la ressource du roman comme une fatalité,
quelque chose d’inéluctable pour le théatre et sans lequel il n’aurait pas le méme impact. D’ailleurs,
outre un mouvement littéraire bien défini et doté d une théorie plutét solide par les lettrés de 1’époque,
le naturalisme était aussi, d’une certaine maniére, devenu une tendance*, de sorte qu’il était difficile

de s’¢loigner de son style iconique et facilement identifiable.

Le deuxiéme tableau se trouve au chapitre XII, lorsque Germinie et Jupillon se proménent
dans les champs, ou les habitants de Paris se réfugient pour échapper a la ville et a la chaleur de 1’été.
Une fois encore, le passage de la description du paysage bucolique est une preuve de grace et
d’esthétisme extréme pour les fréres Goncourt, qui semblent peindre le chemin des personnages avec
leurs yeux. Dans la picce, cela se traduit par les mots de Germinie, qui exprime a haute voix ses

pensées et ses sentiments, bien que ceux-ci appartiennent au narrateur de 1’histoire :

31 Ibid., p. 23.

332 Georges Zaragoza, Le personnage de thédtre, Paris, Armand Colin, 2006, p. 13.

533 Idem.

534 Michail Bakhtine, Esthétique et roman, « Cinquiéme étude », Paris Gallimard, 1978, p. 443.

535 Nous nous référons notamment aux idées de Georg Simmel dont nous avons parlé au cours du premier chapitre.
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Ah si, c’est amusant et ¢a me fait heureuse de marcher, comme nous marchons la, tout doucement, a
petits pas, sur ce trottoir ou les enfants ont laissé la marque de leurs jeux de marelle... tout le long de
ces petits jardins d’ou pendent des branches en fleur... avec tout ce monde heureux d’hommes en
manches de chemise aux fenétres... et de meéres, plein les bras de marmaille. [...] C’est bon de sentir
les chatouilles du blé contre ses bas>® |

Germinie, au lieu de vivre le moment qu’elle traverse, le décrit, et Jupillon avec elle, puis

reprend des extraits des chapitres précédents du roman pour les raconter sur scéne.

GERMINIE

Et je frotte, et je nettoie, et je range,
et je bats, et je secoue, et je fais tant
de remue-ménage que mademoiselle
me dit a tout moment : « Mon Dieu,
es-tu bousculante, ma pauvre
Germinie, ’es-tu assez>>7 I»

Quand elle était assise, ses pieds
dansaient sur le parquet. Elle frottait,
nettoyait, rangeait, battait, secouait,
lavait, sans repos ni tréve, toujours a
I’ouvrage, remplissant ’appartement
de ses allées, de ses venues, du tapage
incessant de sa personne.

— Mon Dieu ! lui disait sa maitresse
étourdie comme par le bruit d’un
enfant, es-tu bousculante, Germinie !
Ies-tu assez>® |

536 GLP, pp. 28-29.
537 Ibid., p. 30.
538 GL, p. 111.
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La encore, le texte théatral prend la dimension d’un roman raconté a voix haute par les
personnages, plutoét qu’un texte qui montre les personnages en action. Comme le dit Anne-Simone
Dufief, «[l]a dramaturgie préconisée par Edmond est bien une transposition de son faire
romanesque™® », dont I’élément novateur consiste dans la succession rapide des tableaux. Cela donne
lieu & un rythme bizarre et inusuel, ou les scénes se succeédent rapidement, mais la narration et I’action
procédent lentement. Nous le verrons plus dans le détail dans le chapitre suivant sur le temps et
I’adaptation au théatre. D’une maniere générale, 1’adaptation Goncourt proceéde de cette facon, par
des descriptions prises sur le vif des personnages et des descriptions de ce qu’ils ont accompli dans
le passé ou de ce qu’ils envisagent de faire dans le futur. Les moments les plus authentiques de I’action
théatrale sont ceux ou des personnages inventés pour la piece entrent en scéne, comme Mélie et Glaé,
deux jeunes filles présentes au Bal de la Boule Noire dans le troisiéme tableau, vers le XVI chapitre
du roman. Les deux filles attendent Jupillon et ensemble elles bavardent sur les personnes présentes,
mais surtout sur Germinie, sans faire référence a d’autres situations ou épisodes non présents sur la

scene :
GLAE, au bout de quelques instants pendant lesquels les deux amies ont étudié ironiquement la toilette
de Germinie, commence a [’entreprendre d 'une maniére détournée.
Plus que ¢a de dents a un jupon... Merci, madame ne se refuse rien.
MELIE

Et un chapeau qu’on dirait fonciérement d’une princesse de Gotha... Pourquoi, toi, Glaé, que tu n’en
mets pas de chapeau... ¢a te requinquerait le portrait!

GLAE

Des chapeaux... faut étre du grand monde... moi, pour une fois que j’en ai mis un... j’ai manqué d’étre
écrasée quatre fois... Ca m’avait rendue sourde...J entendais plus les omnibus!

MELIE

La broche, tu I’as vue aussi ?
GLAE

Oui, que je I’ai vue!

MELIE

Vois-tu, ¢’est peut-étre la femme a feu Dagobert, qui avait pour ministre un bijoutier>#°.

Il est possible de remarquer comment les deux personnages semblent a 1’aise et en phase avec
le moment qu’ils vivent. L’atmosphére qu’elles recréent n’est pas sans rappeler les personnages

secondaires shakespeariens, comme Viola dans As You Like It, ou les personnages féminins servent a

339 Anne-Simone Dufief, « Germinie Lacerteux : un laboratoire d’art dramatique », Cahiers Edmond et Jules de
Goncourt, n°13, 2006, pp. 77-95, p. 89.
540 GLP, pp. 41-42.
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assister les personnages principaux et a faire avancer 1’action sur sceéne, agissant comme une force
motrice pour les protagonistes. Cette ressemblance n’est d’ailleurs pas invraisemblable, puisque
Goncourt lui-méme avait évoqué le théatre shakespearien comme source d’inspiration dans la préface
de la piece. Dans ce cas, Mélie et Glaé ont une attitude a la Merry Wives of Windsor, a peine plus
maligne envers Germinie. Il est intéressant d’observer comment les personnages parviennent a parler
de tout et de rien, ce qui permet au lecteur/spectateur de comprendre leur caractére et leurs habitudes
a travers ce qu’ils font et non ce qu’ils décrivent. La quasi-totalité du troisieéme tableau est menée par
les deux filles qui bavardent avec les autres participants a la danse et commentent ce qui se passe.
Jupillon arrive sur les lieux et rejoint Mélie et Glaé, rejoints peu apres par Germinie qui, presque sans
raison, le traine soudainement hors du club. Encore une fois, 1’action réelle, les faits importants et
décisifs du roman, au théatre, se déroulent hors scéne, ils ne sont pas visibles pour le

lecteur/spectateur, il faudra donc les retrouver plus tard a travers un résumé porté par les personnages :

GERMINIE
J’ai a te parler... a toi... pas ici... dehors.
MELIE

Ah ! des explications... bien de I’agrément... Viens-tu Glaé? (Elle s 'en va en ayant a la bouche le bout
de cigare de Jupillon qu’elle rallume.)

JUPILLON, a Germinie.

Qu’est-ce que tu veux enfin ?
GERMINIE, le regardant dans les yeux.
Viens.

(Germinie sort au milieu des risées de la salle, suivie de Jupillon moitié subjugué par ’accent de
Germinie, moitié railleur’*!))

En fait, cela est résumé dans le tableau suivant, le quatriéme, par Jupillon lui-méme, qui
commente ce qui s’est passé avec sa mere. La succession des événements dans un ordre rapide rend
presque la scéne racontée par Jupillon comme si elle venait d’avoir lieu. Mais en vérité, Jupillon
raccourcit les passages, car dans le roman, Germinie lui fait promettre de ne plus jamais aller au bal,
car elle était jalouse de ses attentions pour d’autres femmes. Expliquer cette demande dans le texte
théatral aurait été intéressant afin de faire comprendre le caractére possessif de Germinie et sa nature
protectrice a travers le texte, alors que de cette manicre nous avons un apercu de la vie quotidienne,
c’est-a-dire le Bal de la Boule Noire et les personnes qui le fréquentent, mais il manque des picces
pour cadrer le personnage principal et comprendre ce qui le pousse a agir. L’absence de ce passage

au théatre est en effet trés ressentie dans la scéne d’apogée de la picce, car I’intensité du sentiment de

541 Ibid., p. 47.
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Germinie envers Jupillon n’est pas construite. En ce qui concerne 1’ouverture du quatriéme tableau,
qui n’a rien a voir avec le tableau précédent, le résumé de Jupillon est intéressant car il donne une
perspective de ce que le personnage pense et ressent a propos de Germinie. De cette facon, il est facile
pour le public et le lecteur de 1’identifier comme un personnage méchant, un antagoniste et un obstacle

au bonheur de Germinie :

JUPILLON

Comment la chose s’est faite, je vais te ’expliquer...Faut te dire que, sans malice aucune, plus d’une
fois devant elle, il m’est arrivé de me plaindre de n’étre pas a « mes piéces »... [...] et chaque fois que
je chantais cet air-1a, elle de me demander ci et ¢a... de vouloir savoir tout ce qui est nécessaire pour
s’établir dans mon état... et me faire nommer les outils, les accessoires et indiquer les prix... si bien que
trés souvent emmoutardé par ces questions, je finissais par lui dire : « Qu’est-ce que ¢a te fait tout ¢a?
L’ouvrage m’embéte déja assez pour que tu ne m’en parles pas encore... » Et donc voila qu’hier au soir,
nous nous dirigions vers Montmartre... et au lieu de prendre par la rue Frochot, elle prend par la rue

Pigalle... « Mais ce n’est pas notre chemin... — Viens toujours », qu’elle me dit, et elle m’ameéne devant
la maison en me montrant ce qui est sur la fenétre, et ou je lis en belles lettres de cuivre : MAGASIN
DE GANTERIE>#

Tout ceci dans le roman est vu a travers le point de vue de Jupillon. En effet, Goncourt
abandonne le récit d’un point de vue neutre pour se rapprocher des pensées du jeune homme effronté,
qui se plaint de devoir travailler pour vivre. Et la piece reprend ce qu’il pense dans le roman, au début

du chapitre XVIII :

Jupillon se plaignait sans cesse de I’ennui de travailler pour les autres, de ne pas étre « a ses pieces »
de ne pouvoir trouver dans la bourse de sa mére quinze ou dix-huit cents francs. Il ne demandait pas
une plus grosse somme pour louer deux chambres au rez-de-chaussée et monter un petit fonds de
ganterie. Et déja il faisait ses plans et ses réves : il s’établirait dans le quartier, quartier excellent pour
son commerce, plein d’acheteuses et de gacheuses de chevreaux a cinqg francs. Aux gants, il joindrait
bientot la parfumerie, les cravates ; puis avec de gros bénéfices, son fonds revendu, il irait prendre un
magasin rue Richelieu. Chaque fois qu’il parlait de cela, Germinie Iui demandait mille explications.
Elle voulait savoir tout ce qu’il faut pour s’établir. Elle se faisait nommer les outils, les accessoires,
indiquer leurs prix, leurs débitants. Elle I’interrogeait sur son état, son travail, si curieusement, si
longuement, qu’a la fin Jupillon impatienté finissait par lui dire : — Qu’est-ce que ¢a te fait tout ¢a ?
L’ouvrage m’embéte déja assez ; ne m’en parle pas !

Un dimanche, elle montait avec lui vers Montmartre. Au lieu de prendre par la rue Frochot, elle prit par
la rue Pigalle.

— Mais ce n’est pas par-1a, lui dit Jupillon. — Je sais bien, dit-elle, viens toujours.

Elle lui avait pris le bras et marchait en se détournant un peu de lui pour qu’il ne vit pas ce qui passait
sur son visage. Au milieu de la rue Fontaine-Saint-Georges, elle 1’arréta brusquement devant deux
fenétres de rez-de-chaussée, et lui dit :

— Tiens ! Elle tremblait de joie.

Jupillon regarda : il vit entre les deux fenétres sur une plaque a lettres de cuivre qui brillaient : Magasin
de Ganterie>®,

542 Ibid., p. 52.
4 GL, p. 132.
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Le résumé de Jupillon ne rend cependant pas compte de la frénésie de Germinie et de son
empressement a obtenir son affection par des cadeaux, car il se contente d’énoncer I’essentiel. C’est,
nous le savons, I’un des principaux traits de I’adaptation. Cependant, a ce stade, la piece ressemble
davantage a une collection de coupures du roman qu’a une véritable action sur scéne.

Un autre aspect intéressant de la construction de 1’adaptation goncourtienne est la maniére
dont le dramaturge choisit de ne pas représenter les actions sur scéne, mais méme de les projeter dans
le futur. Toujours dans le IV® tableau, la mére de Jupillon pense a un plan pour se débarrasser de
Germinie, qui est devenue génante et peu utile pour elle. La vieille femme élabore son plan comme
s’il se déroulait a cet instant, anticipant les réactions de Germinie et de son fils, choisissant

soigneusement les mots avec lesquels elle va blesser la jeune fille :

Dis donc, bibi, veux-tu que je le joue la comédie de ce soir?... Ca m’amuse d’avance de voir la téte a
la renverse qu’elle va faire... D’abord, c’est entendu, toi, au dessert, tu as une course a faire, et nous
restons toutes les deux, moi avec mon air de lui dire : En avant, ma fille, vas-y, fais ta confession, dis-
moi tout... et la bonne béte y allant dar dar de sa faute avec toi. C’est alors qu’avec un accent pleurard,
et comme s’il me prenait une suffocation, il faudra m’entendre lui dire : Oh! mon Dieu !... Vous !... Me
raconter des choses comme ¢a... 2 moi... a sa mére... en face! Ah! faut-il... Mon fils... un enfant... Un
innocent d’enfant... Vous avez eu le front de me le débaucher... et vous me le dites... Non, ce n’est pas
Dieu possible... Moi qui avais une telle confiance... C’est a ne plus pouvoir vivre... Il n’y a donc plus

de siireté en ce monde... Ah ! mademoiselle, tout de méme je n’aurais jamais cru ¢a de vous... Tenez,

¢a me fait une révolution... je me connais... je suis capable d’en faire une maladie’**.

Il s’agit donc d’un exemple de métathéatre, ou de théatre dans le théatre. En fait, la meére elle-
méme annonce qu’elle veut faire « la comédie ». Patrice Pavis donne une définition du métathéatre
qui, a notre avis, refléte parfaitement ce que nous entendons par 1a : « [i]l suffit que la réalité dépeinte
apparaisse comme déja théatralisée>* » et ce n’est pas nécessaire de former une piéce a ’intérieur
d’une piece. De cette fagon, Madame Jupillon recrée un effet singulier et bien qu’il puisse sembler
loin de la réalité, elle s’en rapproche. En fait, il peut arriver de parler et de feindre une situation pour
s’imaginer conduire une conversation. On pourrait déduire, a partir du langage et de la syntaxe utilisés
par la mere de Jupillon, que ce sketch est assez réaliste. Goncourt abandonne pour un temps son
langage littéraire du roman, principalement parce que dans ce dernier, I’action se déroule
différemment. En fait, le plan pour discréditer et bannir Germinie n’est que partiellement explicité,
tandis que le reste est vécu a la premiére personne par Germinie. Si, dans la piéce, I’attitude
malveillante et cruelle de Madame Jupillon prévaut, le roman se concentre plutdt sur I’effet de pitié
que les paroles de la femme ont sur Germinie : « Eh bien ! invite-la a diner ce soir... Tu monteras
deux bouteilles de notre Lunel... du deux francs... de celui qui tape... Et qu’elle vienne sir... Fais-

lui des yeux... qu’elle croie que ¢’est aujourd’hui le grand jour... Mets tes beaux gants : tu seras plus

4 GLP, p. 54.
545 Patrice Pavis, Dictionnaire du thédtre, Paris, Armand Colin, 2019, p. 323.
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révérend...>*¢ ». Le stratagéme du métathéatre est donc trés intéressant, car il permet d’ imaginer une
scene qui se déroule réellement a ce moment-1a, une scéne qui permet de mieux comprendre le
personnage de Germinie et met en ceuvre des techniques dramatiques complexes, démontrant
I’habileté de Goncourt au théatre. L’action continue de s’échapper de la scéne. Tout au long de la
picce, le discours explicatif de ce qui se passe hors-champ est privilégié, racontant plutdt que montrant
I’histoire. Le texte est donc « abordé d’une fagon plutdt formelle, dans la monstration d’une écriture,
d’une langue, d’une parole®*’ » au lieu d’un caractére, d’un tempérament. Cela vient du fait que

Goncourt est un esthéte et pour lui les mots a employer sont plus importants que 1’action en soi.

En outre, il est intéressant de noter que Goncourt a décidé de ne pas mentionner la grossesse
de Germinie avant ce fait, mais de la situer apres la rupture avec Jupillon. Il s’agit dun choix singulier,
dicté par les sacrifices qu'un adaptateur doit faire pour transformer un texte, qui présente néanmoins
certains problémes. Tout d’abord, dans la scéne clou du tableau VI, on n’est pas en mesure de
comprendre pleinement le degré de bouleversement de Germinie, précisément parce que le
lecteur/spectateur de la piece n’a pas été témoin de « la joie et I’orgueil d’avoir donné le jour a une
petite créature ou sa chair était mélée a la chair de ’homme qu’elle aimait, le bonheur d’étre mére,
[que] la sauvérent des suites d’une couche mal soignée™® ». Et ¢’est précisément la douleur et le
dégout qu’elle éprouve a 1’égard de Jupillon qui la guide dans ses actions ultérieures, pour mirir une
conscience différente de son propre sentiment, essentielle au tournant de son personnage : « Germinie
se mettait a détester son amant, a chercher tout ce qui pouvait le lui faire détester davantage™® ».
L’absence de ce passage rend le lecteur/spectateur incapable de mesurer les sentiments et les actions
de Germinie dans le tableau VI, puisque, s’il n’a pas lu le roman, il ignore les souffrances et les

illusions que lui cause sa relation avec Jupillon.

Le quatriéme tableau se termine, en effet, par 1’évocation d’une éventuelle grossesse de la
jeune fille, évoquée lors du diner du cinquiéme tableau, dans lequel on ne percoit que I’accouchement
imminent de Germinie, qui quitte rapidement la scéne. Le cinquiéme tableau est encore constitu¢ de
personnages et de situations inventés pour la piece, a savoir un diner entre Mademoiselle de
Varandeuil, ses amis et sept jeunes filles d’église. Ces derniers menent des conversations plutot
spontanées, mais il y a aussi des histoires qui allongent la scéne et la rendent lourde, d’ailleurs en

raison de I’absence de toute action, puisque les personnages sont tous assis a table.

546 GL, p. 152.

547 Christian Biet, Christophe Triau, Qu 'est-ce que le thédtre?, Paris, Gallimard, 2006, p. 796.
% GL, p. 141.

59 Ihid., p. 150.
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Ensuite, dans le tableau VII, nous avons le moment ou Germinie et Gautruche se rencontrent
lors d’un pique-nique. Ainsi, nous passons outre 1’alcoolisme de la protagoniste et son lent déclin,
ignorant les crises de son corps. Ces derniers ¢léments pouvaient étre un sujet épineux a traiter dans
le théatre de 1’époque, précisément parce que le théatre était le bastion des conventions et du décorum
sur la scéne. Il pouvait y avoir des scenes effroyables, évoquant des meurtres et des conflits, mais
montrer le corps d’une femme en proie a des convulsions ou a la maladie n’était pas appropri¢ pour
ne pas effrayer et horrifier le public. C’est pourquoi, comme dans toutes les autres situations de la
picce, le sujet est légérement évoqué par son amie Adele et n’est pas repris. Le tableau VII est
¢galement intéressant car son ami Porel a insisté pour le retirer de la piece et de la mise en scéne, car,
selon lui, il était trop long et trop dispersif. De plus, le fait que Germinie succombe aux avances de
Gautruche et qu’ils vont entamer une relation compliquée et délétére, qui prendra fin dés le tableau
VIII est dissimulé. A ce stade, les spectateurs de la mise en scéne originale de 1888 sont laissés
perplexes et déconcertés par la présence soudaine de Gautruche et de ses discours, d’autant plus
qu’apres quelques lignes, Germinie le quitte pour toujours. Le tableau VIII est cependant crucial, car
dans la scéne III, Germinie croise Jupillon dans la rue et 1’attaque férocement, lui réclamant son argent

et ce qu’il avait mentionné au tableau VI :

GERMINIE, se dressant devant Jupillon, comme une femme préte a assassiner.
Mon argent?
JUPILLON, surpris.

Ton argent... ton argent il n’est pas perdu... Mais il faut le temps... Dans ce moment-ci, ¢a ne va pas
I’ouvrage... Il y a longtemps que c’est fini, ma boutique... D’ici a trois mois, je te promets... Et la santé?

GERMINIE

Canaille, va !... Tu croyais pouvoir filer sans que... (S interrompant cl parlant comme s’il y avait en
elle un commencement de folie.) Oh! je ne te I’ai jamais dit... Sais-tu que pour toi, j’ai fait un coup de
galére... j’ai volé... un jour que tu avais besoin de vingt francs, je les ai pris dans sa cassette... [l y a une
petite glace au-dessus, tu le rappelles... Oh, j’ai eu peur de ma téte dedans... avec mon louis dans ma
main... On dit qu’il y a des gens qui se voient la guillotine sur la figure... c’était ¢a. (D une voix
profonde.) Ah ! Tu es un grand misérable...

JUPILLON
Voyons, ma bonne Germinie, ¢’est pas chic une scéne comme ¢a, en pleine rue.
GERMINIE

C’est moi qui m’en fiche pas mal... Sais-tu ce que je veux?... Je veux qu’on nous arréte... et dire au
commissaire tout ce que j’ai sur le cceur... qu’il sache que tu es un brigand, un escroqueur, un filou,
(Elle lui dit ¢a, en avangant sa poitrine contre la sienne, appelant les coups, et lui criant a la fin:) Mais
bats-moi donc !... Qu’est-ce qu’il faut que je te dise pour que tu me battes?... Mais bats-moi donc !

JUPILLON, se reculant en jetant a Germinie pour I’adoucir.
Voyons, calme-loi... sois gentille... tu n’es pas raisonnable... tu es prise de boisson, ma fille.

LE SERGENT DE VILLE, empoignant brutalement Germinie par le bras et la faisant tourner sur elle-
méme.
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Allons, vieille pocharde, n’embétons point monsieur qui ne vous dit rien.

GERMINIE, un moment fléchissante sur ses jambes, puis prise de peur elle se met a courir affolée au
milieu de la rue.
Pitié, mon Dieu ! pitié, pitié>>°.

Germinie justifie enfin ses sacrifices devant son ancien amant. La scéne, exceptionnellement,
est assez mouvementée et comprend 1’intervention d’un gendarme au milieu d’une rue animée. Cela
semble mieux fonctionner que d’autres épisodes pour exprimer la frustration et la colére du
protagoniste, qui prend finalement des mesures contre Jupillon et tente durement une confrontation
physique. Bien que ses convulsions ne soient pas présentées dans la piece, la scéne II1 du tableau VIII
montre Germinie sous un aspect incontrdlé, bestial, au sommet de la folie, mais qui, comme une béte,
craint le chatiment. Il est clair que, dans le roman, cette scéne a une profondeur différente, dictée par
le fait que Goncourt rend explicites les pensées et les sentiments du protagoniste. Cependant, a notre

avis, la scéne proposée par Goncourt rend justice a I’action montrée au cours du chapitre LV :

Elle se dressa devant lui, les bras croisés :

— Mon argent ? lui dit-elle. Elle avait la figure d’une femme qui n’a plus de conscience, pour laquelle
il n’y a plus de Dieu, plus de gendarmes, plus de cour d’assises, plus d’échafaud, — plus rien !

Jupillon sentit sa blague s’arréter dans sa gorge.

— Ton argent ? fit-il, ton argent, il n’est pas perdu. Mais il faut le temps... Dans ce moment-ci, je te
dirai, ¢a ne va pas fort I’ouvrage... Il y a longtemps que c’est fini, ma boutique, tu sais... Mais d’ici a
trois mois, je te promets... Et tu vas bien ?

— Canaille, va ! Ah ! je te tiens donc ! Ah ! tu voulais filer... Mais c’est toi, mon malheur ! c’est toi
qui m’as fait comme je suis, brigand ! voleur ! filou ! Ah ! c’est toi...

Germinie lui jetait cela au visage, en se poussant contre lui, en lui faisant téte, en avangant sa poitrine
contre la sienne. Elle semblait se frotter aux coups qu’elle appelait et provoquait ; et elle lui criait, toute
tendue vers lui : — Mais bats-moi donc ! Qu’est-ce qu’il faut donc que je te dise, dis, pour que tu me
battes ?

Elle ne pensait plus. Elle ne savait pas ce qu’elle voulait ; seulement elle avait comme un besoin d’étre
frappée. Il lui était venu une envie instinctive, irraisonnée, d’étre brutalisée, meurtrie, de souffrir dans
sa chair, de ressentir un choc, une secousse, une douleur qui fit taire ce qui battait dans sa téte. Des
coups, elle n’imaginait que cela pour en finir. Puis, apres les coups, elle voyait, avec la lucidité d’une
hallucination, toutes sortes de choses se passer, la garde arrivant, le poste, le commissaire ! le
commissaire devant lequel elle pourrait tout dire, son histoire, ses miséres, ce que lui avait fait souffrir
cet homme, ce qu’il lui avait colité ! Son cceur se dégonflait d’avance a I’idée de se vider, avec des cris
et des pleurs, de tout ce dont il crevait.

— Mais bats-moi donc, répétait-elle en marchant toujours sur Jupillon, qui cherchait a s’effacer et lui
jetait en reculant des mots caressants comme on en jette & une béte qui ne vous reconnait pas et qui
veut mordre. Un rassemblement commengait autour d’eux.

— Allons, vieille pocharde, n’embétons pas monsieur, fit un sergent de ville qui, empoignant Germinie
par un bras, la fit tourner sur elle-méme rudement. Sous I’injure brutale de cette main de police, les

550 GLP, pp. 108-109.
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genoux de Germinie fléchirent : elle crut s’évanouir. Puis elle eut peur, et se mit a courir dans le milieu
de la rue®!.

L’échange de répliques entre les personnages est presque entierement tiré du roman, ce qui est
essentiel au fonctionnement de la scéne. Nous pouvons affirmer, presque au terme de notre analyse
de I’action, que Goncourt, en commencant 1’adaptation a partir du roman, ne parvient a transformer
que des extraits du roman, mais sans grand succes, a moins qu’il ne s’agisse de dialogues entre les
personnages. Un discours séparé est, comme nous 1’avons dit, pour les dialogues des personnages
inventés. Cependant, ici, on peut plutot observer une perspective plus dynamique dans la construction

de la scéne, dans laquelle le dialogue du roman, mais surtout les actions des personnages, sont repris.

Dans le tableau IX, Germinie est inmédiatement remarquée a I’hopital. Sans que rien ne soit
dit explicitement, on constate que la maladie est avancée et la dégradation physique de Germinie est
¢vidente. Les créanciers se pressent autour de son lit, tandis que Mademoiselle de Varandeuil lui rend
visite, désemparée. La encore, Goncourt utilise les mémes dialogues dans sa piéce que dans le roman
: cela peut indiquer, par exemple, que les dialogues du texte narratif ont été construits de maniére
beaucoup plus spontanée et authentique que ceux de la piece, car ce sont les seuls qui ne révelent pas
I’artifice et la contrainte d’une langue qui se veut nécessairement littéraire alors qu’elle est en réalité
plus vulgaire. Il en va de méme pour le tableau X. Paradoxalement, I’adaptation la plus efficace

s’avere étre celle ou Goncourt reprend les mots des personnages qu’il leur a donnés dans le roman.

Enfin, I’épilogue conclut I’ceuvre sous toutes ses formes et Mademoiselle de Varandeuil se
rend au cimetiere a la recherche de Germinie. Les mots qui, dans le roman, appartiennent au narrateur
sont transformés en un monologue de Mademoiselle de Varandeuil dans lequel elle tente d’exprimer
son émotion a la perte de sa bonne et sa consternation a la découverte de la vérité sur sa vie. Ci-

dessous, nous comparons les deux extraits :

MADEMOISELLE DE VARANDEUIL

Bon, me voila aux croix du 8 novembre... ¢’est la veille de sa mort... Elle doit étre tout prés... Ca c’est
les croix du 9... Il y en a en tout cinq des croix, ce jour-la... Enfin les croix du 10... C’est singulier...
elle n’est pas dans le tas... tiens ce pauvre diable de mort...qui a pour croix une branche d’arbre cassée,
avec une enveloppe de lettre ficelée autour... Voyons les croix du 11... oh ! mais, ¢’est ne pas possible...
elle n’y est pas non plus... Alors donc les Croix du 12... (Mademoiselle de Varandeuil fait un signe de
deécouragement.) Revenons au 9... (Elle refait lentement [’examen des croix.) Pas plus la... que 1a... que
la... Ah ! la misérable fille... il ne s’est trouvé personne pour lui acheter un bout de bois noir... elle n’a
pas méme la branche cassée qu’a celui-la... Allons, ce qui reste d’elle est a peu prés ici ou la. (Elle
s’agenouille) Ma pauvre Germinie... il faut prier au petit bonheur sur toi... ton corps, oui il en a été
comme de ton ceeur... sur la terre, pour I’un comme pour I’autre... il n’y aura pas eu de place?2.

551 GL, p. 228.
552 GLP, p. 134.
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Tandis que le dernier chapitre du roman se présente ainsi :

Mademoiselle se mit & remonter ces croix, se penchant sur chacune, épelant les dates, cherchant les
noms avec ses mauvais yeux. Elle arriva & des croix du 8 novembre : c¢’était la veille de la mort de
Germinie, Germinie devait étre a coté. Il y avait cinq croix du 9 novembre, cing croix toutes serrées :
Germinie n’était pas dans le tas. Mlle de Varandeuil alla un peu plus loin, aux croix du 10, puis aux
croix du 11, puis aux croix du 12. Elle revint au 8, regarda encore partout : il n’y avait rien, absolument
rien... Germinie avait été enterrée sans une croix ! On n’avait pas méme planté un morceau de bois
pour la reconnaitre !

A la fin, la vieille demoiselle se laissa tomber & genoux dans la neige, entre deux croix dont ’une portait
9 novembre et I’autre 10 novembre. Ce qui devait rester de Germinie devait étre a peu pres la. Sa tombe
vague était ce terrain vague. Pour prier sur elle, il fallait prier au petit bonheur entre deux, dates, —
comme si la destinée de la pauvre fille avait voulu qu’il n’y eft, sur la terre, pas plus de place pour son
corps que pour son cceur>>> |

Dans le résumé de la recherche de la croix de Germinie, Goncourt tente de mettre de 1’émotion
dans le ton de la voix de Mademoiselle de Varandeuil, en évoquant les aspects les plus pitoyables de
I’histoire, probablement aidé par son ami Porel et en s’inspirant des picces bien faites. En réalité,
souvent les écrivains omettent 1’un des trois éléments (« I’un intellectuel, I’autre affectif, I’autre enfin

esthétique>*

») de la scéne, ce qui aboutit a un texte objectivement bien écrit, mais qui ne suscite
beaucoup d’émotion chez le lecteur et le spectateur. Cette tiche est souvent confiée par la suite aux
acteurs par le biais du ton de la voix, de I’intensité et du rythme de la réplique. Cependant, s’agissant
d’une ceuvre naturaliste, Goncourt tente d’exprimer la douleur par des pauses qui ponctuent le rythme
de I’énonciation. Ce dernier est ralenti par rapport aux tableaux précédents, car la pause indique
« I’interruption du discours ou du dialogue qui marque plus qu’un arrét>> ». Les phrases sont
caractérisées par de nombreuses pauses, repérées graphiquement par ’utilisation de points de
suspension, et qui sont plus longues que les coupes®>. La pause coincide également avec la recherche
de la croix et son échec, qui comprend donc des moments de silence, marquant un tempo plus lent a
la toute fin de I’ceuvre, comme si la lenteur de la fin avait une relation symbiotique avec les derniers
jours de la protagoniste. Apres avoir rythmé les événements par 1’enchainement d’un tableau aprés

I’autre, I’épilogue clot ainsi lentement et intimement 1’histoire de Germinie en transformant les mots

du roman en la complainte de Mademoiselle de Varandeuil.

Comme nous ’avons vu tout au long de la premiére analyse de cette piéce en comparaison

avec le roman, nous pouvons certainement déduire que « nell’adattamento il drammaturgo concentra

53 GL, p. 262.
554 Pierre Larthomas, op. cit., p. 67.
555 Ihid., p. 71.
556 Ihid., p. 65.
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[...] la maggior parte delle sue energie nel dare forma dialogica al romanzo®7 ». En effet, en plus de
reprendre et de réutiliser les dialogues, Goncourt tente de transformer le dialogue en narration : les
personnages ne font pas que vivre cette situation, ils se la racontent. Cela dépend également de la
rapidité du rythme de la narration, dans laquelle les personnages eux-mémes semblent perplexes,
comme s’ils avaient perdu un morceau de leur histoire, en raison de la succession rapide des tableaux.
A la fin de la piéce, il est possible de souligner, comme le fait Roberta De Felici, que la répartition en
tableaux « piu degli atti, gli permisero, da un lato, di seguire la «structure réguliérement rythmée» del
romanzo, dall’altro, di marcare, con i cambiamenti di scena, i tempi forti del libro®8 ». II est
significatif que Goncourt ait choisi d’alterner les scénes publiques et extérieures, ainsi que les scénes
privées extérieures et publiques intérieures. En effet, si ’on pense aux décors évoqués au cours de la
piece, comme la chambre de Mademoiselle de Varandeuil, la salle de bal de La Boule Noire, la
promenade a Saint-Denis entre Germinie et Jupillon, la marche lente vers le cimetiére de
Mademoiselle de Varandeuil, etc., on se rend compte que Goncourt a donné a la piece de trés grands
espaces, inhabituels pour le théatre de 1’époque. Apres tout, il s’agissait de dix tableaux, avec un
prologue et un épilogue. Lors de la représentation, Porel a choisi de supprimer le septiéme tableau et
le prologue, qu’il jugeait superflus, mais qui étaient aussi a 1’origine de plaintes selon lesquelles on
ne pouvait pas suivre le fil de I’histoire. Parmi les nombreux environnements, c’est toutefois
I’intérieur qui prévaut, suggérant un plus grand recueillement, il faut aussi réfléchir au symbolisme
et aux références implicites des Goncourt concernant les lieux et les saisons. En effet, comme le
suggere I’interprétation de Robert Ricatte, ’humeur et 1’état d’esprit de Germinie suivent ceux des
saisons qui I’entourent et qui, non par hasard, se terminent en hiver, avec la neige et sa mort. Ainsi,
le parallélisme entre I’extérieur et I’intérieur, le public et le privé, traduit également, dans un certain
sens, la double vie menée par la modeste servante: «il prevalere dell’interno/pubblico
sull’interno/privato sia la traduzione spaziale della narrazione: si tratta, invero, della doppia vita di
Germinie, che si svolge appunto su due piani, uno privato e uno pubblico, uno nascosto ¢ uno
esposto®>® » se déplagant lentement de plus en plus loin sur la rue. D’une fille modeste au service
d’une vieille dame, Germinie devient une fille des rues, déplagant la perception de I’espace de

I’intérieur vers I’extérieur. Ce type de changement est ¢galement suivi et retrouvé dans le roman, bien

357 « Dans I’adaptation, le dramaturge focalise [...] la plupart de ses énergies a donner une forme dialoguée au roman »,
traduction personnelle. Roberta De Felici, op. cit., p. 151.

558 « Plus que les actes, lui a permis, d’une part, de suivre la « structure réguliérement rythmée » du roman et, d’autre
part, de marquer, par des changements de sceénes, les temps forts du livre », traduction personnelle. Roberta De Felici,
op. cit., p. 125.

539 « La prévalence de ’intérieur/public sur I’intérieur/privé est la traduction spatiale du récit : en effet, c’est la double
vie de Germinie, qui se déroule sur deux niveaux, I’un privé et I’autre public, 1’'un caché et I’autre exposé », traduction
personnelle. /bid., p. 192.
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sir, mais le théatre rend ce schéma public-privé, intérieur-extérieur, plus évident en raison de sa

structure textuelle.

Pour conclure notre analyse de 1’action dans cette adaptation, nous pouvons voir comment
Goncourt rejette catégoriquement I’unité d’action, préférant une fragmentation quasi photographique
des événements. Cela s’avére efficace a certains moments, notamment dans les tableaux finaux,
puisqu’ils sont recréés a partir de dialogues déja existants dans le roman ; au contraire, les points les
plus faibles sont les tableaux résumant les événements, notamment les premiers. L’adaptation de cette
piece par Goncourt semble plutot passive, subissant les actions hors-champ plutot que de les montrer
en premier lieu, maintenant un langage plutdt pictural et évocateur a travers les descriptions énoncées
par les personnages sur les paysages et les objets, créant un effet esthétique trés agréable, mais hors
contexte avec I’idée d’une piece naturaliste qui met en scéne les événements tels qu’ils se produisent

dans la vie quotidienne.

L’adaptation de Zola, qui, par ordre chronologique, est la premicre dans le cas d’auto-
adaptations de romans naturalistes, présente une histoire différente. En reprenant le raisonnement de

Roberta De Felici,

Emile Zola fu cosciente dell’unita della rappresentazione e, al tempo stesso, dell’autonomia delle sue
parti. Nonostante 1’accusa rivoltagli dai contemporanei di non conoscere le leggi dell’arte drammatica,
non solo riveld di conoscerle, ma attribui alla scrittura teatrale una sua propria specificita. Nel fare
dell’adattamento lo strumento con cui trasformare il teatro dell’epoca, dimostrd di avere una

concezione del tutto moderna della “teatralita”, la quale non era, secondo la celebre definizione di

Roland Barthes, «il teatro meno il testo>® ».

C’est pour cette raison que Zola a décidé d’utiliser les actes canoniques pour diviser sa piece.
Zola est I’écrivain naturaliste qui a le plus voulu suivre les idées classiques et aristotéliciennes, avec
les exceptions introduites par le théatre romantique, dont il avait été¢ un fervent partisan au début de
sa carricre. La théatralité¢ du texte dramatique ne reposait pas seulement sur la performance de ses
acteurs, mais aussi, et probablement surtout, sur le texte lui-méme et le ton employé par le dramaturge.
L’écriture dramatique, a la différence de celle des Goncourt, visait a avoir un caractére exceptionnel
et distinctif, par rapport au roman, mais aussi par rapport au langage normalement parlé. Il fallait faire

du théatre a la fois un temple d’observation et une exposition d’art. C’est pourquoi il est possible

560 « Emile Zola était conscient de I’unité de la représentation et, en méme temps, de I’autonomie de ses parties en méme
temps, de 1’autonomie de ses parties. Malgré I’accusation portée contre Iui par ses contemporains de ne pas connaitre les
lois de I’art dramatique, il a non seulement révélé qu’il les connaissait, mais il a attribué a 1’écriture théatrale une
spécificité qui lui est propre. En adaptant I’instrument avec lequel transformant le théatre de I’époque, il s’est réveélé avoir
une conception tout a fait moderne de la “théatralité”, qui n’¢tait pas, selon la célebre définition de Roland Barthes, “le
théatre sans le texte” », traduction personnelle. Roberta De Felici, op. cit., p. 114.
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d’identifier certaines caractéristiques du théatre classique dans I’adaptation zolienne de Thérese
Raquin, qui s’est avérée étre une tentative de dramaturgie naturaliste bien consciente de son échec.
En effet, dans la préface de la piéce, publiée quelques jours avant sa mise en sceéne, Zola écrit :
«[j]’estime qu’il est toujours dangereux de tirer un drame d’un roman. Une des deux ceuvres est

fatalement inférieure a ’autre, et souvent cela suffit pour les rapetisser toutes deux’%! ».

Conscient de la moindre force expositive du drame par rapport au roman, il entend néanmoins
tenter de traduire son ceuvre et de la modifier. Chronologiquement I’adaptation de Zola est antérieure
a celle de Goncourt, pourtant notre intention n’était pas de suivre un ordre séquenciel, mais celui des
idées et de la théorie de 1’adaptation théatrale. Goncourt, en effet, est le seul auteur parmi ceux de
notre corpus a avoir employé des tableaux pour mettre en scéne Germinie Lacerteux, alors que tous
les autres auteurs ont canoniquement conservé les actes classiques. D’ailleurs, en tant que premier
roman naturaliste auto-adapté au théatre, la tentative de Zola de diviser la piéce en actes sera

¢galement une source d’inspiration pour d’autres écrivains européens.

Thérese Raquin est, en effet, un drame divisé en quatre actes, eux-mémes divisés en scénes
en nombre variable. Thérese Raquin est une ceuvre intéressante qui se distingue des autres notamment
parce qu’elle part d’une histoire simple. Il s’agit donc d’un matériau malléable et modelable a volontg,
avec plus ou moins de détails selon le genre littéraire. L’adaptation se fait sur plusieurs fronts, a
différents moments de la vie de I’écrivain, mais le sujet s’avére étre un « excellent sujet de drame®6? »
selon I’auteur. L’une des raisons pour laquelle 1’on crée des adaptations est le plaisir que 1’on retire
de ce que Linda Hutcheon appelle « repetition with variation®®® ». Revisiter de différentes maniéres
un théme donné ou une histoire particuliérement passionnante est un stimulant constant et un grand
plaisir, qui vient précisément du fait de revisiter quelque chose de déja connu, mais dans une tonalité
différente. « Adaptation is repetition, but repetition without replication®®* », qui justifie I’intérét et la
curiosité, le sens du défi d’une ceuvre transposée de manicre différente. Le sujet est intéressant car il
s’agit d’une histoire d’amour tourmentée, qui débouche sur un crime passionnel et qui, de ce fait,
intrigue inévitablement le public. A cet égard, Janice Best, qui a analysé avant nous les adaptations
de Zola, évoque une perspective tres intéressante sur le rapport entre les ceuvres et la vérité, grande

obsession de Zola : « [s]i, toutefois, Zola avait changé de forme, il n’avait point modifié¢ 1’essentiel

561 Emile Zola, Thérése Raquin, drame en quatre actes, Paris, Charpentier, 1873, p. 5. Désormais abrégé en TRP.
562 Ipid., p. 6.

563 « Répétition avec variation », traduction personnelle. Linda Hutcheon, op. cit., p. 4.

564 « 1’adaptation est une répétition, mais une répétition sans réplication », traduction personnelle. Ibid., p. 7.
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de ce qu’il avait a dire. [...] La vérité que cherchait le jeune écrivain ne se trouvait donc pas dans le

choix du sujet lui-méme, mais dans la recherche d’une nouvelle maniére de le raconter>® ».

Par conséquent, le choix de la nouvelle, du roman et enfin de la piéce de théatre dépend du
fait que I’objectif ultime de 1’écrivain était d’étudier la construction méme du récit de la réalité et les
tempéraments de ses acteurs. Cet élément d’analyse est d’autant plus intéressant si I’on considére que
dans I’adaptation, toutes les scénes les plus violentes qui caractérisent le roman et en constituent le
cceur ne sont pas jouées, mais se déroulent plutot hors scéne et de maniere plutdt allusive. Les
personnages ne résument pas religieusement ce qui s’est passé comme le faisait Goncourt dans ses
tableaux, mais, suivant un schéma dramatique inspiré de la tragédie et du mélodrame, ils révelent

lentement les détails essentiels pour suivre I’histoire.

En fait, notre scéne clou, la scéne qui résume tout le sens du roman et I’essence de son histoire,
a savoir le meurtre de Camille, le mari de Thérése, n’est pas du tout mentionnée. Cela se passe entre
le premier et le deuxiéme acte, méme dans la premiére scéne du deuxieéme acte, il n’est pas clair que

I’absence de Camille soit due a sa mort jusqu’au moment ou sa meére commence a pleurer son fils :

Scéne premiére

Thérése, Grivet, Laurent, Michaud, Madame Raquin, Suzanne

(Les personnages sont assis comme a la fin de [’acte précédent : Thérése, devant la table a ouvrage,
[’air réveur et souffrant, sa broderie sur les genoux ; Grivet, Laurent et Michaud, a leur place, devant
la table ronde. Seul, le fauteuil de Camille est vide. — Un silence, pendant lequel Madame Raquin et
Suzanne servent le thé, en répétant exactement leurs jeux de scéne du 1°" acte.)

[...]

MADAME RAQUIN, éclatant brusquement en sanglots.

Je ne puis pas, je ne puis pas...

(Laurent et Michaud se levent, et Suzanne vient s ’adosser au fauteuil de Madame Raquin.)

Quand je vous vois tous, comme autrefois, autour de cette table, je me souviens, mon coeur se fend...
Mon pauvre Camille était la.

MICHAUD
Sacrebleu ! Madame Raquin, soyez donc raisonnable !

MADAME RAQUIN

Pardonnez-moi, mon vieil ami, je ne puis pas... Vous vous rappelez comme il aimait a jouer aux
dominos. C’est lui qui renversait la boite. Laurent vient de faire son geste... Et quand je ne m’asseyais
pas assez vite, il me grondait. Moi, j’avais peur de le contrarier, ¢a le rendait malade.

Ah ! nos bonnes soirées... Et, maintenant, son fauteuil est vide, voyez-vous>® !

Le meurtre de Camille se déroule dans le calme, toute la structure de la piece et I’action

semblent se dérouler dans le méme salon ou la famille Raquin et ses amis se réunissent pour jouer a

565 Janice Best, Expérimentation et adaptation: essai sur la méthode naturaliste d’Emile Zola,

Texte remanié de Thése de 3e cycle Lettres Strasbourg, 1984, p. 24.
566 TRP, pp. 57-58.
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des jeux de société et boire du thé. En réalité, ce choix de cadre découle du roman lui-méme, qui a
été congu et structuré comme une tragédie classique, et dans laquelle « I’unité de lieu dramatique
classique est en quelque sorte recréée dans le roman par la répétition, dans chacun des lieux décrits

[...] des aspects essentiels de la boutique®®” ».

La répétition du lieu est donc nécessaire pour créer une continuité, mais aussi pour signaler
les détails qui différent de I’acte précédent. Cependant, 1’absence de 1’action pivot sur laquelle
reposent le roman et la piéce est trés pesante dans le déroulement des actes, car on pergoit un statisme
qui englobe les personnages et les empéche d’agir, ou plutot, ne les montre pas en action. Tout ce qui
se passe, se passe hors-champ, laissant place, comme dans ce cas, a des bavardages plus frivoles entre
les personnages, mais qui rendent néanmoins la scéne vraisemblable et suffisamment spontanée.
C’est, par exemple, une grande différence avec les tableaux de Goncourt, dans lesquels 1’action est

tout aussi absente, mais est résumée de maniére artificielle par les personnages de chaque scéne.

En fait, le deuxiéme acte ne commence pas directement par les pleurs de Madame Raquin sur
son fils décédé, mais par une des réunions habituelles du jeudi soir, a laquelle Camille n’assiste pas.
Ce n’est qu’apres avoir commencé a jouer aux dominos que Madame Raquin est émue et que le
lecteur/audience apprend la mort de son fils. Ainsi, la mort est introduite progressivement et sans

grande déclamation, comme c’est le cas dans I’adaptation de Germinie Lacerteux.

La barque allait s’engager dans un petit bras, sombre et étroit, s’enfongant entre deux iles. On entendait,
derriére 1’une des iles, les chants adoucis d’une équipe de canotiers qui devaient remonter la Seine. Au
loin, en amont, la riviére était libre.

Alors Laurent se leva et prit Camille a bras-le-corps. Le commis éclata de rire.

— Ah ! non, tu me chatouilles, dit-il, pas de ces plaisanteries-l1a... Voyons, finis : tu vas me faire tomber.
Laurent serra plus fort, donna une secousse. Camille se tourna et vit la figure effrayante de son ami,
toute convulsionnée. Il ne comprit pas ; une épouvante vague le saisit. Il voulut crier, et sentit une main
rude qui le serrait a la gorge. Avec I’instinct d’une béte qui se défend, il se dressa sur les genoux, se
cramponnant au bord de la barque. Il lutta ainsi pendant quelques secondes.

— Théreése ! Thérese ! appela-t-il d une voix étouftée et sifflante.

La jeune femme regardait, se tenant des deux mains a un banc du canot qui craquait et dansait sur la
riviére. Elle ne pouvait fermer les yeux ; une effrayante contraction les tenait grands ouverts, fixés sur
le spectacle horrible de la lutte. Elle était rigide, muette.

— Thérese ! Thérese ! appela de nouveau le malheureux qui rélait.

A ce dernier appel, Thérése éclata en sanglots. Ses nerfs se détendaient. La crise qu’elle redoutait la
jeta toute frémissante au fond de la barque. Elle y resta pli¢e, pamée, morte.

Laurent secouait toujours Camille, en le serrant d’une main a la gorge. Il finit par I’arracher de la barque
al’aide de son autre main. Il le tenait en 1’air, ainsi qu’un enfant, au bout de ses bras vigoureux. Comme
il penchait la téte, découvrant le cou, sa victime, folle de rage et d’épouvante, se tordit, avanca les dents
et les enfonga dans ce cou. Et lorsque le meurtrier, retenant un cri de souffrance, lan¢a brusquement le
commiis a la riviére, les dents de celui-ci lui emportérent un morceau de chair.

Camille tomba en poussant un hurlement. Il revint deux ou trois fois sur I’eau, jetant des cris de plus
en plus sourds.

567 Janice Best, op. cit., pp. 27-28.
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Laurent ne perdit pas une seconde. Il releva le collet de son paletot pour cacher sa blessure. Puis, il
saisit entre ses bras Thérése évanouie, fit chavirer le canot d’un coup de pied, et se laissa tomber dans
la Seine en tenant sa maitresse. 11 la soutint sur I’eau, appelant au secours d’une voix lamentable®,

La scéne du meurtre, absente de la piece, est montrée ici. Certes, la décision de ne pas le mettre
en scéne dépend de la difficulté qu’il y aurait eu a recréer une telle situation, mais, étant donné
I’inspiration classique de Zola, on peut aussi évaluer comme intéressant le choix possible de ne pas
montrer I’événement sur scéne, mais de le faire entendre, a travers les voix des acteurs, depuis les
coulisses. De cette fagon, il y aurait un décalage entre les voix diégétiques qui rendraient la scéne
effroyablement plus réelle et tangible, bien que non visible. En effet, méme ce choix aurait pu étre un
motif plus important d’inquiétude pour le public/lecteur, qui percoit plutdt le meurtre de Camille
comme quelque chose de trop étranger pour étre imaginé, du moins si I’on n’a pas lu le roman. Janice
Best commente cette décision de la manicre suivante : « [i]l est a ce titre trés significatif de constater
que lorsque Zola se mit en 1873 a adapter son roman Thérése Raquin pour la scéne, ce n’était plus le
schéma événementiel classique qu’il choisit de respecter. Les deux péripéties, [...] 1’arrivée de
Laurent et le meurtre de Camille, furent sacrifiées a une description du drame quotidien>® ». Cette
approche peut, en fait, trés bien fonctionner pour donner une idée de I’ennui et de la monotonie des
journées de Thérése, mais il manque a la piece certains aspects fondamentaux, a notre avis,

indissociables de sa représentation ou de son adaptation.

Cependant, nous nous demandons une fois de plus comment la scéne du meurtre a été élaborée
et comment I’histoire a été structurée dans la piece. Comme nous 1’avons déja observé, Zola s’appuie
sur les actes et les schémas dramatiques du théatre classique. La seule chose qu’il admet, en
s’inspirant de la révolution théatrale de 1I’époque romantique, ¢’est I’impossibilité d’une unité d’action
dans le sens ou les actions se suivent directement. En cela, donc, le temps de la piéce coincide avec
le temps du drame. Dans le romantisme, en revanche, on propose une unité d’action qui repose sur le
fil logique de ce qui se passe, et non sur une contrainte spatio-temporelle particuliére. Ainsi, bien que
le drame se déroule principalement dans le salon des Raquin, et que I’intention du dramaturge soit de

donner une idée d’immobilité, la scéne progresse grace aux bavardages des personnages.

La piéce commence in media res : Camille est allongé sur le canapé tandis que Laurent fait
son portrait, Thérése reste immobile et Madame Raquin met la table. Les personnages ne sont pas
présentés par un prologue, comme 1’avait fait Goncourt, mais sont directement introduits par le
dramaturge a partir de leurs discours. En effet, dés le début de la scéne, Camille parle de sa mauvaise

santé :

568 7R, pp. 111-112.
369 Janice Best, op. cit., p. 33.
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CAMILLE apreés un silence.

Puis-je parler ? ¢ca ne te dérange pas ?
LAURENT

Pas du tout, pourvu que tu te tiennes tranquille.
CAMILLE

Apres le souper, si je ne parle pas, je m’endors... Tu es heureux de te bien porter. Tu peux manger de
tout... Je n’aurais pas di reprendre de la créme. Elle me fait du mal. J’ai un estomac de quatre sous...
Tu aimes beaucoup la créme>7°?

De cette bréve introduction, on peut également déduire le caractére de Camille, un gargon
dépendant des autres et en manque d’attention. On peut déja percevoir la perspective et 1’approche
différentes des personnages, qui révelent leur essence a travers leurs paroles et leurs actes, sans
résumer ce qui se passe autour d’eux. Cependant, cela se complique lorsqu’il faut faire allusion au
passé de Thérese et a I’histoire de son tempérament apparemment doux, et notamment de son mariage

avec Camille :

MADAME RAQUIN, qui a achevé son ménage.

Mon pauvre Camille, tu n’es jamais content. J’ai fait pour le mieux. C’est toi qui as voulu venir étre
commis a Paris. J*aurais repris, 8 Vernon, mon commerce de merciére. Quand tu as épousé ta cousine
Théreése, il fallait bien se remettre au travail pour les enfants qui pouvaient arriver.

CAMILLE

Eh ! moi, je comptais habiter une rue ou il passerait beaucoup de monde. Je me serais mis a la fenétre,
jaurais regardé les voitures. C’est trés amusant... Tandis que, lorsque j’ouvre la croisée, ici, je
n’apergois que la grande muraille d’en face et le vitrage du passage, au-dessous de moi ; la muraille est
noire, le vitrage est tout sale de poussicre et de toiles d’araignées... J’aime encore mieux nos fenétres
de Vernon, d’ou I’on voyait la Seine qui coulait toujours, ce qui n’était pourtant pas drole’’!.

De cet échange avec la mére, qui s’avére trés authentique selon le modéle de la mére craintive
répondant aux caprices de son enfant unique, il ressort que tous les trois, Madame Raquin, Camille
et Thérese, sont arrivés a Paris a la demande du jeune Raquin - principalement par ennui et pour
chercher un emploi. Cela révéle également la parenté qui lie Camille et Thérese, bien que cela semble
déja plus forcé. En effet, il ne serait normalement pas nécessaire de souligner le fait que la jeune fille
est en fait apparentée a Camille, dans une phrase comme celle-ci, cependant, cela est nécessaire pour
que le lecteur/spectateur s’oriente dans les relations entre les personnages. Mais c’est aussi une fagon
importante de s’insérer dans le contexte social de I’époque. En fait, au théatre, qui était devenu « le
reflet fidele d’une société qui se voulait immuable, figé par des formes et des conventions qu’on

2572

considérait ‘éternelles™’* », il était important aussi de remarquer le fonctionnement de la société et
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de la morale, ou les mariages entre cousins constituaient encore une habitude et un signe de
progression de la branche familiale. Ainsi, le fait de préciser que Thérese était la cousine de Camille
avait un double objectif : celui d’informer ceux qui lisaient ou regardaient la piece et celui de s’ insérer
discrétement dans les meeurs sociales de I’époque, ce qui assurait en partie le respect de la morale par
les personnages. Dans le roman, 1’échange entre mere et fils se déroule de manicre tout a fait

différente :

Huit jours aprés son mariage, Camille déclara nettement a sa mére qu’il entendait quitter Vernon et
aller vivre a Paris. Madame Raquin se récria : elle avait arrangé son existence, elle ne voulait point y
changer un seul événement. Son fils eut une crise de nerfs, il la menaga de tomber malade, si elle ne
cédait pas a son caprice.

— Je ne t’ai jamais contrariée dans tes projets, lui dit-il ; j’ai épousé ma cousine, j’ai pris toutes les
drogues que tu m’as données. C’est bien le moins, aujourd’hui, que j’aie une volonté, et que tu sois de
mon avis... Nous partirons a la fin du mois.

Madame Raquin ne dormit pas de la nuit. La décision de Camille bouleversait sa vie, et elle cherchait
désespérément a se refaire une existence. Peu a peu, le calme se fit en elle. Elle réfléchit que le jeune
ménage pouvait avoir des enfants et que sa petite fortune ne suffirait plus alors. Il fallait gagner encore
de I’argent, se remettre au commerce, trouver une occupation lucrative pour Thérése. Le lendemain,
elle s°était habituée a I’idée de départ, elle avait bati le plan d’une vie nouvelle®”.

En raison de sa nature plus longue et plus minutieuse, le roman peut inclure beaucoup plus de
détails et raconter plus calmement les événements qui ont conduit la famille Raquin a s’installer a
Paris. Cependant, a notre avis, il est également important de s’attarder sur le fait que I’adaptation
scénique, bien que plus condensée que le roman, a bien rendu 1’atmosphere de ce départ. Camille a
un ton capricieux, et sa mere, qui le gronde tendrement, est trés condescendante. Ici I’action est vécue
de manicre passive, c’est-a-dire qu’effectivement les personnages sont en train de faire quelque chose
sur scéne, mais en réalité ils se laissent agir par la scéne méme. D’aprés tout, Laurent fait le portrait
de Camille, qui est contraint a I’immobilité pour se faire portraire, Madame Raquin attend ses amis
et Thérese reste immobile sur sa chaise tout le temps. Il s’agit, donc, d’une action qui montre la non-
action qui régne dans le roman et dans la piece. Le fait de bavarder cordialement entre eux est
seulement une maniére de remplir ’ennui et de partager avec le public tout ce qu’ils pensent.
Drailleurs, Zola avait annoncé, comme Flaubert 1’avait fait pour son roman le plus célebre, vouloir
créer une piece qui réfléchisse 1’ennui de la quotidienneté, ou I’on « illustr[ait] les points essentiels

574

du programme qu’il proposait pour le renouveau de 1’art dramatique”’* », autant que dans le roman.

Ainsi, aprés avoir présenté rapidement la situation, Zola fournit des informations sur les
personnages. La particularit¢é du mouvement naturaliste est en effet de donner beaucoup

d’informations sur ses personnages et leurs situations, de maniére presque exagérée, utilisant
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« certains schémas narratifs leur permettant d’insérer le plus d’informations possible avec le
maximum de vraisemblance®’> ». Mais ceci est valable pour le roman, au théitre les choses sont
différentes, parce que le sens de la vraisemblance au théatre est donné, précisément, par les trois
régles aristotéliciennes que nous analysons point par point. Alors que le roman repose sur des détails
et des notions propres au récit, le théatre repose sur des actions et des volontés, ce qui explique
précisément pourquoi 1’adaptation théatrale des romans naturalistes, créée par les romanciers eux-
mémes, suit une approche non théatrale, mais plutdt romanesque et n’aboutit pas au théatre. « Il n’est
nullement question de constater la situation du texte dans le drame, mais de savoir si les mots du texte
traduisent la vie totale du drame>’% », écrit Henri Gouhier a propos de cette diatribe. Par conséquent,
I’adaptation des romans doit donner 1’idée du mouvement et de la vie qui sont racontés par les mots,

mais pas seulement, précisément parce que le théatre est composé de différents ¢éléments.

C’est pourquoi le fait que le théatre adapté par ces auteurs maintient une perspective narrative
dans laquelle le dramaturge révele pas a pas les personnages, comme si ¢’était le méme regard qui
guidait le lecteur dans le roman, aboutit a un échec lorsque 1’on analyse les pi¢ces de théatre.
Connaitre 1’histoire d’un personnage est certainement utile pour le comprendre, mais il n’en va pas
de méme pour le texte dramatique. En effet, lorsque I’on commence a communiquer des informations
sur un personnage ou une situation, I’action est mise en pause. Alors que le temps s’écoule, 1’action
reste suspendue, donnant lieu a un étrange rythme narration-action — tenant compte qu’il s’agit de

théatre et non de roman.

CAMILLE

I1n’y a que les bétes qui s’amusent ainsi... Quand son pére, le capitaine Degans, I’a laissée chez maman,
elle avait déja des yeux noirs tout grands ouverts, qui me faisaient peur... Et le capitaine donc ! c¢’était
un homme terrible. Il est mort en Afrique, sans avoir remis les pieds a Vernon... N’est-ce pas, Thérése.
THERESE, sans bouger.

Oui.

CAMILLE

Si tu crois qu’elle s’écorchera la langue!... (I/ [’'embrasse.) Tu es une bonne femme tout de méme.
Depuis que maman nous a mariés, nous n’avons pas eu une querelle... Tu ne m’en veux pas ?
THERESE

Non’”".

Le comportement de Camille est aussi plus vif que dans le roman, car ses gestes directs et le
ton de sa voix parviennent a transmettre son exubérance, qui parait presque inconsciente de la géne
que ses questions et ses manicres suscitent chez Théreése. En quelques lignes, I’origine de Thérese et

sa relation déséquilibrée avec son cousin sont résumées, dont la conduite est en méme temps

exemplaire de la relation de subordination exigée par sa tante et Camille. Bien que bref, cet échange

575 Colette Becker, op. cit., p. 123.
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de répliques est relativement efficace pour introduire le lecteur/spectateur a la condition
d’emprisonnement de la jeune protagoniste, qui reste immobile et prononce des monosyllabes pour
contenter son cousin despotique, laissant entrevoir son incapacité a s’exprimer. Néanmoins, la pi¢ce
ne réussit pas et ne peut pas atteindre la profondeur du roman. Par conséquent, bien que ces
caractéristiques de I’histoire soient suggérées par ce court dialogue, elles ne suffisent pas a manifester
la psychologie du personnage de Thérése, qui était I'une des principales intentions de Zola a 1’égard
de la piece, et qui est difficile a comprendre sans 1’accompagnement du roman. En effet, ce dernier
commence par de courts chapitres qui contextualisent le comportement de Camille et Thérése a 1’age

adulte :

Thérese allait avoir dix-huit ans. Un jour, seize années auparavant, lorsque Madame Raquin était encore
merciere, son frere, le capitaine Degans, lui apporta une petite fille dans ses bras. Il arrivait d’ Algérie.

— Voici une enfant dont tu es la tante, lui dit-il avec un sourire. Sa mere est morte... Moi je ne sais
qu’en faire. Je te la donne.

La mercicre prit I’enfant, lui sourit, baisa ses joues roses. Degans resta huit jours & Vernon. Sa sceur
I’interrogea a peine sur cette fille qu’il lui donnait. Elle sut vaguement que la chére petite était née a
Oran et qu’elle avait pour mere une femme indigéne d’une grande beauté. Le capitaine, une heure avant
son départ, lui remit un acte de naissance dans lequel Thérése, reconnue par lui, portait son nom. Il
partit, et on ne le revit plus ; quelques années plus tard, il se fit tuer en Afrique.

Thérése grandit, couchée dans le méme lit que Camille, sous les tiédes tendresses de sa tante. Elle était
d’une sant¢ de fer, et elle fut soignée comme une enfant chétive, partageant les médicaments que prenait
son cousin, tenue dans 1’air chaud de la chambre occupée par le petit malade. Pendant des heures, elle
restait accroupie devant le feu, pensive, regardant les flammes en face, sans baisser les paupiéres. Cette
vie forcée de convalescente la replia sur elle-méme ; elle prit I’habitude de parler a voix basse, de
marcher sans faire de bruit, de rester muette et immobile sur une chaise, les yeux ouverts et vides de
regards. Et, lorsqu’elle levait un bras, lorsqu’elle avangait un pied, on sentait en elle des souplesses
félines, des muscles courts et puissants, toute une énergie, toute une passion qui dormaient dans sa
chair assoupie. Un jour, son cousin était tombé, pris de faiblesse ; elle I’avait soulevé et transporté, d’un
geste brusque, et ce déploiement de force avait mis de larges plaques ardentes sur son visage. La vie
cloitrée qu’elle menait, le régime débilitant auquel elle était soumise ne purent affaiblir son corps
maigre et robuste ; sa face prit seulement des teintes pales, Iégérement jaunatres, et elle devint presque
laide a I’ombre. Parfois, elle allait a la fenétre, elle contemplait les maisons d’en face sur lesquelles le
soleil jetait des nappes dorées’’s.

Dans le bref échange de répliques qui coincide avec cette piéce, Zola parvient a donner une
idée du caractere des personnages, mais reste ancré dans une idée de littérarité théatrale qui I’empéche
totalement de transformer la maticre de son texte. « En adaptant Thérése Raquin pour la scéne, Zola
voulait démontrer que ’optique du thétre ne différait pas de celle du roman®” », cependant, cette
approche s’est avérée infructueuse car si le contenu s’adapte et se transforme en fonction des besoins

artistiques, il est indéniable que la perspective du genre littéraire coincide également avec sa forme

S8 TR, pp. 40-41.
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et son essence. Comme I’affirme Cesare Segre, dans le roman, les personnages sont I’objet de la

narration, tandis qu’au théatre ils sont le sujet méme>*.

En poursuivant I’analyse et la fragmentation de 1’adaptation dans sa comparaison avec le
roman, on constate que les moments de narration des personnages sont intensifiés, de fagon presque
obsessionnelle. Lorsque Thérése parvient enfin a étre seule avec Laurent, dans la scéne V de I’acte I,
les deux commencent a se parler, racontant tout ce qui s’est passé hors sceéne, et une fois de plus
I’action s’arréte pour laisser place au résumé des événements, nécessaire, apparemment, pour
comprendre la relation et la vie des deux personnages. Thérése raconte ses pensées et ses souvenirs
du passé : « Il y a huit jours que je ne t’ai vu. Je t’ai attendu tous les aprés-midis. [...] oui, j’étais
malheureuse... Je restais des heures entieres accroupie devant le feu ; a regarder stupidement bouillir
des tisanes : si je bougeais, ma tante grondait. [...] Je ne sais plus pourquoi j’ai consenti a épouser
Camille...’8! ». Cette confession est révélatrice de la véritable essence de Thérése, qui, comme
Laurent, a passé la plupart du temps dans le silence pendant les premiéres scénes et qui retrouve
maintenant son espace et sa volonté authentique. Ainsi, une dichotomie se construit peu a peu a
plusieurs niveaux : la vérité et les apparences, ou Thérese se fait passer pour une épouse dévouée et
tranquille plutdt que pour un adultére a I’ame indomptée ; la parole et 1’espace, ou le public donne la
parole a Camille et a Madame Raquin, alors qu’il est dans I’intimité de Laurent et de Thérése, et il y
a donc une appropriation d’un certain espace pour chaque personnage. La piéce se poursuit jusqu’a
la fin du premier acte avec des discours des personnages évoquant des événements qui se déroulent
hors scéne. Malgré I’arrivée de leurs amis, Grivet, Michaud et Suzanne, qui contribuent plutdt a
recréer un type de discours plus axé sur le moment présent et non sur ce qui se passe en dehors de la
sceéne, les protagonistes, Camille et Madame Raquin (puisque Thérése et Laurent ne parlent pas
beaucoup en public) continuent a raconter des épisodes qui ont eu lieu dans le passé ou qui concernent
d’autres circonstances. La fin du premier acte se termine, pour I’intrigue, par la promesse d’une vie
heureuse pour Laurent et Thérese :

LAURENT (a Thérése doucement.)

Espére. Nous vivrons heureux a jamais 1’un et 1’autre.

CAMILLE, d’en bas, riant.

Oh ! ¢a, je te le permets... Tache de plaire a Thérese.

LAURENT, a Thérese.

Et souviens-toi de ce que tu as dit : ce qu’on ne sait pas n’existe pas... (On entend des pas dans
D’escalier.) Prends garde |(Ils se separent vivement. Thérése reprend son attitude rechignée devant sa

380 Cesare Segre, Teatro e romanzo, Torino, Einaudi, 1984, p. VII.
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table a ouvrage. Laurent passe a droite. Les autres personnages remontent, chacun avec une chaise,

en riant aux éclats>®2.)

Cela suggere au lecteur/spectateur que les deux amants ont 1’intention d’assassiner le jeune
Raquin, probablement lors de la sortie a Saint Ouen dont ils ont parlé plus tot avec Camille.
Cependant, en réalité, puisque 1’objectif principal du drame de Zola était de « créer une impression
de durée qui nie le progreés des événements » a travers « la répétition des jeux de scéne et I’étude
minutieuse de la vie quotidienne®®® », ’acte se termine par le jeu entre les convives qui boivent du
thé, précisément pour donner une idée de I’immobilité du temps qui passe et des actions qui se
déroulent sur scene, pour ainsi dire normales et spontanées. Le deuxiéme acte, en effet, commence

par la méme scéne, dans laquelle Camille a disparu, que nous avons traitée précédemment.

En plus de la scéne de I'annonce de la mort de Camille que nous avons observée
précédemment, le deuxiéme acte se poursuit avec des épisodes de goliardise ordinaire parmi les
convives et des discussions légeres entre Thérése et Suzanne. Ce type de développement fait bien st
partie du projet naturaliste de Zola, mais il est possible d’observer que ces moments apparaissent tres
longs et denses, ralentissant tout le déroulement du drame. Presque comme une comédie du XVII®
siecle, témoignant de 1’origine culturelle de Zola et de son inspiration pour le théatre, Madame Raquin
est ensuite laissée seule avec son ami Michaud. Les deux hommes, inquiets pour la santé de leur
niéce, confabulent entre eux, déforment la situation et arrivent a la solution de marier Thérése et
Laurent pour éviter a la jeune fille la tristesse supposée de la mort de son mari. C’est ainsi que
Madame Raquin décide de parler ouvertement a sa niéce et de la proposer en mariage a Laurent. Ce
passage en particulier accentue I’atmosphére tragicomique de la piece, lui donnant presque
I’apparence d’une véritable comédie, puisque Madame Raquin est émue par la fidélité de Thérese,

qui n’est en réalité que la peur d’étre découverte comme 1’assassine de Camille :

MADAME RAQUIN

Je veux que tu me répondes... Tu vis trop seule, tu t’ennuies, n’est-ce pas ? A ton age, on ne peut pleurer
éternellement.

THERESE
Je ne sais ce que vous voulez dire.
MADAME RAQUIN

Je ne dis rien, je t’interroge, je cherche ou est ton mal... Vivre toujours avec une femme en larmes, ce
n’est pas gai, je le comprends. Puis, cette chambre est bien grande, bien noire, et peut- étre désires-tu...

THERESE
Je ne désire rien.

MADAME RAQUIN

552 TRP, p. 54.
383 Janice Best, op. cit., p. 53.
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Ecoute, ne te fache pas, ¢’est une vilaine idée, qui nous est venue... Nous avons songé a te remarier.
THERESE

Moi ! jamais, jamais ! Pourquoi doutez-vous de moi ?

MADAME RAQUIN, trés émue.

Je le leur disais bien, elle ne peut 1’avoir oublié, il est toujours dans son cceur... C’est eux qui m’ont
poussée... Et ils ont raison, vois-tu, mon enfant. La maison est trop triste. Tout le monde nous fuirait...
Va, tu ferais bien de les écouter.

THERESE
Jamais !
MADAME RAQUIN

Si, remarie-toi... Je ne me rappelle plus les choses convaincantes qu’ils m’ont dites. J’étais de leur avis.
Je me suis chargée de te décider... Je vais appeler Michaud, si tu veux. Il saura mieux parler que moi.

THERESE

Mon cceur est fermé, il n’entendrait pas. Qu’on me laisse tranquille, je vous en prie... (Elle passe a
gauche.) Me remarier, grand Dieu, et avec qui?

MADAME RAQUIN

IIs ont eu une bonne idée, ils ont trouvé quelqu’un... Michaud est en train, en cas, de parler a Laurent.
THERESE

Laurent. C’est a Laurent que vous avez songé!... Mais je ne 1’aime pas, je ne veux pas ’aimer !
MADAME RAQUIN

Je t’assure, ils ont raison. J’étais de leur avis... Laurent est presque de la famille. Tu sais combien il est
bon, combien il nous est utile. Au premier moment, j’ai été blessée comme toi, il me semblait que

c’était mal. Puis, en réfléchissant, j’ai pensé que tu serais moins infidele a la mémoire de celui qui n’est

plus, en épousant son ami, ton sauveur>%4,

Les lecteurs et le public qui connaissent la vérité sur 1’affaire de la mort de Camille peuvent
bien comprendre le malaise ressenti par Thérése et son opposition véhémente a 1’idée d’épouser
Laurent, son complice. En réalité, le mariage était souhaité par les deux, qui avaient auparavant
concocté tout leur plan pour s’assurer qu’ils ne s’aimaient plus en secret, mais a la lumicre du jour.
Cependant, alors que dans le roman, ce plan diabolique est révélé au lecteur des le début, et que la
demande de mariage de Thérese et Laurent par Madame Raquin apparait comme 1’accomplissement
ultime de leur plan, entretenant ainsi une atmosphére sombre et tragique autour du couple, dans la
piece, ou nous ne connaissons pas tous ces détails, si ce n’est que les deux comperes projetaient

d’assassiner Camille, I’atmospheére générale est plus détendue et comique.

Marco de Marinis dans Visioni della scena rappelle que « la struttura drammaturgica della
scena preferibile dal punto di vista della poetica [...] ¢ quella la cui trama riguarda un singolo

individuo % », alors que la comédie exige une histoire de couple. Et ¢’est précisément au niveau

84 TRP, pp. 80-82.

385 « La structure dramaturgique de la scéne qui est préférable du point de vue de la poétique [...] est celle dont I’intrigue
concerne un seul individu », traduction personnelle. Marco de Marinis, Visioni della scena, Teatro e scrittura, Roma,
Laterza, 2004, p. 15.
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théatral que la dimension du récit change radicalement : dans le roman, I’histoire est celle de Thérese,
que I’on suit du début a la fin, dans le but d’étudier ses passions. La picce, en revanche, se concentre
sur le couple ipso facto de Thérése et Laurent. En fait, avec le début in medias res les deux sont déja
amants et font des confusions sur le meurtre de Camille. Malgré les discours de synthése de Thérese
et de Madame Raquin sur son histoire, cela ne suffit pas a faire de Thérése 1’'unique héroine de cette
piece. Alors que dans la version narrative, Thérése est la protagoniste, la version dramatique de
I’histoire place le duo Thérése-Laurent au premier plan, et les deux ont un poids égal dans I’histoire.

Le mécanisme de 1’adaptation révele donc des opérations singuliéres pour transposer son texte
au théatre, dont celle de changer radicalement la perspective de la structure dramatique par rapport a
la structure fictionnelle. C’est pourquoi, avec un couple au centre de la picce, il est possible de situer
le genre de ce drame plutdt dans la comédie, ou plutdt dans la tragi-comédie, plutdt que dans la
tragédie pure et simple que I’on pourrait supposer dans le mouvement naturaliste. En effet, on pourrait
s’attendre a ce que, compte tenu du sujet narratif, les picces adaptées soient des tragédies d’un certain
calibre. Au contraire, comme nous pouvons également I’observer dans le dernier extrait, 1’effet obtenu

est, par moments, trés comique.

La situation sur scéne ne parvient pas a rendre le caractére dramatique du moment, créant ainsi
un résultat plutot hilarant : la tante, inconsciente de tout, veut que sa niéce épouse I’ami de son défunt
mari, qui refuse indignement de peur d’étre découvert comme 1’assassin de son fils bien-aimé.

Cela crée un effet d’action trés particulier, car bien qu’il ne se passe pas grand-chose entre les
personnages, ¢’est grace a ces échanges concis et pleins de pathos que ’attention du lecteur/spectateur
est animée. Enfin, pour conclure 1’acte II, la scéne VI s’ouvre sur les amis de Madame Raquin,
Michaud, Grivet et Suzanne, qui entrent en courant dans la piéce pour terminer les préparatifs du
mariage. La rapidité avec laquelle se déroule ce passage, dans la forme dramatique, s’inspire trés
probablement des mélodrames, dans lesquels les vicissitudes et les événements se succedent
rapidement a I’allure du tragi-comique®®®. De cette fagon, malgré la paralysie spatiale de la scéne,
I’action reste vivante et capte ’attention du lecteur/spectateur. Une fois encore, la dimension de la
comédie I’emporte sur celle de la tragédie, donnant une illusion de bonheur des personnages et
d’événements heureux. Dans cette veine, le troisiéme acte se déroule immédiatement aprés le mariage
des deux jeunes gens, et Grivet et Michaud se faufilent dans la chambre des mariés pour plaisanter

entre eux, sous le regard maternel de Madame Raquin. Dé&s qu’ils quittent la chambre, les préparatifs

586 En effet, le mélodrame est défini par Patrice Pavis comme « la forme parodique sans le savoir de la tragédie classique »
(Dictionnaire du Thédtre, op. cit., p. 318), dans laquelle les situations dramatiques sont suivies d’événements destinés a
accroitre le pathos et I'inquiétude des personnages, mais qui sont en méme temps, aux yeux du public, quelque peu
comiques, exagérés face a ce qui se passe. Ceci est d’autant plus remarquable que Grivet, Michaud et Suzanne ne sont
pas au courant des crimes de Thérése et Laurent et croient qu’ils sont des personnes honnétes.

222



de la mariée pour la nuit commencent et Thérése est d’'une humeur massacrante, prétendant qu’elle a
trés froid et ne coopére pas avec Suzanne et Madame Raquin. Lorsque les deux femmes sont sur le
point de partir, I’atmosphére bascule a nouveau dans la tragédie