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~-------------A_b_str __ a_c_t_/R __ es_u_m_e ____________ ~l-

READING MAUPASSANT 

by Floriane Place-Verghnes 

The purpose of this thesis is to focus on an often neglected aspect of 

Maupassant' s short stories, namely the nature of the relationship they trigger 

between the author, the text, and the reader. After examining the reception of 

Maupassant' s works from a historical viewpoint, I concentrate on their appareil 

demarcatif, or key-points in terms of structure. This leads me to consider the 

impact of the paratext (titles, subtitles, epigraphs, and dedications}, framing 

devices - a pattern that recalls the oral tale from which the written short story is 

derived - and closure on Maupassant' s wide range of readers. The analysis 

concentrates mainly on the Contes et Nouvelles because their brevity and their 

characteristics make them ideal for a detailed study of the appareil demarcatif 

which governs their structure. 

The second major articulation of my thesis is to focus on the recurring 

themes and characters used by the author to make his fictional writings plausible. 

Because Maupassant did not prove exceptionally original in his use of these 

thematic devices, this leads me to explore the conventions that rule his fictional 

universe. Basing my approach on Jonathan Culler's Stucturalist Poetics, I 

undertake to demonstrate that the vraisemblance at stake in Maupassant' s texts 

proceeds from four levels of conventions, each linked to a particular thematic 

object. While the notion of 'cultural vraisemblance' concerns characters, who 

remain highly stereotypical in both an attempt to familiarise the reader with the 

contextual content and a conscious wish to maintain the concision of the story, 

that of the 'conventionally natural' depends heavily on metalanguage ; the plot 

and themes are in turn affected by the genericity of the text. The fourth level, 

constituted by the ironic content, is set apart as a level which contaminates the 

other three. 
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Introduction : 
La nouvelle, le lecteur, Maupassant 

Cette these a pour ob jet I' etude des strategies narratives mtses en reuvre par 

Maupassant dans ses ecrits courts et de leurs effets sur son lectorat. Se posent des 

lors trois questions indispensables a toute etude de la pragmatique maupassantienne 

et auxquelles l'introduction tentera de fournir quelques reponses. Tout d'abord, 

qu'entend-on au juste par 'ecrits courts' et pourquoi limiter le corpus a ces reuvres, 

quand on sait que Maupassant publia largement autant de chroniques, six romans, 

huit pieces de theatre et plusieurs poemes (sans compter sa considerable production 

epistolaire) ? Ensuite, quels outils utiliser lors d'une etude de la reception du lecteur 

- et, par extension, qu'est-ce qu'un lecteur? Et enfin, dans quelle mesure une 

adaptation de ces theories a l'reuvre de Maupassant est-elle justifiee? Selon Licari, 

'la survie du conte tient a des facteurs esthetiques (mise au point de procedes de 

narration efficaces) et socio-economiques (modalites de diffusion dans la presse et 

par les recueils).,. C'est cette premiere categorie de facteurs qui nous interessera tout 

au long de cette etude : il s'agira d'isoler un certain nombre de procedes narratifs 

propres au recit court en general (que fait le recit court que le roman ne fait pas ?) et 

a ceux de Maupassant en particulier (quelles particularites le demarquent d'autres 

auteurs de recits courts ?), puis de les soumettre a une analyse pragmatique ( quels 

sont les effets - attendus ou concretises - sur le lecteur ?). 

Ceci dit, }'existence meme de tels procedes releve de facteurs contextuels. 

Les recits courts, jusqu' alors limites a une poignee de recueils, se mettent en effet a 
proliferer sous la poussee d 'une presse qui change radicalement au :x.Ixe si eel e. La 

multiplication prodigieuse du nombre de publications periodiques va entrainer dans 

son sillage une recrudescence de recits courts. Des lors, la fonction du recit court va 

se modifier sensiblement : le passage d'une litterature d'elite a une litterature de 

masse signifie qu'il s'agit desormais de charmer un lecteur-consommateur, ce qui 

induit certains changements au niveau des techniques narratives. En effet, la 

1 Licari, Carmen. 'Le Lecteur des contes de Maupassant', Francofonia, 3 (autonme 1982), 91-103 (p. 
103). 
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vulgarisation de la litterature a-grande echelle ne doit pas laisser-oublier(JOe chaque 

periodique cible un lectorat particulier ; ce dernier se met done a faire l' objet de 

toutes les attentions. Or, nous verrons que Maupassant joue habilement des 

conditions de publications offertes par la presse de son epoque, qu'il sait reconnaitre 

les besoins et demandes des differents types de lecteurs des journaux dans lesquels il 

publie ses recits et que c'est meme cette capacite a apprehender les lois du marche 

litteraire qui lui valent sa popularite. 

Comment des lors expliquer le passage a la posterite d'un auteur qui ecrivait 

pour un lectorat contextuellement cible ? Pour le lecteur du :xxr siecle, certains 

elements narratifs n 'ont pas de sens : empreints de references a une culture passee 

dans le domaine de l'oubli, ils demeureraient incompris s'ils n't.~taient expliques par 

des notes de fin d' ouvrage. Comme le fait remarquer Cogman a propos des jeux de 

mots utilises par Maupassant, l'exegete du XXIe siecle peut tomber dans deux pieges 

interpretatifs : ou bien il ne pervoit pas l'allusion, ou bien il la voit la ou elle n'est 

pas? Par extension, toutes les references a la societe du _x:nc: siecle et au contexte de 

publication presentent les memes difficultes d'interpretation. Ainsi, les ecrits de 

Maupassant peuvent presenter des ambiguttes liees a la fois au passage du temps (le 

lecteur moderne ne saisit pas une allusion la ou le contemporain de I' auteur ne 

l'aurait sans doute pas manquee) et au contexte de publication (pour savoir s'il y a ou 

non allusion, il est necessaire de se referer au mode de publication originelle afin de 

comprendre ce qui a motive ce choix de la part de l'auteur). Pour le critique 

d'aujourd'hui, discerner ce qui caracterise chaque periodique et quel type de lecteur 

il cible n'est pas tache aisee: si l'on sait a qui s'adressent nos journaux actuels 

(prenons comme exemples antithetiques L 'Humanite et Le Figaro ), il en va 

autrement pour ces petites feuilles du .x:nc: aux format et contenu non seulement 

enigmatiques (qu'est-ce qu'une 'Nouvelle a la main'? qu'est-ce qui constitue 'La 

Journee parisienne' ?), mais aussi en apparence identiques. Loin d'etre un acquis, 

l' etude du contexte de publication necessite done un important travail historique. La 

reception du recit court ne pouvant etre dissociee de son contexte de publication, 

no us commencerons par considerer les facteurs qui permirent 1 'essor du recit court 

au .x:nc: siecle. 

2 Cogman, Peter W. M 'Maupassant's Unackowledgeable Puns', French Studies Bulletin, 53 (hiver 
1994), 8-11. 
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1. Br~ve histoire du recit bref 

L'origine de la forme courte remonte quasiment a la nuit des temps. Si la plupart de 

ses historiens s'accordent a voir poindre ses premieres traces dans les fabliaux du 

Moyen Age, il n' en demeure pas moins que ces demiers s' inscrivent dans une 

certaine tradition litteraire ou orale allant des paraboles bibliques aux contes 

populaires peuplant l'imaginaire des campagnes. C'est avec le Decameron de 

Boccace (1350-53) que la forme courte acquiert ses bases structurelles: cette reuvre 

dans laquelle 'sont rassembtees cent nouvelles racontees, en dix jours, par sept 

femmes et trois hommes' servira de modele normatif aux Cent nouvelles nouvelles 

(1456-57), aux Canterbury Tales de Chaucer (1526) ou encore a L 'Heptameron de 

Marguerite de Navarre (1558-59). Le recit court commence alors a assumer une plus 

grande pluralite thematique, ce qui lui confere temporairement un statut egal aux 

autres genres litteraires : au xvne siecle, on va ainsi passer d'un contenu 'piquant'' 

'galant' ou 'plaisant' (on appreciera l'euphemisme) a des reuvres a la teneur plus 

serieuse, comme les Novelas Ejemplares de Cervantes (1613). Le~ siecle voit, 

quant a lui, I' avenement du conte de fees ( avec les Contes de ma mere l'Oye de 

Perrault) et du conte oriental grace a la traduction des Mille et Une Nuits (1704-

1717) par I' orientaliste Antoine Galland. Apparaissent parallelement bon nombre de 

produits derives, tels le conte philosophique, le conte libertin, le conte moral ou la 

fable. On note en outre !'emergence de la thematique de l'etrange prefigurant un recit 

fantastique qui acquerra ses lettres de noblesses au xrxe siecle (Nodier, Balzac, 

Nerval, Gautier, V_illiers de L'Isle-Adam, Poe, Maupassant); il en va ainsi du Diable 

amoureux de Jean Cazotte ( 1772). Alors que themes, techniques et styles se 

multiplient sans cesse, il semble que le recit court atteigne la forme qu'on lui connait 

aujourd'hui de fa~on assez brusque, au debut des annees 1830.3 

C'est a cette epoque que plusieurs phenomenes vont se combiner pour 

permettre au recit court une diffusion d'une ampleur sans precedent. 11 s'agit d'une 

part de }'alphabetisation de la population fran~aise a grande echelle, favorisee par les 

lois Guizot (28 juin 1833 : secularisation de !'education, fondation des ecoles 

3 Gratton, Johnnie et Brigitte Le Juez. Modern French Short Fiction (Manchester ; New York : 
Manchester University Press, 1994), p. 4: 'there is general agreement among critics that the modem 
form of the French short story emerged quite suddenly and rapidly between 1829 and 1832.' 
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norm:ales, amelionition generate des conditions d' enseignement, multiplication du 

nombre d'ecoles), Falloux (1850: lalcite de l'enseignement primaire public, liberte 

de l'enseignement) et Ferry (1881 : scolarite obligatoire de six a treize ans, gratuite 

des ecoles lalques). 4 'Newspapers gradually extended their appeal beyond the 

wealthy and educated classes to take in those who, with the development of 

elementary education, had acquired the ability to read. '5 La premiere moitie du XI:xe 

siecle voit egalement la proliferation de cabinets de lecture qui, moyennant un 

abonnement mensuel modique, facilitent la propagation d'reuvres au cout jusqu'alors 

prohibitif En outre, les techniques d'imprimerie - inchangees depuis Gutenberg -

subissent une revolution considerable, allant de l'automatisation de la production du 

papier (jusque-la fabrique manuellement et constituant entre 36 et 52% du prix de 

revient)6 a l'invention de la presse rotative de Marinoni (1867), du stereotype (les 

lettres ne soot plus en bois, mais soot encastrees sur des plaques de metal, accelerant 

ainsi le processus de production), de la Lynotype de Mergenthaler (1880f et de la 

machine a vapeur. Les moyens de communication ne soot pas en reste, les chemins 

de fer et la telegraphie faisant l'objet d'une tres nette amelioration. 8 Toutes ces 

avancees technologiques vont permettrent une baisse notable du prix de revient et 

une democratisation de I' achat litteraire. La presse surtout va beneticier de cette 

double mutation contextuelle (augmentation du nombre de lecteurs potentiels, 

abaissement du cout de production) et va, a son tour, se metamorphoser et se 

diversifier, offiant aux auteurs de recits courts un terrain de predilection. 'La presse 

franyaise resultera d'une combinaison originate qui reste bien vivante au xx.e siecle 

4 Le nombre de conscrits illettres passe ainsi de 3CJO/o en 1850 a 27% en 1869 et chute a 4% en 1914. 
Ambriere, Madeleine, ed. Precis de litterature Jran9aise du XIX" siec/e (Paris : Presses Universitaires 
de France, 1990), p. 326. 

5 Lough, John. Writer and Public in France from the Middle Ages to the Present Day (Oxford : 
Oxford University Press, 1978), p. 293. 

6 Lough, p. 289. 

7 'Le principe de la Lynotype consiste a assembler a I'aide d'un clavier non plus des lettres mais des 
matrices de lettres qui forment le moule d'une ligne.' Bellanger, Claude, et al., ed. Histoire generale 
de la presse.fran9aise: 1871-1940, vol. 3 (Paris: Presses Universitaires de France, 1972), p. 66. 

8 En 1860, le reseau ferroviaire s'etend a quatre mille kilometres. Le telegraphe Morse est adopte par 
la presse en 1856. 
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et qui pourrait sans doute se definir comme I' alteration du joumalisme d'information 

par le joumalisme d'opinion, politique ou litteraire. '9 

L'accroissement du nombre de lecteurs de quotidiens doit beaucoup a 
!'influence d'Emile de Girardin qui, en 1836, lance La Presse, un journal fonde sur 

un concept revolutionnaire : afin de faire baisser encore le prix de revient, il a I' idee 

de faire appel a des annonceurs publicitaires ; mais pour ce faire, il faut justifier d 'un 

grand nombre de lecteurs. Or, sous la Monarchie de Juillet, les joumaux se vendent 

exclusivement par abonnement (il faut attendre la creation du Petit Journal pour 

qu'apparaisse et se generalise la vente au numero). Le cout de l'abonnement est 

divise par deux, le nombre de lecteurs explose et le concept de Girardin s'etend a 
d'autres quotidiens: cree la meme annee par Louis Desnoyers, Le Siecle aura recours 

a la meme strategie. Trente ans plus tard, Moi'se-Polydore Millaud bouleverse le 

monde de la presse en fondant Le Petit Journal (1863), premier quotidien a un sou 

(ou cinq centimes). On a peine aujourd'hui a imaginer les consequences d'une telle 

chute des prix : 'c' est un veritable coup de tonnerre dans la profession, car les autres 

joumaux se vendent a des prix divers dont le moindre est de vingt centimes.' 10 n faut 

croire que la formule est excellente puisque tres rapidement, Le Petit Journal va se 

hisser jusqu 'aux premiers rangs : a la veille de la premiere guerre mondiale, il fait 

partie des 'Quatre Grands' (derriere Le Petit Parisien, Le Journal et Le Matin) qui, a 
eux tous, avoisinent le tirage exceptionnel de cinq millions d'exemplaires, 

representant ainsi 40% du marche du quotidien fran~ais. Loin d'etre limite a ces 

quelques titres, le phenomene est au contraire centrifuge : c' est la presse dans sa 

totalite qui va profiter des strategies de ces quelques pionniers du journalisme. Entre 

1870 et 1880, le tirage des quotidiens parisiens passe d'un million a deux millions 

d'exemplaires. De meme, la presse provinciale se libere de la tutelle parisienne et 

explose : ses tirages soot multiplies par huit entre 1868 et 1914.u Les editeurs 

9 Ferenczi, Thomas. L 'Invention dujourna/isme en France: Naissance de la presse moderne a la fin 
du XIX" siecle (Paris: Pion, 1993), pp. 15-16. 

10 Livois, Renc! de. Histoire de la pressefran~aise, vol. 1 (Lausanne: Spes, 1965), p. 274. 

11 Delporte, Christian. Histoire du journalisme et des journalistes en France (Paris : Presses 
Universitaires de France, "Que sais-je?'', 1995). 
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suivent a leur tour l' exemple : ~en- deux decennies le prix moyen du livre fut divise 

par deux.' 12 

Enfin, la presse de masse profita de la loi du 29 juillet 1881, loi fondamentale 

qui changea a jamais la face du joumalisme. Outre qu'elle supprima des charges 

importantes pour les joumaux, telles que le cautionnement (taxe sur le papier 

s'elevant a vingt francs par quintal) ou l'estampillage (timbre a six centimes dont 

devaient s'acquitter les feuilles d'opinion) occasionnant ainsi une reduction des couts 

de production, elle assura une liberte d'expression quasi totale, ce qui declencha une 

augmentation sans precedent du nombre de titres. 13 

Bientot s'ouvrira une ere exceptionneUe de prosperite pour la presse. Jamais les quotidiens 
d' opinion ne connaitront une telle vogue dans le public qui peut faire son choix panni une 
multitude de feuilles d'informations generales ou toutes les nuances de tous les partis sont 
representees. 14 

La encore, il est difficile de se representer la portee d'une telle loi. Auparavant, deux 

avertissements suffisaient a faire interdire un journal; Louis Philippe eut d'ailleurs 

recours a ce procede legal a de nombreuses reprises. La loi du 29 juillet 1881 

supprime les mesures preventives a la publication, c'est-a-dire que tout ecrit 

periodique peut etre publie sans aucune autorisation prealable. Une circulaire 

adressee aux procureurs generaux et datee du 9 novembre 1881 declare : 'c' est une 

loi de liberte telle que la presse n'en a jamais eu en aucun temps.' Il reste bien 

quelques zones d'ombre, mais globalement, les recours en justice se rarefient et les 

auteurs sont frequemment acquittes. 'Le liberalisme de la loi fut encore accentue par 

son application : les poursuites judiciaires furent tres rares et les joumaux etaient en 

fait assures d'une veritable impunite., 15 

L' avenement de la presse populaire est indissociable de celui de la litterature 

populaire. A l' image de 1 'reuf et de la poule, il est malaise de determiner laquelle des 

deux a engendre et nourri l'autre. Le recit court fait son entree dans la presse par la 

porte du roman-feuilleton des la fin des annees 1830 : le journal fait lire le roman (la 

12 Durnasy, Lise, ed. La Querelle du roman-feuilleton. Litterature, presse et politique: Un debat 
precurseur 1836-1848 (Grenoble: Universite Stendhal, 1999), p. 7. 

13 Cette loi s' applique non seulement a la presse, mais a tout ecrit publie (colportage, publicite, 
affichage, etc.). 

14 Livois, pp. 330-31. 

15 Albert, Pierre. Histoire de la presse .fram;aise (Paris : Presses Universitaires de France, "Que sais­
je ?", 1996), p. 68. Albert qualifie cette presse au nouveau visage de 'regime le plus liberal du monde' 
(!bid). 
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naissance du roman-feuilleton est intrinsequement liee a la creation de feuilles 

comme Le Siecle et La Presse) et le roman fait lire le journal (ces journaux doivent 

au roman-feuilleton une partie importante de leur lectorat). 'The roman-feuilleton­

the serial novel running in regular installments in the daily newspaper - was an early 

capitalist invention that helped to create modern mass-circulation journalism.' 16 Le 

roman-feuilleton possedait au depart les caracteristiques de ce que l'on nommerait 

aujourd'hui la chronique; ce n'est qu'a partir de 1841 que les grandes reuvres (celles 

de Balzac, Alexandre Dumas ou Eugime Sue) commencent a etre tronquees en unites 

publiables quotidiennement, consacrant la desormais celebre formule 'la suite a 
demain'. 17 

Each installment had to fit the space allotted, of course, and to move the story forward to a 
new moment of suspense and expectation so that the terminal tag "La suite a demain" (the 
nineteenth century's "tune in tomorrow"), could take its full toll on the reader. 18 

La transformation de la presse politique en presse litteraire decoule en grande partie 

de ses be so ins de financement. En effet, la recette vulgarisatrice d 'Emile de Girardin, 

parce qu'elle reposait sur la publicite, necessitait d'attirer un public qui s'ennuyait de 

la politique; il fallait done diversifier le contenu de la presse quotidienne. D'ou le 

recours a 1' insertion de textes d' auteurs dont on allait jusqu' a relancer encore le 

suspens au moment des reabonnements. A vec des reuvres comme Les Mysteres de 

Paris (publie en cent quarante-huit episodes du 19 juin 1842 au 15 octobre 1843) ou 

Le Comte de Monte-Cristo (publie en cent trente-sept episodes du 28 aout 1844 au 15 

janvier 1846), les annees 1840-48 marquent le triomphe du roman-feuilleton: 'the 

reading public's reaction to the new wares on display was positively enthusiastic.' 19 

Le recit court tel que nous l'entendons aujourd'hui (soit une entite dont la 

brievete est un des principes fondamentaux, par opposition a la serialisation d'une 

reuvre de plus grande envergure, comme le roman-feuilleton), s'il a ete un temps 

eclipse par le roman-feuilleton, lui doit enormement. Lorsqu'il se reveille a nouveau, 

16 Brooks, Peter. Reading for the Plot: Design and Intention in Narrative (New York: Alfred A. 
Knopf, 1984), p. 146. 

I 
7 Selon David Bryant, la premiere utilisation de cette formule revient a 'Le Dejeuner d'un bandit, 

nouvelle corse', a:uvre anonyme publiee dans L 'Opinion des 8 et 9 decembre 1831. Short Fiction and 
the Press in France: 1829-1841 (Lewiston; Queenston; Lampeter: The Edwin Mellen Press, 
"Studies in French Literature", 24, 1995), p. 92. 

18 Brooks, Reading, p. 147. 

19 Bryant, Short Fiction, p. 33. 
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dans les annees 1870, il benefieie d'un mode de diffusion qu'il n'aurait sans doute 

pas eu si le roman-feuilleton n'en avait essuye les platres. Decrie par les critiques 

litteraires de tous bords, le roman-feuilleton, de par son attrait populaire, a represente 

un facteur decisif dans la constitution d'une alliance durable entre l'univers de la 

presse et celui de la litterature. 'In spite of the contentious expansion of the press and 

the attacks on the new literature it is evident that an assured future as a writer after 

1830 was almost inconceivable without some association with the press. ' 20 Dans les 

salles de redaction des grands quotidiens parisiens, chroniqueurs, joumalistes, 

romanciers et nouvellistes non seulement se ootoient mais souvent se confondent. 

Les categories professiohnelles se permeabilisent, la litterature et la presse ne font 

plus qu'une: au Premier Congres International des Joumalistes qui se tient a Londres 

en 1893, c'est Zola qui conduira la delegation fran~aise; quant a la fameuse 

'Enquete sur !'evolution litteraire' de Jules Huret (entretiens realises aupres de 

soixante-quatre hommes de lettres), elle paralt:ra en feuilleton dans L 'Echo de Paris 

en 1891. 'Le joumalisme affirme son autonornie, mais continue de se nourrir des 

debats qui agitent ces milieux, d'offrir aux hommes de lettres une tribune, de 

considerer la litterature comme I 'un des principaux ob jets de la curiosite publique. '21 

Les grands gagnants de ce mariage de la litterature et de la presse quotidienne 

sont incontestablement les hommes de lettres, a qui le journal offre un revenu 

inespere - et surtout regulier : 'jamais, a aucune epoque de notre litterature, le 

journalisme n'a favorise a ce point l'homme de lettres, soit en assurant sa situation 

materielle, soit en lui permettant de faire entendre sa voix et de l'imposer.' 22 Mirbeau 

entre dans la sphere litteraire par la porte du Gaulois, Maupassant par le portillon de 

La Mosai"que ('Le Donneur d'eau benite', 10 novembre 1877; 'Le Mariage du 

lieutenant Lare', 25 mai 1878; 'Coco, coco, coco frais !', 14 septembre 1878). Dans 

une chronique intitulee 'L' Argent dans la litterature' (Le Messager de I 'Europe, mars 

1880), Zola rapporte les largesses d'une presse qui, parce qu'elle ne s'est pas encore 

professionnalisee (il faudra attendre le debut du )()(! siecle pour qu'apparaissent a 

20 Bryant, Short Fiction, p. 28. 

21 Ferenczi, p. 59. Je souligne. 

22 Delaisement, Gemrd. Guy de Maupassant, le temoin, I 'homme, le critique, vol. I (CNDP, CROP de 
I' Academie d'Orleans-Tours, 1984), p. 85. 
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proprement parler les professions- de joumaliste et de reperter-); -s' appuie sur les 

contributions regulieres d' ecrivains debutants : 

Le joumalisme surtout a apporte des ressources considerables. Un journal est une grosse 
affaire qui donne du pain a un grand nombre de personnes. Les jeunes ecrivains, a leurs 
debuts, peuvent y trouver immediatement un travail cherement paye. De grands critiques, des 
romanciers celebres, sans compter les joumalistes proprement clits, dont quelques-uns ont 
joue des roles importants, gagnent dans les journaux des sommes considerables. 23 

L' ecrit court devient, dans la deuxieme moitie du ~ siecle, 'le produit 

monnayable par excellence, celui que la presse consomme en enormes quantites, 

parce que les lecteurs en sont terriblement friands'. 24 

Ce produit est d'autant plus monnayable qu'il est reeditable et que son indice 

de penetration (nombre de personnes lisant en rea/ite un ecrit donne I nombre 

d'exemplaires achetes) atteint des proportions jusque-h\ inimaginables. Pour obtenir 

une vague idee de cet indice, il faut ajouter aux chiffies de tirages des periodiques les 

reeditions dans d'autres periodiques (un procede auquel Maupassant aura maintes 

fois recours ; voir appendice AI), les reeditions en recueil, les abonnements collectifs 

(bibliotheques et cabinets de lecture) et les lectures publiques dans les cafes, dans la 

rue, etc. Si la reedition permet de toucher un lectorat qui n'est pas grand 

consommateur de periodiques, il faut garder en tete que l'homme de lettres ecrit en 

premier lieu pour le journal. 11 est en effet bien plus avantageux pour un auteur de 

publier ses reuvres dans un periodique : les tirages respectifs du Gaulois et de Gil 

Bias - les deux joumaux auxquels Maupassant collabora le plus - s'elevaient en 

1880 a 14 854 et 28 257 exemplaires par jour?5 n suffit de comparer ces chiffres a 

ceux d'une publication en recueil (prenons par exemples Les Contes de la becasse, 

qui furent tires a quatre mille exemplaires) pour comprendre ou se situe I' inten~t de 

l'ecrivain. Avec de tels avantages financiers, rien d'etonnant ace que le recit court 

prenne son envoi, valant ainsi au XIX' siecle le qualificatif d"age d'or de la 

nouvelle'_ 

23 Zola, Emile. 'L' Argent dans la litterature', III, in Le Roman experimental (Paris : Garnier­
Flammarion., 1971), p. 192. 

24 Goyet, Florence. La Nouvelle 1870-1925: Description d'un genre a son apogee (Paris: Presses 
Universitaires de France, "Ecriture", 1993), p. 8. 

25 Albert, Pierre, et al. Documents pour I 'histoire de la presse nationale aux XIX' et XX" siecles 
(Editions du C.N.R.S., "Documentation", 1977), pp. 38-39. 
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2. Nouvelle, conte, shortstory: Pluralite·de-la-forme courte 

Alors que proliferent les publications d'reuvres courtes, ces demieres n'ont toujours 

pas de nom bien arrete. Le lecteur fait face a une forme (ou bien s'agit-il d'un 

genre?) qu'il reconnait sans pouvoir la nommer. 11 suffit pour s'en convaincre de 

considerer les titres des recueils precedemment evoques : des sa naissance, la forme 

courte donne lieu a une difficulte terminologique emanant tant de ses lecteurs que de 

ses auteurs, qui confondent allegrement les termes 'contes' et 'nouvelles'- avec pour 

point culminant des titres d'anthologies volontairement peu decisifs, type Contes et 

nouvelles. Comme le fait tres justement remarquer Godenne, 'le XIX" siecle 

privilegie a coup sur le terme de "conte" ; il ne I' envisage pas pour autant comme un 

terme qui s'opposerait a "nouvelle". Les deux mots ne s'excluent pas dans l'esprit 

des auteurs'. 26 Et de citer une edifiante lettre de Maupassant a Havard ( datee du 5 

decembre 1891): 'je vous prie d'envoyer tout de suite par la poste le volume de 

nouvelles paru chez vous ou on trouve une intitulee Le Testament. Je crois que c'est 

dans les Contes de la becasse'. Outre que la frontiere qui les separe est pour le moins 

poreuse, les termes 'nouvelle'' 'conte', 'novella' (forme intermediaire entre le recit 

court et le roman) et, plus recemment, 'recit court' et 'recit bref n'ont pas toujours 

eu la meme signification, ce qui fait dire a Gratton que 'the dividing line itself has 

never stayed in the same place for very long'. 27 En effet, le terme 'conte', auquel on 

adjoignait au XVIIIe siecle les qualificatifs de 'philosophique', 'merveilleux', 

'oriental', 'allegorique', 'de fees' perd tres rapidement sa signification generique ; 

'conte' et 'nouvelle' sont devenus deux termes interchangeables selon le bon plaisir 

de celui qui les utilise. 

Aujourd'hui, rares sont les critiques qui admettent la meme terminologie, la 

definition du recit court rentrant dans un 'cadre qui ne cesse de s' ouvrir et de se 

metamorphoser'.28 D'un cote, on trouve les adeptes de la longueur du texte: calquant 

I' opposition de Vial, Sullivan considere ainsi que seuls les ecrits de 2500 a 3000 

26 Godenne, Rene. La Nouvelle.franr;aise (Paris: Presses Universitaires de France, 1974), p. 53. 

27 Gratton, Modem, p. 13. 

28 Cottenet-Hage, Made1eine et Jean-Philippe Imbert. Paral/eles : Anthologie de la nouve/le feminine 
de langue .franr;aise (Quebec : L'Instant meme, 1996), p. 8. 
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mots constituent des 'contes' ; au-dela, il s'agit de 'nouvelles' ?9 Moins precis, 

Gamarra avance qu"on peut convenir d'appeler conte un rech de qudques pages et 

nouvelle proprement dite une reuvre plus developpee'. 30 'Because of the variety in 

size from brief anecdote to tale in the original models, the word has a wide scope. ' 31 

D'un autre oote, Ies partisans du contenu : le conte presenterait une caracteristique 

plus 'orale' que la nouvelle, serait susceptible d'etre raconte et mettrait en scene un 

narrateur qu'on prierait de 'dire' son histoire- mais alors seuls les recits enchasses 

meriteraient le qualificatif de 'conte' .32 Le conte adhererait en outre mains au 

principe de reel que la nouvelle - de quoi rendre superflue toute etude sur la notion 

de vraisemblable dans la nouvelle.33 Enfin, la nouvelle mettrait en jeu un nombre 

'plus restreint' d'evenements et de personnages que le conte - le simplisme d'une 

telle definition a de quoi faire sourire. 34 Dans un souci de precision, certains soot 

alles chercher ailleurs une terminologie en apparence plus pertinente ... avec pour 

resultat la complication d'un jargon deja fort obscur. 11 en va ainsi de Gillespie, qui 

prefere le terme italien 'novella', seton lui mains susceptible d'etre confondu avec le 

terme anglais 'novel' (qui, pour simplifier encore, signifie 'roman'), voire meme 

'short novel' (mais alors, qu'est-ce qu'un 'short novel' ?).35 Pourquoi avoir recours a 

d'autres langues lorsque l'anglais est par ailleurs limpide? Le probleme se simplifie 

en effet avec le vocabulaire anglo-saxon qui, apres avoir longtemps privilegie le 

29 Vial, Andre. Guy de Maupassant et /'artdu roman (Paris: Nizet, 1954); Sullivan, Edward D. 
Maupassant: The Short Stories (London : Arnold, "Studies in French Literature", 7, 1962). 

30 Gamarra, Pierre. 'Defense et illustration de la nouvelle', Europe :Revue litteraire mensuel/e, 628-
629 (aout-septembre 1981), 3-5 (p. 3). 

31 Gillespie, Gerald. 'Novelle, nouvelle, novella, short novel? A review ofterms', Neophi/ologus, 51 
(1967), 117-27 ; 225-30 (p. 118). 

32 Vial, Art, pp. 460-61 et Dominique Combe: 'le conte appart[ient] souvent (mais pas toujours) a une 
tradition populaire (et se ref[ere] dans ce cas a l'ornlite)', Les Genres litteraires (Paris : Hachette 
Superieur, 1992), p. 15. 

33 Gratton, Modern, p. 14. Une these que I' on retrouve egalement chez Bryant : 'compared to the 
conte, the nouvel/e is a purely literary genre, a deliberately fashioned work of art with a much shorter 
history and is nearly always in prose, thus supporting its claim to be an authentic account with the 
emphasis on verisimilitude.' Short Fiction, p. 8. 

34 /bid Argument qui s'inscrit directement contre celui de Vial et de Sullivan. 

35 Gillespie, n. 3, p. 127. 
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terme 'tale', lui substitue dans les annees 1880-1900 celui, plus generique, de 'short 

story' .36 Sa traduction litterale ('recit court') a depuis charme plus d'un specialiste.37 

Ces hesitations terminologiques nous paraissent non seulement oiseuses, mais 

en outre sans objet. Le recit court- que l'on nous pardonne cette lapalissade - est 

caracterise par deux traits: il s'agit d'un recit (c'est-a-dire d'un acte narratif a 

caractere fictionnel et comportant une certaine litterarite : n'entrent pas dans cette 

categorie les articles journalistiques, les blagues, les anecdotes ou d'autres genres tels 

que la poesie ou le theatre)38
, court39 (que la lecture se fasse 'at one sitting' ou en 

plusieurs sessions, qu'elle dure une demi-heure ou deux heures apporte fmalement 

peu a la question). 40 Au sein de ce cadre generalisant, le recit court va ensuite 

assumer une pluralite thematique quasiment infinie: c'est 'un genre polymorphe qui 

se prete a tous les avatars [ ... ]. [11] presente une extraordinaire variete qui exclut 

toute conformite a un modele precis'.41 Chez Maupassant par exemple, on 

distinguera une veine regionaliste ('Histoire d'une fille de ferme', 'Un reveillon', 

'Farce normande', 'Un Normand', 'Le Diable'), fantastique ('La Main d'ecorche', 

'Fou ?', 'La Peur', 'Apparition', 'Un Fou ?', 'Qui sait ?', 'Le Horla'), folklorique 

('Le Donneur d'eau benite', 'Le Loup', 'La Legende du Mont Saint-Michel'), 

burlesque ('Les Sabots', 'La Confession de Theodule Sabot'), philosophique ('Une 

Page d'histoire inedite', 'Les Caresses'), 'policiere' ('L'Orphelin', 'La Petite 

Roque', 'Moiron'), du pretoire42 ('Un parricide', 'Le Cas de Mme Luneau', 'Rosalie 

36 Dollerup, Cay. 'The Concepts of''Tension", "Intensity'', and "Suspense"in Short-Story Theory', 
Orbis Litterarum, 25 (1970), 314-37. 

37 Bancquart, Marie-Ciaire. Anatole France (Paris : Julliard, 1994), p. 205 : 'je pretere done parler 
[ ... ] de ''recits courts", comme on dit en anglais.' 

38 'The term "short story'' might best be applied to short narrative writing, while the term "short prose 
fiction" might be introduced to denote the range of short fiction not primarily biased towards 
narrative.' Hanson, Clare. Short Stories and Short Fictions : 1880-1980 (London : MacMillan, 1985), 
pp. 7-8. 

39 Bryant qualifie de 'court' tout ecrit de moins de cinquante pages. Short Fiction, p. 12. 

40 Poe, Edgar Allan. 'Nathaniel Hawthome', in The Works of Edgar Allan Poe, ed. par John H. 
Ingram, vol. 4 (London: A. & C. Black, 1901), pp. 213-27 (p. 215). Poe prescrit en outre que cette 
lecture ne devrait pas 'exceed in length what might be perused in one hour' (p. 214). Fait pour le 
moins cocasse, les magazines populaires americains indiquaient avec precision le temps necessaire a 
la lecture des nouvelles qu'ils publiaient. 

41 Grojnowski, Daniel. Lire la nouvel/e (Paris : Dunod, 1993), p. xi ; p. 10. 

42 Cette appellation est empruntee a Andre Vial. 
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Prudent', 'L' Assassin'), etc.43 Mais au fond, peu importe. Poursuivre cette taxinomie 

thematique - outre que eerie approche serait dig-ne du travail de-Houvard- efPecuchet 

- reviendrait a accorder plus de poids a ce dont parte la nouvelle qu'a la maniere 

dont elle en par le, ce qui remettrait en question I' existence meme de la litterarite et 

celle du style de l'auteur. Un style qui acquiert une importance de premier ordre des 

lors qu'on touche a la nouvelle, qui coupe court a tout verbiage inutile. 

Afin de mieux comprendre pourquoi une etude pragmatique est legitime clans 

le cas de la nouvelle (c'est-a-dire afin de decouvrir ses specificites), il reste enfin a 

definir son appartenance generique et les rapports qu'elle entretient avec d'autres 

genres, le plus evident d'entre eux etant le roman. Si certains critiques accordent a la 

nouvelle le statut de genre litteraire tandis que d'autres la considerent comme une 

forme - nous reviendrons sur ce point -, tous tombent d'accord pour dire que la 

nouvelle n'est en aucun cas un embryon de roman: 'une nouvelle est chargee de 

nous traduire en peu de lignes une epoque, une atmosphere, de nous faire rever ou 

(et) de nous donner a penser, de nous offiir le recit d'un evenement marquant. Ce 

n'est pas un mini-roman.' 44 Or, en meme temps que sa publication clans la presse 

quotidierine du XIJCl a contribue a la populariser, elle l' a egalement desservie en 

ouvrant la voie a toute une serie de comparaisons hatives et forcement negatives 

entre les ecrits pub lies par voie de presse et le roman. 

'Its very success counted against it, because a literary form that was produced 

in mass quantities for easy consumption inevitably encouraged scepticism amongst 

literary critics.' 45 Depuis la serialisation du roman-feuilleton, la presse a en effet 

fourni une tribune de premier choix a la nouvelle, mais sans aucun doute au prix de 

son prestige : la vulgarisation de la litterature (mise a la portee du plus grand nombre, 

tant par son prix que par sa diffusion), son assujettissement aux lois de l'offre et de la 

demande (pour l'etude de nombreux nouvellistes, il est necessaire d'etablir la 

distinction entre les nouvelles qui revelent un veritable talent et celles dont le but 

avoue etait de faire bouillir la marmite), sa production de masse subordonnee a des 

43 Pour qualifier le recit court tel que nons l'avons defini, nous prefererons done le terrne de 
'nouvelle'. Ce choix est quelque pen arbitraire dans la rnesure ou il n' est motive que par I' aspect 
reducteur des connotations thernatiques (merveilleux, pour enfants) du rnot 'conte'. 

44 Bancquart, Anatole France, pp. 205-206. 

45 Hobbs, Richard, oo. From Ba/zac to Zola : Selected Short Stories (Bristol : Bristol Classical Press, 
1992), p. 2. 
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criteres quantitatifs draconiens (trois colonnes rejetees en bas de page) lui ont valu 

plus d'une condamnation. 

Earlier generations of critics dismissed the genre for having come to prominence in the 
nineteenth century through the "bottom" end of the publishi.D.g market - not as literature but 
as a form of occasional entertainment dispensed by magazines. 46 

A commencer par le label de 'litterature industrielle' appose par Sainte-Beuve au 

roman-feuilleton des 1839. Le capitalisme effrene de la premiere moitie du siecle 

laissant place, des la Seconde Republique, au principe esthetique de I' Art pour I' Art, 

les critiques se modifient selon le meme axe: 'l'reuvre litteraire, des lors, tendra a se 

voir reconnaitre une valeur artistique en proportion directement inverse de son 

pouvoir de communication et de l'ampleur de son public.' 47 Et Nisard de taxer 

desormais la litterature periodique de 'litterature facile' : 'mais je n'ai aucune 

repugnance a definir la litterature facile toute besogne litteraire qui ne demande ni 

etudes, ni application, ni choix, ni veilles, ni critique, ni art, ni rien enfin de ce qui est 

difficile.' Plus significative sans doute est la phrase assassine par laquelle il conclut 

sa diatribe: le recit court, 'c'est quelque chose qui n'a pas la force d'etre un 

roman'. 48 S'il est vrai que pour un Maupassant ou un Villiers, un nombre 

considerable de nouvellistes en vogue au XIX" siecle sont aujourd'hui meconnus du 

grand public, le mythe du nouvelliste-ecrivain rate a la peau dure. Ainsi etudier les 

nouvelles d'ecrivains celebres 'revient le plus souvent a envisager leurs recits courts 

en corollaire aux romans qu'ils ont composes' .49 Avec Maupassant, il faut attendre 

les annees 1950 pour que soit enfin reconnu un auteur jusque-la boude des critiques 

et encore une dizaine d'annees pour que son art nouvellistique ne fasse l'objet 

d' etudes a part entiere. Son mode de publication lui octroyant le statut fort peu 

enviable de petite sreur pauvre du grand Roman, la nouvelle a longtemps ete 

confinee a un role subalteme et meprisee de toute analyse dite serieuse. 

46 Gratton, Modem, p. 1. 

47 Dwnasy, p. 20. Voir egalement le commentaire de Lough (p. 368): 'we have thus the paradox that 
in the face of a vastly expanded reading public produced by the growth in population, the spread of 
education, and the reduction in the price of books, a considerable number of writers chose to confine 
their appeal to only a tiny fraction of that public.' 

48 Nisard, Desire. 'D'un commencement de reaction contre la litterature facile a I' occasion de la 
Bibliotheque latine fran~se de M. Pankoucke', La Revue de Paris, 57 (decembre 1883), p. 213 ; p. 
216. 

49 Godenne, Nouvelle .franfaise, p. 9. 
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La nouvelle a en outre ete victime de sa trop grande pluralite. C' est en effet la 

variere- it1finie de ses themes et de ses formes qui l'a lotigfemps niaintenue dans 

I' ombre generique du roman. 'It seemed to lose specific individuality as a genre 

because it proved so flexible as a form. ' 50 Et pourtant, la nouvelle opere seton un 

certain nombre de principes qui lui sont propres. Que 1' on parte de la nouvelle en 

termes de caracterisation paroxystique (Goyet), de structure antithetique (Goyet), de 

paradoxe (Grojnowski), de contraste (Shaw), de con.flit (Shaw), de crise (Gillespie), 

de pointe (Goyet) montre bien qu'elle s'appuie essentiellement sur des techniques 

qui ne sont empruntees a aucun autre genre litteraire. 51 Qui plus est, la plupart de ces 

techniques sont directement heritees de leur mode de publication, leurs auteurs ayant 

su tirer parti des contraintes imposees par la presse. 'It comes about through a 

specific practice of writing based on a small number of underlying principles which 

for convenience may be grouped together as delimiting (setting the boundaries of an 

operative field), focusing (organising the operative field), and economising (making a 

virtue of brevity). ' 52 Ce qui a longtemps ete considere cornme une faiblesse, tant 

structurelle que thematique, s'avere en realite etre ce qui definit la nouvelle et fait sa 

force. 

On le sait aujourd'hui, comparer la nouvelle au roman est un exercice aussi 

inepte qu'absurde. Mais alors, ou la nouvelle se situe-t-elle dans le vaste champ des 

categories generiques ? Selon Cogman, qui qualifie du reste la nouvelle de 

'countergenre', seules sa concision et ses modes de publication la dissocieraient du 

roman: 'it is only the problematic issue of brevity and the polytextual mode of 

publication that make it "not the novel". ' 53 Or, cornme nous venons de le souligner, 

la nouvelle repose sur un certain nombre de procedes qui en font aussi le 'non­

roman' et a ce titre, elle met en jeu un tout autre type de reception que le roman. On 

le voit, tenter de faire rentrer de force la nouvelle dans une definition generique 

immuable releve de l'acrobatie. L'argument de Todorov selon lequel toute definition 

50 Hobbs, p. 1. 

51 Goyet, Florence. 'Le Role de la pointe chez Tchekhov et Maupassant', in Chekhovjana, Chekhov et 
la France (Moscou: Nauka, 1992), pp. 80-87 et Nouve/le; Shaw, Valerie. The Short Story: A Critical 
Introduction (London; New York: Longman, 1983). 

52 Gratton, Modem, p. 2. 

53 Cogman, Peter W. M Narration in Nineteenth-Century French Short Fiction : Prosper Merimee to 
Marce/ Schwob (Durham : Durham Modem Languages Series, 2002), p. 8 ; p. 7. 
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des genres litteraires doit etre egalement fondee sur la pratique et la theorie est repris 

par Dubrow, pour qui cette meme definition doit reposer sur des facteurs a la fois 

inductifs et deductifs. 54 

Definition of genres [ ... ] tends to be circular : one establishes such a definition on the basis 
of a few examples, and yet the choice of those examples from the multitude of possible ones 
implies a prior decision about the characteristics of the genre. 55 

Avec raison, la critique actuelle tend a juger les genres litteraires d'un reil suspicieux. 

Il y a en effet fort a penser que les divisions generiques - a supposer qu, elles furent 

par le passe nettement delimitees - s' acheminent, a mesure qu' augmente la 

production litteraire, vers un brouillage complet. Todorov revise d'ailleurs son 

jugement lorsqu'il constate qu' 

n n'y a aujourd'hui aucun intermediaire entre l'reuvre particuliere et singuliere, et la 
littemture entiere, genre ultime; il n'y en a pas, car !'evolution de la littemture moderne 
consiste precisement a faire de chaque a:uvre une interrogation sur 1, etre meme de la 
litterature. 56 

Parler de la nouvelle en tant que 'genre', 'sous-genre' ou 'contre-genre' est done 

relativement perilleux. C' est pourquoi nous prefererons la qualifier de forme ( ou de 

variante) generique ; forme situee au sein d 'une entite plus vaste - la fiction narrative 

-et qui ne partage avec les autres formes de cette entite (comme le roman) que les 

quatre proprietes suivantes : litteraire, narrative, fictionnelle, en prose. 

Finalement plus que les genres litteraires, ce qui nous interesse ici, c'est leur 

aspect pragmatique. Seton Goimard, la forme peut etre definie comme l""ensemble 

de" moyens visant a mobiliser la participation du lecteur'. 57 Si 1' on considere, dans 

les commentaires qui suivent, que ce qui s'applique au genre est par extension 

adaptable a la forme, il en decoule que les taxinomies generiques ( ou pseudo­

generiques) ne soot pas totalement denuees d'interet, mais qu'elles sont au contraire 

essentielles a toute etude de la communication litteraire : 'genre [ ... ] functions much 

like a code ofbehavior established between the author and his reader. ' 58 La forme-

54 Todorov, Tzvetan.lntroduction a la litteraturefantastique (Paris: Seuil, Essais, "Points", 1970), p. 
26 : 'la definition des genres sera done un va-et-vient continue! entre la description des faits et la 
theorie en son abstraction'. 

55 Dubrow, Heather. Genre (London ; New York : Methuen, 1982), p. 46. 

56 Todorov, Tzvetan. Les Genres du discours (Paris: Seuil, 1978), p. 44. Todorov resume l'argument 
de Maurice Blanchot, Le Livre a venir (Paris, 1959). 

57 Goimard, Jacques. 'Quelques structures formelles du roman populaire', Europe : Revue litteraire 
mensue/le, 542 (juin 1974), 19-30 (p. 19). 

58 Dubrow, p. 2. 
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nouvellistique ou autre - ne saurait exister pour elle-meme ; elle exige de I' auteur 

qu'il adapte ses procedes narratifs it ceHe qu'il a choisie -et permet au -tecteur 

d'inferer un certain contenu : 'c'est parce que les genres existent comme une 

institution qu' ils fonctionnent comme des "horizons d' attente" pour les lecteurs, des 

"modeles d'ecriture" pour les auteurs. ' 59 

3. La nouvelle et sa reception 

Litterature et pragmatique 

Considerer un texte comme l'objet d'une communication originate entre un auteur et 

une multitude de recepteurs est un phenomene relativement recent dans les etudes 

litteraires. 'Rien de plus commun que I' experience de lecture, et rien de plus ignore. 

Lire: cela va tellement de soi qu'il semble, a premiere vue, qu'il n'y ait rien a en 

dire.'60 Jusqu'aux travaux des formalistes russes (1915-30}, l'etude de la litterature se 

resumait bien souvent a celle de la vie de l'auteur. 

Avec en tete de file des theoriciens comme Jak:obson, Chklovski, 

Eikhenbaum ou encore Tomachevski, le formalisme suscite un changement de 

focalisation : au lieu de se concentrer sur l'auteur, la 'methode formelle' preconise 

l' analyse des divers procedes et techniques (la 'forme') mis en jeu par le texte. Ainsi 

la methode formelle se definit, selon les paroles d'Eikhenbaum, comme 'une science 

autonome ayant pour objet la litterature consideree comme une serie specifique de 

faits' ... mais si le lecteur est parfois mentionne, il ne fait toujours pas l'objet d'une 

etude a part entiere.61 

La Nouvelle Critique des annees 1930-40 va reintegrer le lecteur, mais par 

negation : par souci d' objectivite, elle prone le detachement total des intentions de 

l'auteur et des emotions du lecteur. n s'ensuit que toute methode inductive produit 

59 Todorov, Genres, pp. 50-51. 

60 Todorov, Genres, p. 86. 

61 Eikhenbaum, Boris. 'La Theorie de la "methode formelle"', in Theorie de la litterature, ed. par 
Tzvetan Todorov (Paris: Seuil, "Tel Quel", 1965), pp. 31-75 (p. 32). 
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une forme de sophisme, soit intentionnel (le critique cherche les causes qui ont 

conduit- I~ auteur a I' ecriture), soit emotionnel (le critique interprete -les consequences 

de cette ecriture sur le lecteur). 

The Intentional Fallacy is a confusion between the poem and its origin [ ... ]. It begins by 
trying to derive the standards of criticism from the psychological causes of the poem and 
ends in biography and relativism. The Affective Fallacy is a confusion between the poem and 
its results (what it is and what it does) [ ... ]. It begins by trying to derive the standards of 
criticism from the psychological effects of the poem and ends in impressionism and 
relativism. 62 

Ainsi, selon I. A. Richards, dire d'un texte qu'il est emouvant revient a confondre sa 

nature avec l'effet qu'il produit chez le lecteur.63 Or, qu'y a-t-il de fallacieux a 

analyser ce que ressentle lecteur? Et le contexte d'ecriture ne renseigne-t-il pas sur 

le texte lui-meme? On voit la rigidite et les limites de ce type de critique qui, en 

accordant une importance preponderante au texte, a en fait relegue le lecteur au 

demier plan. Comme le fait remarquer Iser avec un certain humour, 

So long as the focal point of interest was the author's intention, or the contemporary, 
psychological social, or historical meaning of the text, or the way in which it was 
constructed, it scarcely seemed to occur to critics that the text could only have a meaning 
when it was read.64 

Par contraste, la Nouvelle Critique a permis de mettre en lumiere le peu 

d'importance jusque-la concedee au lecteur. Les fondements d'une theorie litteraire 

adaptee a l'etude de ce dernier sont jetes dans les annees 1950-1960, grace aux 

travaux cumules de la phenomenologie, du Structuralisme et de la semiotique. 

De la phenomenologie decoulent deux theories axees sur le recepteur de 

l' reuvre litteraire : reader-response criticism (Fish, Iser) et aesthetics of reception 

(Jauss). La premiere part d'une distinction fondamentale entre ce que ses theoriciens 

nomment les poles artistique et esthetique de I' reuvre litteraire : tandis que le pole 

artistique renvoie au texte et a son auteur, le pOle esthetique se rapporte a la 

concretisation realisee par le lecteur ('the realization accomplished by the reader').65 

L'esthetique d'un texte se caracterisant par !'indetermination de ce demier (son 

62 Wimsatt, William Kurtz. The Verbal Icon : Studies in the Meaning of Poetry (London : Methuen, 
1970), p. 21. 

63 Richards, I. A. Principles of Literary Criticism (London : Routledge & Kegan Paul, 1924 ), p. 21. 

64 Iser, Wolfgang. The Act of Reading : A Theory of Aesthetic Response (London ; Henley : Routledge 
& Kegan Paul, 1978), p. 20. 

65 lser, Act, p. 21. 
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incompletude, ses non-dits), cette premiere theorie va etudier le parcours de lecture 

d'un individu: comment le iecteur comble-t-il le blanc du texte? queUes attentes 

formule-t-il ? ces attentes sont-elles deyues ou comblees ? 

Criticism can thus take the form of a description of the reader's progressive movement 
through a text, analysing how readers produce meaning by making connections, filling in 
things left unsaid, anticipating and conjecturing and then having their expectations 
disappointed or confirmed.66 

On voit qu'avec ce type de theorie litteraire, une place importante est deja accordee a 

la production du sens, concept qui sera repris et approfondi par l'ecole structuraliste. 

Cette derniere va s'appuyer sur la semiotique (notamment grace aux travaux 

de Saussure). L'etude du langage comprend la syntaxe, la semantique et la 

pragmatique, definies comme suit : 

Syntax is concerned solely with relations between linguistic expressions ; semantics with 
relations between expressions and the objects to which they refer ; and pragmatics with 
relations among expressions, the objects to which they refer, and the users or contexts of use 
of the expressions.67 

Le terme 'pragmatique' utilise en semiotique definit la relation du signe a 

1' interprete. Par extension, il est tout a fait adaptable a la theorie litteraire : la 

pragmatique telle que nous l'entendons, c'est l'etude des relations entre le signe (le 

texte), l'objet auquel il renvoie (le discours) et l'utilisateur (le lecteur). Le 

diagrarnme de M. H. Abrams resume clairement les differentes approches theoriques 

dont la litterature a fait l'objet.68 

Universe(= ce qui est represente) 

i 
Work 

/ 
Artist Audience 

66 Culler, Jonathan. Literary Theory: A Very Short Introduction (Oxford; New York: Oxford 
University Press, 1997}, p. 125. 

67 Montague, Richard. 'Pragmatics', in Contemporary Philosophy: A Survey, ed. par Raymond 
Klibansky, vol. 1 (Florence : Nuova Italia, 1968), pp. I 02-22 (p. 1 02). Sur le concept de 
'pragmatique', voir egalement Morris, Charles William. Writings on the General Theory of Signs 
(Paris; The Hague: Mouton, 1971). 

68 Abrams, Meyer Howard. The Mirror and the Lamp : Romantic Theory and the Critical Tradition 
(New York : Norton, 1958), p. 6. 
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• Si la critique est plus axee sur l'reuvre, l'approche est dite objective ; 
• Si la critique est plus axee sur l'artiste, l'approche est dite expressive; 
• Si la critique est plus axee sur l'univers, l'approche est dite mimetique; 
• Si la critique est plus axee sur le public, l'approche est dite pragmatique. 

C'est cette derniere definition que nous retiendrons. L'esthetique de la reception, qui 

differencie l'effet de la reception, ne dit rien d'autre. La premiere composante 'est 

determinee par le texte' (elle renvoie a une approche objective), tandis que la 

deuxieme l'est par le lecteur (et necessite done une etude pragmatique).69 

L' esthetique de la reception va se concentrer sur un element particulier mis en 

lumiere par la reader-response criticism et la semiotique - a savoir les attentes du 

lecteur, qu'elle appelle 'horizons d'attente'. Seton les theoriciens de l'esthetique de 

la reception, ces 'horizons d'attente' ne sont pas invariables, mais sont au contraire 

conditionnes par les valeurs culturelles de telle ou telle epoque. 

The interpretation of works should, therefore, focus not on the experience of the individual 
reader but on the history of a work's reception and its relation to the changing aesthetic 
nonns and sets of expectations that allow it to be read in different areas. 70 

Ce qui nous amtme tout logiquement a la definition du lecteur. Lire un texte 

aujourd'hui ne revient pas a lire un texte au :xiX_'l siecle. Comme l'illustrent les 

commentaires et annotations qui oment toute edition modeme d'ecrits 'dates', 

certaines donnees contextuelles comprises des contemporains de I' auteur sont 

perdues pour le lecteur actuel. En outre, decouvrir un texte pour la premiere fois 

n, equivaut pas a le relire. 

Les lecteurs de nouvelles 

'To interpret a work is to tell a story of reading. ' 71 Dans notre etude des nouvelles 

maupassantiennes, nous differencierons done le lecteur contemporain ( sous-entendu : 

de Maupassant) du lecteur moderne (que l'on situera, plus ou moins arbitrairement, 

dans ces cinquante dernieres annees) et le lecteur naif ( celui qui opere une premiere 

lecture) du lecteur averti (le relecteur: le chercheur, le theoricien, etc.). 

69 Jauss, Hans Robert. Pour une esthetique de la reception (Paris : Gallimard, "Bibliotheque des 
Idees", 1978), p. 246. 

7° Culler, Literary Theory, p. 125. 

71 Culler, Literary Theory, p. 63. 
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Historiquement parlant, le lectorat de Maupassant est (au moins) double : d'une part 

concret (le lecteur du Gaulois ou de Gil Bias, par exemple), d'autre part abstrait (le 

lecteur modeme). 72 'Maupassant n'ignore pas que le lecteur explicite- auquel il doit 

son revenu - et le lecteur implicite - auquel il devra sa gloire - sont destines a se 

completer.'73 Il n'empeche qu'il ecrivait en premier lieu pour un lectorat bien 

determine et qu'au bout du compte, le fait qu'il ne soit pas tombe en desuetude 

releve quasiment du miracle; comme le prouvent les fortunes comparees d'un Guy 

de Maupassant d'une part et d'un Anatole France d'autre part, les lois de la posterite 

sont parfois insondables. En revanche, la celebrite contemporaine de Maupassant 

semble s'expliquer assez aisement: l'ecrivain doit en partie sa celebrite a sa 

comprehension aigue des lois du marche et des diverses attentes de ses lecteurs - ou, 

pour reprendre les termes de l' esthetique de la reception, il sait percevoir differents 

horizons d'attente (valeurs culturelles) en fonction de la publication qu'il choisit. Il 

suffit pour s'en convaincre de comparer les lecteurs-types de Gil Bias et du Gaulois, 

puis d'examiner quels types d'reuvres Maupassant donnait a chacun de ces 

periodiques. 74 

Fonde en 1879 par Auguste Dumont, Gil Bias s'attire tres rapidement des 

collaborateurs de renommee publique (Catulle Mendes, Armand Silvestre, Jean 

Richepin, Jules Valles, Femand Xau, Leon Bloy ... ) qui vont s'attacher a saisir 

l'esprit du 'Boulevard avec un grand B'. 75 Delaisement n'hesite d'ailleurs pas a le 

comparer a la Grenouillere, ce point de ralliement des canotiers de la Seine ou va 

s'encanailler le tout Paris ('Gil Bias, c'est un peu la Grenouillere transportee au creur 

de Paris')76 et le qualifie de 'journal "tres parisien" qui donne volontiers a son public 

72 Au moins double car on pourrait prendre en compte une multitude de lecteurs, categorises selon leur 
age, leur experience, leur langue matemelle ou I' edition qu'ils ont choisie : ainsi, qu'ont en commun 
un lyceen force d 'etudier Maupassant pour le baccalaureat, un etudiant britannique de premier cycle, 
un lecteur qui devore a la va-vite une edition de poche dans le metro et un cherchenr qui lit, relit et 
analyse I' edition de la Pleiade ? A des fins de concision, nous eviterons toutefois d 'entrer dans ses 
considerations et simplifierons I' etude a celles des deux oppositions precedemment evoquees : lecteur 
contemporain /lecteur modeme ; lecteur na1f I lecteur averti. 

73 Licari, 'Lecteur', p. 92. Licari qualifie le lecteur contemporain d'explicite et le lecteur modeme 
d'imp/icite. Nous verrons par la suite que cette terminologie est quelque pen abusive. 

74 On se limitera volontairement aces deux periodiques auxquels Maupassant collabora- de loin -le 
plus frequemment et le plus longtemps (respectivement six et neuf annees). 

75 Ginisty, Paul. Souvenirs de journalisme et de theatre (Les Editions de France, 1930), p. 49. 

76 Delaisement, Temoin, vol. 1, p. 92. 
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des oouvrettes d'un caractere souvent tres leste' .77 L'intention coquine de Gil B,las est 

explicite des 1' epigraphe, signee Jules Janin : 'amuser les gens qui passent, leur plaire 

aujourd'hui et recommencer demain'. 78 Gil Bias n'a aucune pretention politique et 

un bref survol de sa composition renseigne mieux que de longs commentaires sur le 

type de lecteurs que Gil Bias cherchait a seduire : 

• Premiere page : chronique, Nouvelles et echos, Nouvelles a la main, Petites 

chroniques du pave (qu'on appellerait aujourd'hui 'blagues'), Petite bourse (en 

quelques lignes ), Indiscretions ; 

• Deuxieme page: Informations (depeches de quelques lignes), Joumaux et revues 

(revue de presse) ; 

• Troisieme page: Notices et faits (faits divers developpes et narres comme des 

nouvelles), Petites nouvelles (faits divers lapidaires, style journalistique), Le Tour 

du monde (faits divers succincts, qui ont en commun le fait qu'ils se deroulent 

ailleurs qu'a Paris), sport, Soiree parisienne, feuilleton; 

• Quatrieme page : La Bourse et les affaires (petit article), Courrier des theatres 

(actualite artistique et litteraire), Passe-temps quotidien (jeux), petites annonces, 

cours de la Bourse.79 

Le contenu volontiers racoleur de Gil Bias ne doit cependant par laisser penser que 

son lectorat se recrute dans les basses couches de la population. On le voit avec les 

'Soirees parisiennes', Gil Bias 'est un quotidien de peu d'envergure intellectuelle, 

mais tres mondain'. 80 En outre, son prix (le meme que celui du Gaulois) ne le rend 

pas accessible a tous: quinze centimes a Paris, vingt en province - alors que les 

'petites feuilles' se vendent a cinq centimes. 

77 Delaisement, Gerard. 'Maupassant, Armand Silvestre et les Contes grassouillets', Le Bel-Ami. 7 
(juin 1958), 4-6 (p. 5). 

78 Epigraphe qui reprend les themes chers au 'premier' Gi/ Bias : 'si tu le [cet ouvrage] lis avec 
attention, tu y trouveras [ ... ] l'utile mele a l'agreable.' Lesage. Histoire de Gil Bias de Santi/lane 
(Paris: Garnier-Flammarion, 1977), p. 21. 

79 Pour Gil Bias comme pour Le Gaulois, la disposition n'est qu'indicative (celle-ci date d'un 
exemplaire de 1880) et est susceptible de changer a tout moment: le journal ne devant pas depasser 
quatre pages pour des raisons economiques evidentes, tout est bon pour 'tasser' au maximum les 
articles, peu importe I' ordre. 

80 Goyet, Nouve/le, p. 97. 
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'Conservateur, monarchiste, clerical, militariste', on ne saurait rever plus 

distinct de Gil Bias que Le-6aulois. 81 Lance en 1868 par Edmond· Tarbe ·des Sablons 

et Henri de Pene, il est rachete en 1879 par une societe dont Arthur Meyer (jusque-la 

charge des echos mondains) est le directeur. Ce dernier va rallier un journal deja 

antirepublicain a la cause legitimiste : 'Le Gau/ois, sous la direction d' Arthur Meyer, 

[ ... ] devient l' organe de l 'aristocratie fran~aise. ' 82 La encore, un rapide coup d' reil 

du cote de la composition permet de saisir les differences entre les deux periodiques : 

• Premiere page : chronique, Echos de Paris I Nos echos (bulletin meteorologique, 

politique, potins mondains), Nouve/les a la main ('blagues', mais en nombre 

reduit par rapport a Gi/ Bias), Chroniques parisiennes; 

• Deuxieme page: Libres propos (chronique), La Joumee parisienne, A travers la 

presse (revue de presse ), feuilleton ; 

• Troisieme page : Tribunaux I Jugements et arrets, Nouvelles diverses, Les 

Journaux etrangers, cours de la Bourse, publicites (Le Gau/ois s'en nourrit plus 

que Gi/ Bias et peut all er jusqu' a lui accorder une page entiere ), Les Livres, Les 

Premieres; 

• Quatrieme page: La Soiree parisienne, sport, Echos des Theatres, O.ffres et 

demandes (petites annonces), Renseignements utiles (conseils, jeux, notices 

necrologiques ). 

Le caractere plus 'serieux' du contenu - qui s'inspire de celui du Figaro - est en 

outre suggere par la typographie, la presentation generate et la retranscription 

occasionnelle d'extraits du Journal O.fficiel. 

Maupassant va tres nettement adapter sa prose aux lecteurs respectifs des 

deux periodiques. Dans un excellent article - a ma connaissance le seul de ce genre -

Donaldson-Evans examine les conditions de publications de deux nouvelles aux 

titres quasiment identiques ('Conte de Noel' et 'Nuit de Noel') publiees a un jour 

d'intervalle (les 25 et 26 decembre 1882, histoire d'actualiser encore un peu le 

recit) ... mais respectivement donnees au Gaulois et a Gi/ Bias. A la lecture des deux 

nouvelles, on comprend les choix de publication de l'auteur. 'Conte de Noel' traite 

81 Commentaire provenant d'tm document intitule 'Etat contenant des renseignements sur les 
principaux joumaux pub lies a Paris' (registre de 1908 de la Direction Generale des Recherches de la 
Prefecture de police) et cite par Albert et al., p. 50. 

82 Vaucher, Anne de. 'Theorie et pratique dujournalisme chez Maupassant', Berenice (Letteratura 
Francese Contemporanea: Le Correnti d'avanguardia), 19 (mars 1987), 399-411 (n. 3, p. 410). 
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de possession demoniaque et de conversion, sujets fort- appropries au lectorat 

conservateur et clerical du Gau/ois. Avec sa prostituee qui accouche dans le lit de 

son client le soir de Noel, 'Nuit de Noel' presente en revanche de quoi satisfaire les 

appetits egrillards des lecteurs de Gi/ Bias. 

Because he depended upon their [the short stories'] success for his livelihood [ ... ) we can 
reasonably assume that Maupassant chose his subjects with his reading public - its tastes, 
mores, and conventions - well in mind Hence the stories are interesting not only for their 
literary value but because they illuminate that shadowy extra-textual space that separates and 
yet links together author and reader.83 

La these de Donaldson-Evans peut etre etendue a !'ensemble du corpus 

maupassantien: le qualificatif de 'maitre inconteste de la nouvelle' souvent applique 

a Maupassant resulte en partie de son aptitude a identifier differents types de 

lectorats et a distinguer le mode de publication le mieux adapte a chaque ecrit. 

Maupassant va par exemple publier dans Gil Bias et Le Gaulois de nombreuses 

nouvelles mettant en scene des employes ou des pay sans (qui ne constituent 

globalement pas le lectorat de ces periodiques)- ces nouvelles ne seront de surcroit 

jamais republiees dans des journaux plus populaires. 

Ceci dit, sur la reception, tant contemporaine que modeme, des reuvres de 

Maupassant, seules quelques allegations sont possibles. Et 1' appellation meme de 

'lecteur' est quelque peu reductrice: 

Le public d'un livre, lui, est, me semble-t-il, une entite de droit plus vaste que la somme de 
ses lecteurs, parce qu'il englobe, a titre parfois tres actit: des personnes qui ne le lisent pas 
necessairement, ou pas entierement, mais qui participent a sa diffusion, et done a sa 
''reception". 84 

C'est pourquoi nous ouvrirons une demiere parenthese theorique concemant le 

lecteur implicite. L 'analyse s' est jusque-la limitee au /ecteur reel, celui a qui I' auteur 

pensait en ecrivant son texte: les lecteurs-types du Gaulois et de Gil Bias et, dans 

une certaine mesure, les lecteurs futurs. Toutefois, il est necessaire d'elargir l'etude a 

une entite lectorale plus absolue, une sorte de sur-categorie qui ferait abstraction des 

comportements de lecture individuels (d'une epoque a une autre, d'un lecteur a un 

autre), forcement subjectifs et reducteurs. Ainsi Iser etablit-il une distinction entre le 

lecteur reel d'une reuvre litteraire et son homologue 'fictif ou implicite (implied 

reader), qu'il defmit en ces termes : 

83 Donaldson-Evans, Mary. "'Nuit de No~l" and "Conte de Nool" :Ironic Diptych in Maupassant's 
Work', French Review, 54 (1980-81), 66-77 (p. 66). 

84 Genette, Gerard. Seuils (Paris : Seuil, 1987), p. 72. 
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He_ embodies alLthose predispositions necessruy--for-a literary-work to-exercise its effect -
predispositions laid down, not by an empirical outside reality, but by the text itself. 
Consequently, the implied reader as a concept has its roots firmly planted in the structure of 
the text ; he is a construct and in no way to be identified with any real reader. 85 

A la difference du lecteur reel, le lecteur implicite appartient au domaine de la 

virtualite et represente 'la somme des instructions du roman [ du texte litteraire] sur la 

fa~on dont il doit etre lu' ; 'le lecteur implicite, c'est }'ensemble des strategies 

textuelles par lesquelles une reuvre conditionne sa lecture. ' 86 A des fins de 

completude, I' analyse se referera a ces deux niveaux de definitions du lecteur, selon 

qu'elle se concentrera sur l'un ou )'autre des elements de la triple relation auteur I 

lecteur I texte : une definition particuliere mais neanmoins plurielle (les lecteurs 

reels) lorsqu'on isolera differents comportements de lecture ; et une definition plus 

generalisante (I' entite 'lecteur implicite'), lorsqu' on invoquera les strategies 

textuelles mises en jeu par 1' auteur pour s' assurer la comprehension du lecteur reel. 87 

Pourquoi cependant restreindre cette approche pragmatique d'une part a la nouvelle 

et d'autre part a Maupassant? 

4. Maupassant et ses lecteurs 

Si nous avons deliberement choisi de nous en tenir aux reuvres courtes, c'est pour 

deux raisons bien distinctes. La premiere - sans doute la plus evidente au premier 

abord - releve de la taille de la nouvelle. Les methodes d'observation et d'analyse 

des moyens employes par 1 'auteur et du parcours de lecture de son recepteur soot 

infiniment plus aisees des lors qu'elles soot employees sur des reuvres courtes. 'La 

miniature fait en effet apparaitre des relations que dissimulerait 1 'reuvre de vaste 

envergure. ' 88 La deuxieme raison procede des caracteristiques specifiques de la 

85 Iser, Act, p. 34. Je souligne. Ce qu'lser et Booth nomment implied reader prend chez Fish le nom de 
lecteur informe (informed reader), chez Eco celui de lecteur modele (model reader), chez Wolff celui 
d'intended reader et chez Ri:ffaterre celui de superreader (pp. 30-34). 

86 Jouve, Vincent. L 'Effet-personnage dans le roman (Paris : Presses Universitaires de France, 
"Ecriture", 1992), p. 19. 

87 Lorsque nous parlerons de lecteur, il faudrn comprendre /ecteur reel. Quant au lecteur mode/e, nous 
lui prefererons l'appe1lation plus concrete de /ecteur-type (entite reelle, contemporaine de l'auteur). 

88 Grojnowski, Lire, p. 143. 
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nouvelle, qui decoulent elles~memes de son principe de concision elementaire. 'The 

short story does allow, perhaps even invites, sameness, its compressed form making 

it especially liable to formulaic treatment. ' 89 Parce qu'elle est assujettie a certaines 

restrictions concernant sa taille et son format (ce qui est d'autant plus vrai lorsqu'elle 

est publiee dans la presse periodique), la nouvelle met en jeu un nombre limite de 

techniques narratives dont la repetition, chez le meme auteur ou d'un auteur a un 

autre (nous verrons dans la deuxieme partie que la plupart de ces techniques sont 

conventionnelles), les rend facilement isolables et identifiables. 

Ce n'est pas que dans le roman la longueur noierait les oppositions signifiantes, que 
l'analyste aurait alors du mal a degager. C'est que le roman renonce a cette organisation trop 
simple de la matiere, a cette lumiere sans ombres. Le roman construit patiemment des demi­
verites, des verites plus complexes, tout comme il construit ses personnages au lieu de les 
faire surgir tout armes dans l 'esprit du lecteur en recourant a des types. 90 

Lorsque nous avons tente d'etablir l'appartenance generique de la nouvelle, nous 

avons remarque que l' ecart fondamental qui separe cette demiere du roman ne 

resultait pas seulement de la longueur, mais bien des techniques narratives mises en 

jeu par chaque forme. Or, la nouvelle, avec sa structure relativement simple (simple 

par rapport a la complexite essentielle du roman) et ses personnages et themes puises 

dans un repertoire restreint, permet de degager - plus clairement qu' avec des reuvres 

touffues - certains aspects de la communication auteur /lecteur. C' est ce qui fait dire 

a Cogman que la narratologie (et par reduction, l'etude de la reception du lecteur) 

convient particulierement a l'etude de recits courts : 'the result is that narratology has 

provided tools for the study of short fiction rather than of narrative in general. ' 91 

La theorie de la reception est en outre parfaitement legitimee dans un 

contexte dix-neuviemiste global, et en particulier en ce qui concerne les ecrits de 

Maupassant. Cette double motivation releve conjointement de facteurs extemes 

(mutation d'une litterature d'elite a une litterature de masse) et de facteurs intemes 

(transformation des techniques narratives). Nous avons vu que la capitalisation de la 

societe et de la presse avait entraine dans son sillage celle de la litterature. Cette 

commercialisation grandissante aura deux effets majeurs sur la production litteraire. 

Premierement, les ecrivains se devront d'adapter leur prose aux besoins d'un lecteur-

89 Shaw, p. 18. 

90 Goyet, Nouvelle, p. 85. 

91 Cogman, Narration, p. 11. 
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consommateur : les conditions de publication de la nouvelle au XDr siecle signifient 

qu'il ne s'agit plus de satisfaire un public deja conquis (le lecteur qui achetait le livre 

d'un auteur qu'il connaissait et appreciait), mais de seduire un consommateur 

potentiel ( celui qui, ay ant decouvert un auteur dans un journal, ira ensuite se procurer 

son recueil). Or, nous avons vu que Maupassant, en businessman hors pair, excellait 

a ce stratageme. Non seulement il avait un don pour apprehender les diverses 

demandes de ces lecteurs-consommateurs, mais il savait en outre distinguer dans sa 

propre production ce qui valait ou non la peine d'etre reedite (de nombreuses 

nouvelles ne seront ainsi jamais reprises sous forme de recueil du vivant de l'auteur). 

Le fait que nous ayons prefere Maupassant a tout autre nouvelliste pour cette etude 

de la reception ne releve done pas tant des particularites stylistiques de sa prose que 

de sa faculte a discerner plusieurs lectorats-types et a integrer dans ses nouvelles un 

nombre limite de procedes conventionnels reutilisables et declinables a dessein. 

La deuxieme consequence de la massification de la production litteraire 

trouve son origine dans la critique de la 'litterature facile' : la litterature fera 

desormais I' ob jet d 'une theorisation grandissante (de la part de Poe, de Baudelaire, 

de James, de Zola et de l'ecole naturaliste, et meme de Maupassant, qui s'y essaiera 

avec 'Le Roman'), induisant par-la meme certains changements d'ordre narratie2 En 

reaction a cette 'litterature industrielle' -qui etait l'apanage du roman-feuilleton des 

decennies precedentes - la deuxieme moitie du XDr marque la reconnaissance du 

travail de l'auteur. L'article de Poe sur Hawthorne est ainsi novateur dans la mesure 

ou il donne naissance au concept de controle de l'auteur- concept repris par James, 

selon qui la concision necessite 'a science of control' .93 Jamais la litterature n'avait 

eu autant besoin d'etre defendue, professionnalisee et theorisee; et c'est en grande 

partie a sa vulgarisation qu'elle le doit. Ces deux notions (travail et contrOle) ont non 

seulement perdure, mais sont en outre demeurees essentielles a toute approche 

expressive (centree sur l'auteur) : 'what is striking in Maupassant's stories is the 

dominant and manipulative role of the narrator, which is very different from that in 

92 Poe ; Baudelaire, Charles, Curiosites esthetiques, in CEuvres completes, vol. 2 (Paris : Gallimard, 
Bibliotheque de la Pleiade, 1976) ; James, Henry. L 'Art de la fiction (Bruxelles : Complexe, "Le 
Regard litteraire", 1987). 

93 James, Henry. Preface a 'The Lesson of the Master', in The Art of the Novel: Critical Prefaces 
(New York, 1962), p. 231. 
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the novels. '94 La litterature 'de basse extraction' a egalement suscite des 

modifications concernant l'approche pragmatique des textes litteraires. Dans une 

tentative de renverser la situation de l'reuvre litteraire (c'est-a-dire de la rendre a 

l' elite intellectuelle ), le xrxe sh~cle va rendre la litterature moins transparente : 

l'auteur exercera desormais son controle a l'insu du lecteur (Gratton considere le 

recit court comme 'a form which at the very least anticipates or invokes the narrative 

intelligence of its reader'), ce qui aura pour consequence diverses modifications 

stylistiques allant de !'effacement du narrateur au non-dit.95 'Writers less and less 

propelled readers along any turnpike toward moral betterment but instead structured 

stories to direct them through labyrinths of doubt and speculation. ' 96 Nous verrons 

que, la encore, Maupassant ne deroge pas a la regie. 

C'est dans cette perspective ambivalente (adaptation aux lois du marche I 

opacification de la narration) qu'une etude pragmatique de la nouvelle s'avere 

particulierement interessante. Pourtant, la reception des reuvres courtes de 

Maupassant n'a jamais fait l'objet d'un ouvrage entier. Ou bien les reuvres de 

Maupassant sont citees a titre d'exemple dans des ouvrages sur la nouvelle en 

general97 ou bien les theories litteraires precedemment definies ne sont que 

succinctement appliquees a l'etude d'une ou deux nouvelles dans un article d'une 

dizaine de pages. 98 En outre, la critique a jusque-la accorde bien plus d' importance a 

la description des techniques employees par l'auteur qu'a leurs effets sur le lecteur 

94 Bryant, David. The Rhetoric of Pessimism and Strategies of Containment in the Short Stories of Guy 
de Maupassant (Lewiston ; Queenston ; Lampeter : The Edwin Mellen Press, "Studies in French 
Literature", 7, 1993), p. 141. 

95 Gratton, Modern, p. 16. 

% Fusco, Richard. Maupassant and the American Short Story: The Influence of Form at the Turn of 
the Century (The Pennsylvania State University Press, 1994), p. 98. 

97 Shaw ; Hanson ; Goyet, Nouve/le ; Grojnowski, Lire ; Godenne, Nouvel/e jran9aise ; Lohafer, 
Susan. Coming to Terms with the Short Story (Baton Rouge: Louisiana State University Press, 1983); 
Flower, John Ernest, oo. Short French Fiction : Essays on the Short Story in France in the Twentieth 
Century (University of Exeter Press, 1998). 

98 Pour n'en citer que quelques-uns: Calf, Andrea. Figures na"atologiques dans La Maison Tellier: 
Collana del/'lnstituto di Lingue e Letterature Straniere (Lecce: Adriatica, 1981); Cogman, Peter W. 
M. 'Gaps and Gap-Filling in Maupassant's "Le Champ d'oliviers'", French Studies Bulletin, 60 
(automne 1996), 9-13; Courtes, Joseph. 'L'Objet du croire dans "La Ficelle" de Maupassant', 
Cahiers Roumains d 'Etudes Litteraires, 3 ( 1982), 61-73 ; Dickson, Colin. 'Theorie et pratique de la 
cl<)ture: L'Exemple de Maupassant dans "La Maison Tellier'", French Review, 64 (octobre 1990), 42-
53 ; Falicka, Krystyna. 'Lecture semiotique d'un texte naturaliste: Structures spatio-temporelles dans 
"Mademoiselle Pede" de Maupassant', in Approches rnethodologiques de la recherche litteraire, sous 
la direction de Aleksander Ablamowicz (Katowice: Uniwersytet ~1aski, 1985), pp. 38-46. 
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('the emphasis tends to be on classification of technique rather than defining of 

effect')- fait paradoxal semble-t-U puisque l'une ne va pas sans l'autre.99 L'objet de 

cette these n'est pas de theoriser une question qui, bien que concrete, est deja 

encombree d'un jargon rebutant - encore moins d'offrir une taxinomie soi-disant 

exhaustive de toutes les lectures possibles de toutes les nouvelles de Maupassant. Il 

s'agira simplement de pousser plus avant une reflexion entamee avec succes ces 

demieres annees, et d' ouvrir d' autres pistes de recherches sur la reception des 

nouvelles de Maupassant. 

C'est pourquoi nous avons choisi de ne considerer, dans un corpus vaste de 

quelque trois cents nouvelles, qu'une cinquantaine d'entre elles. Il nous semble en 

effet plus pertinent d' etudier en profondeur un nombre restreint de textes (deux ou 

trois a chaque fois) pour illustrer chaque argument plutot que de citer une liste de 

titres. En outre, le lecteur n'ayant pas necessairement en tete l'histoire relatee par 

chaque nouvelle, ce procede permettra d'eviter d'encombrants resumes. La selection 

a ete executee seton plusieurs criteres (parmi lesquels : la date de publication, le 

mode de publication, la longueur du texte, le contenu thematique) permettant ainsi de 

faire varier tous les parametres possibles et d'offrir ce que nous esperons etre une 

vue d'ensemble de la production maupassantienne. Nous faillirons par endroits a la 

regie que nous nous sommes fixee (a savoir, n'utiliser que des nouvelles), dans la 

mesure ou la progression de }'information- nous pensons notamment au chapitre 4 

sur la vraisemblance culturelle - necessite un recours a des textes plus longs, tels que 

les romans Bel-Ami et Mont-Oriol. Enfin, une douzaine de chroniques ayant un lien 

thematique ou structure} avec les nouvelles etudiees viendront completer le tableau. 

******* 

Dans une premiere partie, nous 'decortiquerons' la nouvelle, c'est-a-dire que nous la 

scinderons en trois parties ( ce que I' on pourrait appeler grossierement le debut, le 

milieu et la fin) afin de mettre en lumiere sa structure interne et d'observer les effets 

de cette demiere sur le lecteur. 

Panni les lieux strategiques du licit bref [ ... ], one importance particuliere doit etre accordee 
a des elements dits "pamtextuels" comme le titre (eventuellement affecte d'une epigraphe) et 

99 Cogtnan, Peter W. M 'Maupassant's Inhibited Narrators', Neophilologus, 81 (1997), 35-47 (n. 10, 
p. 47). 
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textuels, comme le debut ou la fin. [ ... ] Alors que les premiers mots amorcent, que les 
demiers verrouillent, le titre represente "ce qui reste" une fois qu' on a tout oublie. 100 

Le paratexte, soit tout ce qui n'est pas le texte proprement dit (titre, sous-titre, 

prologue, epigraphe, dedicace) remplit une fonction preponderante: c'est le premier 

contact du lecteur avec le texte et, comme le souligne Grojnowski en ce qui concerne 

le titre, egalement le dernier. Le lecteur, qui peut en outre operer plusieurs va-et­

vient entre le recit et son titre afin de s'assurer de la pertinence de ce qu'il lit, va 

souvent retourner au titre a l'issue de sa lecture. Si le titre possede une 

incommensurable valeur mnemonique, la plupart des autres elements paratextuels 

sont en revanche oublies aussitot qu'ils sont Ius. Mais la n'est pas l'essentiel: 

veritables modes d'emplo~ ces elements facilitent la reception du lecteur dans la 

rnesure ou ils renseignent aussi bien sur le lecteur-type cerne par l'auteur (dans le cas 

de la dedicace) que sur la fa~on dont le texte doit etre lu (sous-titre, prologue et 

epigraphe) - ce qui revient finalement au meme. 

Le 'milieu' du texte sera quanta lui illustre par l'exemple de l'encbassement : 

un narrateur-personnage raconte son histoire a un public-personnage ; l'histoire se 

trouve ainsi 'encadree' par un debut et I ou une fin mettant en scene les conditions 

d'enonciation. Ce n'est pas par hasard que nous avons choisi cette technique 

specifique qu~ bien qu'employee frequemment par Maupassant (et, en proportions 

plus ou moins irnportantes, par la rnajorite des auteurs de nouvelles), ne l'a pas ete 

dans tous ses recits courts. Comme nous l'avons note plus haut, le conte oral a 

engendre la nouvelle ecrite. De cette lignee, il reste une thernatique inderacinable : 

celle du 'dire'. Pour Sullivan, Cogrnan et Brooks, c'est la definition rnerne de la 

nouvelle que d'etre fondee sur un rapport entre le narrateur et son narrataire (celui 

qui ecoute), rapport qui permet de surcroit d'authentifier la narration. 101 

Chaque personnage est oblige, a partir des informations qu'il r~it, de construire les faits et 
les personnages qui I' entourent ; il est en cela rigoureusement parallele au lecteur qui 
construit l'univers imaginaire a partir de ses informations a lui (le texte, le vraisemblable); la 
lecture devient ainsi {intffvitablement) I 'un des themes du livre.102 

100 Grojnowski, Lire, p. 131. 

101 Sullivan, Short Stories ; Cogman, Narration ; Brooks, Peter. 'Le Conteur : Reflexions a partir de 
Waiter Benjamin ', in Maupassant miroir de la nouvelle: Actes du colloque de Cerisy, ed. par Jacques 
Lecarme et Bruno Vercier (Saint Denis: Presses Universitaires de Vincennes, 1988), pp. 225-42. 

102 Todorov, Genres, pp. 94-95. Je souligne. 
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Le narrateur et le narrataire du texte refletent la relation de communication ( elle, 

extratextuelle) qui existe entre l'auteur et le lecteur, et c'est en ce sens que le procede 

d'enchassement nous interesse: il permet la mise en scene intratextuelle des 

conditions prealables a tout recit et, s'il y a retour au cadre, celles des effets de la 

narration sur le narrataire I lecteur. 

Nous accorderons enfin une importance toute particuliere aces effets, c'est-a­

dire a la portee (la 'resonance') des derniers mots du texte sur le lecteur, aux 'echos 

par lesquels une information [ ... ] se prolongent [sic] en suggestions'. 103 On pourrait 

reprocher a cette division tripartite de ne pas vraiment en etre une : si I' on a bien 

degage un paratexte, un milieu et une fin, les premiers mots du texte ne semblent pas 

etre mentionnes. lls le sont toutefois, mais en rapport avec ces trois autres categories 

structurelles : le paratexte introduit le debut du texte, le cadre des nouvelles 

enchassees n'est rien d'autre que cette introduction ; quant a la cl<)ture, son sens 

depend de sa correlation avec I' ouverture. Nous avons done prefere ne pas etudier 

separement les premiers mots de la nouvelle afin d'eviter des repetitions superflues. 

Outre qu'il s'agira d'une approche plus thematique que structurelle, la 

deuxieme partie permettra d'elargir l'etude en considerant les procedes 

maupassantiens de vraisemblabi/isation (ou comment rendre plausible ce qui releve, 

par essence, de la fiction) comme autant de conventions relevant d'une tongue 

tradition litteraire. 

If [ ... ] one claims that the qualities of literary works can be identified only in the structures 
of the reader's response, then literary theory has a crucial and explanatory task: [ ... ]it must 
account for responses by investigating the conventions and norms which enable responses 
and interpretations to be as they are.1 04 

Une analyse approfondie de l'univers fictif de Maupassant (personnages, themes, 

intrigues) prouve la repetition non seulement d'une methode propre a l'auteur, mais 

egalement d'une formule litteraire normative. Attendu que 'toute reuvre litteraire est 

conventionnelle', cette deuxieme partie visera a etablir quels types de conventions se 

rapportent a quels elements du texte et quelles attitudes elles prescrivent au 

lecteur. 105 Pour ce faire, nous nous appuierons amplement sur la theorie de Culler 

103 Grojnowski, Lire, p. 150. 

104 Culler, Jonathan. The Pursuit of Signs: Semiotics, Literature, Deconstruction (London; 
Melbourne; Hendley: Routledge & Kegan Paul, 1983), p. 123. 

105 Todorov, Introduction, p. 15. 
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developpee dans Stucturalist Poetics : nous reprendrons sa division en niveaux de 

vraisernblance et l'adapterons ir ·quatre objets thematiques!06 Ainsi- la--notion de 

vraisemblance culture/le renvoie aux personnages, souvent stereotypes de fa~on a 

garantir a la fois la concision du texte et la familiarisation du lecteur (ce qu'il 

reconnalt:). Cette demiere est a son tour consolidee par le principe de /'ecart minimal 

qui sous-tend tout acte pragmatique. 

This principle states that we reconstrue the world of a fiction and of a counterfactual as being 
the closest possible to the reality we know. [ ... ] It is by virtue of the principle of minimal 
departure that hearers are able to form reasonably comprehensive representations of the 
foreign worlds created through discourse, even though the verbal description of these worlds 
is always incomplete.107 

Le metalangage sera, lui, associe au conventionnellement nature/, tandis que 

I' intrigue et la thematique seront affectees par la genericite ( elle aussi, comme nous 

l'avons deja note, conventionnelle). Enfin, une etude des nouvelles de Maupassant 

serait incomplete sans mention aucune de l'ironie qui sous-tend bon nombre de ses 

reuvres : fort contagieux, ce quatrieme et dernier niveau de vraisemblance se 

transmet sans peine aux autres. 

106 Culler, Jonathan. Structuralist Poetics : Structuralism Linguistics and the Study of Literature 
(London; Henley: Routlege & Kegan Paul, 1975). 

107 Ryan, Marie-Laure. 'Fiction, Non-factuals and the Principle of Minimal Departure', Poetics, 9 
(1980), 403-22 (p. 406). 
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Premiere Partie 

La nouvelle : Structure et effets 

La lecture n 'a pas d'existence ponctuelle: 

le livre est le livre qu'on entame, qu'on poursuit, qu'on termine. 1 

Cette premiere partie est nee du constat suivant: attendu que I' information semble se 

concentrer majoritairement en trois endroits du texte ( au sein du paratexte, la ou il y 

a passage d'un narrateur a un autre et dans les dernieres lignes), la structure du recit 

court parait guider totalement l 'acte de lecture. Par quels moyens specifiques y 

parvient-elle ? Quels messages se degagent de chaque element du recit court ? Quels 

sont les effets de cette structure temaire sur le lecteur? Telles seront les questions 

auxquelles cette premiere partie tentera d' apporter quelques reponses. 

A vant d' entamer la discussion, il reste a definir ces trois points-cles qut 

regissent l' articulation de l' enonce litteraire. De meme que chaque niveau du texte 

prescrit une certaine lecture, le passage d'un niveau a un autre met en jeu uncertain 

nombre de jalons informationnels (de procooes qui informent le lecteur qu'il y a 

changement}, notamment en mettant enjeu un discours metalinguistique, c'est-a-dire 

une reflexion sur le texte et sur sa portee. Ces trois endroits du texte court presentent 

done deux caracteristiques: la delimitation et !'information. Ce que Jakobson 

nomme appareil demarcatif revet chez Hamon I' appellation de frontieres interne ou 

externe. Si la designation d'Hamon a sur celle de Jakobson l'avantage de considerer 

le passage d'un niveau a !'autre, aucune des deux n'implique clairement la nature 

informationnelle de ces niveaux - il faut pour cela attendre la definition : 

11 s'agit d'un ensemble de lieux strategiques qui constituent les frontieres externes (debut-fin) 
et intemes (frontieres entre focalisations differentes, entre narration et description, entre style 
direct et style indirect, entre recit enchassant et recit enchllsse, entre chapitres, strophes, vers 
etc.) du texte, lieux oil tend a se developper et a se localiser un discours metalinguistique, 
implicite ou explicite, du texte sur lui-meme et I ou sur les codes en genernl.2 

1 Grivel, Charles. Production de /'interet romanesque (The Hague : Mouton, 1973), p. 89. 

2 Hamon, Philippe. 'Texte litteraire et metalangage', Poetique, 31 (1977), 261-84 (p. 266). 
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Faute d'une terminologie plus explicite, nous maintiendrons neanmoins le 

quali:fi:catif d' appareil demarcatif pour ces trois- endroits•cles du recit court, tout- en 

gardant it I' esprit que la demarcation induit necessairement }'information. 

L'appareil demarcatif est done I' ensemble des lieux textuels ou s'opere un 

changement d' ordre structure} et informationnel. Ces changements apparaissent it 

trois niveaux du texte court (le roman, parce qu'il s'articule en plusieurs chapitres et 

qu' il met parfois en jeu plusieurs voix, en comptabilise un plus grand nombre) : 

• Au debut : le paratexte (titre, preface, avts au lecteur, etc.), bien que 

physiquement detacbe du reste de I' enonce litteraire, induit un passage au texte 

de par sa teneur thematique ; 

• Au milieu : le texte se demarquP. toujours du paratexte. Cependant, il existe - it 

foison dans le cas de Maupassant - un cas particulierement riche de demarcation 

textuelle : I' enchassement. 

• A la fin : la cl<)ture peut faire figure de commentaire retroactif sur le texte ou bien 

au contraire ouvrir le champ d'interpretation au-delit des limites purement 

formelles du texte. 
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Chapitre 1. Annoncer: Le paratexte a l'reuvre 

Le livre { ... } etait la sur ma table. Je ne l'avais pas ouvert; cependantje croyais 

savoir ce qu 'il contenait, et il est arrive que mes previsions se sont realisees. 1 

De meme que l' introduction no us a amenes a considerer les diverses formes ecrites 

qui entourent les nouvelles dans les journaux de 1' epoque, 1' analyse structurelle des 

textes proprement dits passe en premier lieu par celle des elements qui 1' environnent. 

Le paratexte- egalement qualifie de peritexte par Hoek- represente !'ensemble de 

ces elements qui gravitent aut our du texte. 2 Sont ainsi ranges dans cette categorie les 

titres, les sous-titres, les frontispices, les prefaces, les postfaces, les avant-propos, les 

notes, etc. 

Dans Palimpsestes, Genette denombre cinq types de relations transtextuelles 

(il y a transtextualite a chaque fois que l'on peut reperer la presence d'un texte 

second dans un texte premier) parmi lesquels figure la paratextualite, que l'auteur 

definit comme la relation que le texte entretient avec son paratexte. 3 Cette relation 

entre le co-texte (pour reprendre la terminologie de Hoek), c'est-a-dire le texte a 

proprement parler, celui qui raconte une histoire, et son paratexte est particulierement 

riche dans les nouvelles de Maupassant.4 Ne serait-ce qu'au vu de la longueur du 

texte maupassantien - generalement quatre a six pages dans l' edition de la Pleiade -

il parait justifie de s'attarder sur les elements qui le circonscrivent. Mais surtout, ces 

elements paratextuels meritent une analyse meticuleuse dans la mesure ou ils influent 

sur le lecteur- que ce soit en definissant un lecteur implicite (virtuel) ou en dirigeant 

les attentes d'un lecteur reel. 

1 Zola, Emile. 'Proudhon et Courbet', in Ecrits sur I 'art, oo. par Jean-Pierre Leduc-Adine (Paris : 
Gallimard, "Tel", 1991), p. 41. 

2 Hoek, Leo Huib. 'Le Metadiscours des titres. Le Cas Maupassant : Une analyse semiotique', in 
(En)jeux de la communication romanesque : Hommage a Fra11foise van Rossum-Guyon, ed. par 
Suzan van Dijk et Christa Stevens (Amsterdam; Atlanta: Rodopi, 1994), pp. 213-24. 

3 Genette, Gerard. Palimpsestes: La Litterature au second degre (Paris: Seuil. "Poetique", 1982), p. 
9. 

4 Afin de ne pas encombrer l' etude d'un enieme terme de jargon litteraire, nous qualifierons 
simplement le co-texte de 'texte'. 
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Whether they take the fonn of a developed dedication, an epigraph, a preliminary note. or 
they are integrated-into-the-text addresses to the reader which define.an-ideal reader are both 
unsettling and unstable ; they are there, in the book, but reject the book to where they are 
not5 

Le paratexte remplit ainsi cette double fonction paradoxale d' exister dans le texte et 

de renvoyer a un objet autre que le texte lui-meme. Le propre du paratexte est done 

son ambivalence: sa position (avant ou apres le texte - beaucoup plus rarement 

integre dans ce dernier) et sa qualite discursive le situent dans un domaine-frontiere, 

a la limite de l'intratextuel et de l'extratextueL En effet, si certains elements 

paratextuels signifient le texte (tels les titres, qui renvoient bien a une realite textuelle 

puisqu'ils ne sauraient etre totalement deconnectes de ce qu'ils annoncent}, d'autres 

au contraire concement plus directement un lecteur implicite. Ainsi, les dedicaces a 

telle ou telle personnalite connue du lecteur reel renseignent de facto ce dernier quant 

a la maniere dont il do it diriger sa lecture (realite extratextuelle) et sur le contenu 

potentiel de la nouvelle (realite intratextuelle). De meme, les epigraphes et les sous­

titres pavent discretement un chemin de decodage modele (realite extratextuelle) tout 

en preparant le lecteur reel a retrouver dans le texte certains themes et sujets abordes 

dans le paratexte (realite intratextuelle). Cependant, tel n'est pas toujours le cas 

puisque I' auteur peut parfois prendre un malin plaisir a engager son lecteur sur une 

fausse piste. Dans ce cas particulier, le paratexte peut infirmer les donnees textuelles 

et ainsi remplir un ( contre-)role dans la revelation. 

La particularite maupassantienne reside surtout dans le fait que l'auteur n'a 

pas donne la meme importance a chaque element paratextueL Si les dedicaces 

foisonnent, les sous-titres et les epigraphes sont beaucoup plus sporadiques. A 

I' exception du 'Roman', 'etude' litteraire (selon les propres termes de Maupassant) 

empreinte de flaubertisme qui s' apparente bien plus a une chronique qu' a une 

preface, 6 les notes ou eventuelles postfaces sont inexistantes, de meme que les avant­

propos et prefaces autographes (aux reuvres de son cru). En revanche, les prefaces 

allographes, c'est-a-dire aux ecrits de ses contemporains, sont plus nombreuses 

5 Coste, Didier. 'Three Concepts of the Reader and Their Contribution to a Theory of the Literary 
Text', Orbis Litterarum, 34 (1979), 271-86 (p. 275). 

6 Son statut est pour le moins ambigu car elle fut neanmoins publiee en pseudo-preface a Pierre et 
Jean. 
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(Longhi en comptabilise douze)? Cependant, ce type d'ecriture liminaire sera exclu 

de notre analyse dans la mesure ou il ne remplit pas de fonction paratextuelle propre 

(parce qu'il ne renvoie pas it un texte du meme auteur). En outre, une etude 

chronologique des nouvelles de Maupassant montrera que certains elements 

paratextuels (et plus particulierement les dedicaces) sont caracteristiques d'une 

epoque, qu'ils peuvent apparaitrent en bloc par vagues successives tout comme le 

corpus peut accuser un manque paratextuel pendant de longues periodes. A vant de 

nous pencher plus avant sur la question paratextuelle, commenvons par le 

commencement : le titre, unite minimale de structuration. 

1. Titres 

Les titres des nouvelles de Maupassant peuvent sembler it premiere we ne pas avoir 

trouble l'auteur outre mesure. Au total, vingt-huit nouvelles - soit une sur onze -

arborent ou le meme titre ou un titre extremement similaire (variation de nombre: 

singulier I pluriel), it tel point qu'elles ne sont differentiables que par leur contenu. 

Ainsi, les tables des matieres de la plupart des editions des reuvres completes de 

Maupassant font suivre le titre de la premiere phrase du texte. Le paratexte (et a 

fortiori le titre) manque alors it son devoir de singularisation et il advient au texte d'y 

suppleer. Selon Thorel-Cailleteau, 'de tels titres designent l'arbitraire d'un choix, 

signalent que l'auteur a tranche selon son caprice dans la realite- et, peut-etre, que 

tousles sujets sont equivalents. ' 8 n semble neanmoins qu'il y ait plus it dire sur cette 

reprise de titres. 

Tout d'abord, evitons de prendre les apparences pour des realites: certes, bon 

nombre des ecrits courts de Maupassant etaient ecrits d'un seul jet et it des fins 

alimentaires (les fameux pot-boilers dont parle Sullivan), mais cela ne signifie pas 

7 Longhi, Maria Giulia 'Maupassant prefacier', Dix-neuf I Vingt : Revue de litterature mode me, 6 
(octobre 1998), pp. 43-82. 

8 Thorel-Cailleteau, Sylvie. La Tentation du livre sur rien : Naturalisme et decadence (Mont-de­
Marsan : Editions InterUniversitaires, 1994 ), p. 256. 
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pour autant qu'il se desinteressait de leur titre.9 Hoek fait a ce sujet des remarques 

edifiantes : preuves a l'appui (lettres sollicitant de ses editeurs divers remaniements 

de titres, lettres a Flaubert dans lesquelles il peste contre des titres qu'il juge 

mauvais), il demontre que, contrairement aux idees reyues 'l'auteur etait tres attentif 

au choix de ses titres et a leur ordre dans le recueil' et que 'Maupassant ne suit pas 

aveuglement I' avis de son editeur mais considere le titre comme une partie integrante 

du recit et non comme une simple enseigne publicitaire' .10 Par consequent, le 

recyclage des titres peut ne pas etre tout a fait fortuit et permet done de distinguer les 

grandes lignes thematiques cheres a l'auteur. 

Ainsi se dessine en filigrane le deroulement d 'une vie a la Maupassant : de 

l'appel de l'amour et de la situation qui lui y le plus propice ('Clair de Lune', par 

deux reprises) a la paternite ('L'Enfant', 'Le Pere', 'Le Bapteme', repris chacun deux 

fois), il n'y a qu'un pas, qui conduira par la suite au besoin de confession ('La 

Confession', reprise-record : trois fois), puis a la nostalgie ('Souvenir', 'Une soiree', 

deux fois chacun) ou a la rencontre fortuite ('En voyage', 'Rencontre', deux fois 

chacun), toutes deux systematiquement garantes d'une vie ratee - a }'occasion, 

quelques incartades dans le domaine du fantastique ('La Peur', a deux reprises). 

Parfois la reprise se fait a peu d'intervalle, comme dans le cas de la deuxieme et de la 

troisieme 'Confession' (respectivement publiees dans Gil Bias du 12 aot1t 1884 et 

dans Le Figaro du 10 novembre de la meme annee) et marque une volonte 

consciente de la part de l'auteur de fournir a deux quotidiens differents une substance 

en apparence similaire ; il semble en efiet peu probable que Maupassant ait oublie le 

titre d'une nouvelle ecrite moins de trois mois auparavant. Parfois au contraire le 

meme titre peut avoir ete donne par simple omission de l'auteur: ainsi les deux 

nouvelles intitulees 'Le Pere' furent donnees au meme journal (Gil Bias) les 20 

novembre 1883 et 26 juillet 1887. D'autres fois encore, la reprise peut ne pas etre 

totale, mais seule une variation minimale permet de differentier un binome de 

nouvelles: ajout d'un article indefmi ('Fou ?' I 'Un fou ?') ou defini ('Epaves' I 

'L'Epave'), procede de vases communicants entre le singulier et le pluriel ('La 

9 Sullivan, Edward D. Maupassant the Novelist (Westport, Connecticut: Greenwood Press, 1978), p. 
8. 

10 Hoek, Leo Huib. 'Stylisation et symbolisation dans les titres des Contes et Nouvelles de Guy de 
Maupassant', in La Litterature et ses doubles, textes reunis par Leo H. Hoek (Groningue : Institut de 
langues romanes, 1985), pp. 70-85 (p. 72 ; p. 75). 
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Becasse' I 'Les Becasses' ; 'Souvenir' I 'Souvenirs' I 'Souvenir'; 'Les Epingles' I 

'L'Epingle'), singularisation {'Le Lit' I 'Le Lit 29'), variation au n1veau de la 

ponctuation ('Un fou ?' I 'Vn fou'), etc. 

Qu' elle so it consciente ou non, la reprise des memes titres, voire de titres tres 

approchants, est toujours porteuse de sens puisqu 'elle perm et de degager une serie de 

themes recurrents. En revanche, ce type de recyclage porte atteinte a la fonction 

premiere du titre, qui est de singulariser le texte. En bref, peu importe la richesse 

thematique dont ces titres-reprises peuvent etre charges, il nous faudra les ecarter du 

corpus car au niveau purement structurel, ils ne perrnettent pas de conclusion 

valable : comment en effet expliquer les intentions particulieres de l' auteur quand le 

titre lui-meme n'est pas particularisant? 

'Titles at once precede, predispose, dispose, and look back upon action.' ll 

C'est sur cette triple propriete (on exclura 'precede' qui renvoie a une situation et 

non a une fonction) que nous baserons notre analyse des titres maupassantiens. De 

par sa situation liminaire, le titre predispose le lecteur a une certaine lecture, de 

meme qu'il declenche en lui des horizons d'attente particuliers. Les titres eponymes 

( ou titres-noms) remplissent cette fonction a merveille : avant meme d' apprehender 

le texte, le lecteur sait que Rosalie Prudent, Mademoiselle Perle ou Madame Parisse 

joueront un role primordial dans les nouvelles portant leur nom. De plus, le titre 

dispose, organise, structure }'ensemble de la nouvelle. Des titres aux accents 

nettement rhetoriques, particulierement lorsque la ponctuation s'en mele ('Qui 

sait ?', 'Un Fou ?', 'Enragee ?'), appellent des questions subsidiaires (qui sait 

quoi?; est-il vraiment fou?; est-elle enragee?; et qui est-elle? .. } 'Le titre, en 

inscrivant une ignorance comme marque du roman [de la nouvelle] designe par 

avance le savoir qu'il produit comme benefice de sa lecture. ' 12 En outre, la relecture 

(et plus particulierement la relecture des textes courts, dont les titres sont plus sujets 

a l'oubli que ceux d'reuvres plus consequentes) conduit le lecteur a reflechir sur la 

pertinence du paratexte ainsi que sur la portee du texte. 

Les titres des nouvelles de Maupassant fonctionnent bien selon le schema 

expose par Seidel, puisqu' ils declenchent leur resolution so it des 1' ouverture du texte 

11 Seidel, Michael. 'Rwming Titles', in Second Thoughts :A Focus on Rereading, ed. par David Galef 
(Detroit: Wayne State University Press, 1998), pp. 34-50 (p. 34). 

12 Grivel, p. 172. 
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proprement dit, auquel cas ils dirigent la lecture ('predipose'); soit au cours du texte 

et servent aipsi de jalons structurels ('dispose'); soit dans l~s~~<l_ernieres ligp,es du 

texte, auquel cas ils exigent une relecture ('look back upon action'). 11 est neanmoins 

indispensable de rajouter deux sous-categories a la theorie de Seidel pour pouvoir 

!'adapter a l'etude de Maupassant. Dans certains cas, les titres ne se contentent pas 

d'une unique mention en tete de texte mais ponctuent la nouvelle, initiant par-la 

meme une structure plus manifeste que celle operee par les titres qui ne sont pas 

repetes. Ils rentrent done dans la categorie des titres structurants ('dispose'). D'autres 

titres, que l'on qualifiera d'antithetiques, dejouent au contraire les attentes du lecteur 

en annon-rant un schema de lecture qui s'averera errone par la suite. Parce que ces 

non-titres obligent le lecteur a relire le paratexte a la lumiere des revelations du texte, 

ils seront englobes dans la categorie des titres retroactifs ('look back upon action'). 

Titres prospectifs 

Les titres prospectifs, c'est-a-dire ceux qui sont expliques des les premieres lignes de 

la nouvelle et qui predisposent done le lecteur a decoder le texte de fa-ron juste, non 

faussee, sont en fin de compte les plus rares dans le corpus maupassantien. 

Maupassant utilise en effet peu de titres commentatifs ou evaluatifs. 13 La raison en 

est simple : pour maintenir l'interet d'un lecteur potentiel, il est necessaire de ne pas 

lui donner toutes les cles en main immediatement - done de ne pas donner un titre 

trop revelateur. Ce sont neanmoins ceux dont la forme revet une plus grande 

diversite. 

Le titre prospectif peut en premier lieu diriger la lecture selon un axe 

generique. Il annonce en ce cas le genre de la nouvelle ( correspondance, petition, 

journal intime, etc.) et est dit metadiscursif, dans la mesure ou il s'attache plutot a un 

role de commentaire et qu'il entretient un rapport plus tenu avec la diegese 

(l'histoire) elle-meme. Le metadiscours- 'discours-instrument servant a parler d'un 

13 Hoek, Leo Huib. 'La Segmentation de l'amorce argumentative-commentative dans Ies Contes et 
Nouvel/es de Guy de Maupassant : Une enquete empirique en pragmatique narrative', Studia Poetica, 
8 (I 985), 57-94 (p. 92). 
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discours-objet'- est present dans trois des quatre categories utilisees par Hoek pour 

classer les-titres maupassantiens en fonction dece qu'ils annoncent. 14 

• Certains titres renvoient a la diegese et ne presentent done aucune 

metadiscursivite : ce sont ce que Hoek appelle des titres subjectaux et Genette 

des titres thematiques. 15 Il peut s'agir soit de titres prospectifs qui n'attribuent pas 

de genre a la nouvelle ('Mon oncle Sosthene'), soit de titres structurants ('Ce 

Cochon de Morin'), soit de titres retroactifs ('Mademoiselle Fifi'), que nous 

analyserons plus tard dans ce chapitre; 

• Certains titres presentent un operateur metadiscursif et annoncent ainsi un mode 

de presentation particulier a l'interieur de la nouvelle : 'Une lettre', 'Nos lettres' 

(deux cas de formes epistolaires integrees dans la narration). Genette de son oote 

les qualifie de paragbziriques (Seuils, p. 82) ; 

• Certains titres contiennent ce qui apparait a premiere vue comme un operateur 

metadiscursif mais qui s'averera en fait etre un operateur diegetique. Seule la 

lecture du texte permet de determiner leur appartenance a cette categorie. Ils sont 

alors qualifies de pseudo-metadiscursifs parce qu'ils n'annoncent pas un mode, 

mais le contenu de la diegese : 'Le Testament' ; 

• Certains titres sont metadiscursifs ; leur operateur metadiscursif attribue 

clairement au texte un genre particulier et done une presentation en 

consequence : 'Notes d'un voyageur', 'Petition d'un viveur malgre lui', 'Lettre 

trouvee sur un noye'. Chez Genette, le titre entierement metadicursif est qualifie 

de rhematique, parce qu'en linguistique, le theme '(ce dont on parle)' s'oppose 

au rheme '(ce qu'on en dit)' (Seui/s, p. 75). Ceci dit, cette derniere categorie n'est 

pas purement rhematique mais, selon la terminologie genettienne, mixte (c'est-a­

dire qu 'elle allie un element rhematique a un element thematique) : 'to us les titres 

14 Hoek, 'Metadiscours', p. 213. 

15 Genette, Seuils, p. 75. Les references ulterieures a cette edition seront indiquees dans le corps du 
texte. 
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de ce type commencent- par une designation du genre, et done du- texte, et 

continuent par une designation du theme' (Seuils, pp. 84-85). 

C' est ce dernier cas qui nous interessera pour l' etude des titres prospectifs­

metadiscursifs. 'Petition d'un viveur malgre lui' en est un exemple-type. Le titre 

annonce non seulement un contenu, mais egalement un genre: il ne s'agira pas d'une 

narration traditionnelle mais d 'une petition, ce qui programmera une lecture en 

consequence. La forme sera totalement soumise a ce critere generique et la 

presentation generate en decoulera. Dans 'Petition d'un viveur malgre lui', la forme 

se mele au ton declaratif au point de ne faire plus qu'un: la solennite de la 

presentation ceint, cloture et definit la narration plus sfi.rement qu'aucune autre 

technique narrative. L' exposition qui annonce la petition ne pourrait etre plus 

formelle : 'Messieurs les presidents des tribunaux, Messieurs les magistrats, 

Messieurs les jures' (1, 342).16 Suit la petition elle-meme, parsemee comme il se doit 

lors d'un appel d'une serie d'adresses aux narrataires (les recepteurs virtuels du 

message definis on ne peut plus clairement par I' adresse initiale : presidents des 

tribunaux, magistrats et jures). 

Je vi ens protester contre vos jugements, contre la partialite revoltante de vos decisions [ ... ] 
chaque fois qu'une affaire d'amour est portee devant votre tribunal. 
Je suis vieux, messieurs (I, 342) 

Mais ce n'est point de tout cela que je pretends vous parler. (I, 343) 

Messieurs, vous eussiez fait comme eux. Eh bien, vous ne connaissez pas la femme, vous ne 
la comprenez pas, vous ~tes odieusement injustes. 
Ecoutez-moi. (I, 343) 

Croyez-moi, messieurs les jures. (1, 344) 

Vous m'avez condamne a l'unanimite. (1, 345) 

Je termine, messieurs. (1, 345) 

Ce sont vos clientes. 
Sondez leurs ca:urs. Ecoutez-les causer (1, 345) 

N'oubliez point ceci, messieurs (I, 345) 

16 Toutes les references aux nouvelles et aux romans de Maupassant renverront a I' edition etablie et 
annotee par Louis Forestier : Conies et nouvel/es I (Paris : Gallimard, Bibliotheque de la Pleiade, 
1974); Conies et nouvelles If (Paris: Gallimard, Bibliotheque de la Pleiade, 1992) et Romans (Paris : 
Gallimard, Bibliotheque de la Pleiade, 1987). Les references aux nouvelles seront abregees ainsi : 
(TOME, page), celles aux romans comme suit : (R, page). 
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La conclusion est sans appel_; elle reprend mot pour mot et dans l'ordre initial la 

forme de I' ouverture : 

Telle est moo humble opinion, basee sur Wle vieille experience. Je la soumets a vos 
meditations. 

Etj'ai l'honneur d'etre, 
Messieurs les presidents des tribunaux, 
Messieurs les magistrats, 
Messieurs les jures, 

Votre tres obeissant serviteur, 
MAUFRIGNEUSE. (I, 346) 

La narration de 'Petition d'un viveur malgre lui' epouse done totalement la forme, lui 

est entierement assujettie. 

Le titre metadiscursif s'avere ainsi un discours triple: d'abord par rapport au co-texte dont il 
revele le sujet, comme le fait en principe tout titre, ensuite par rapport au genre du conte dont 
il programme la lecture, et finalement par rapport au systeme poetique de l'auteur, qui, en 
revelant des le titre sa conception litteraire et les oppositions axiologiques qui la fondent, 
circonscrit d'avance le sens du texte. 17 

Aucune liberte n'est prise avec la genericite prescrite par le titre. Le lecteur s'attend a 
trouver une petition et en trouve une, tant au niveau de la structure ou de la 

presentation, que du mode d'enonciation ou de la thematique. Les cas de titres 

prospectifs annon~ant un genre sont neanmoins des cas relativement isoles dans le 

corpus maupassantien. En effet, ils renvoient bien plus souvent au contenu 

thematique de la nouvelle. 

Le titre - qu'il soit prospectif, structurant ou retroactif- est une 'machine 

pavlovienne' qui informe le lecteur sur ce qui va suivre (qu'il s'agisse du genre ou du 

contenu), eveille en lui certaines attentes et lui enseigne a reagir selon elles. 18 

L' attente varie en fonction du bagage culture I de chaque lecteur ( ses connaissances, 

ses preconceptions, ses experiences personnelles). En quelque sorte, le lecteur du 

titre est toujours un relecteur: il n'est jamais totalement desarme face au titre, mais a 

assimile un ensemble de valeurs culturelles qui lui permettront de mieux apprehender 

le texte a la lumiere des quelques indices fournis par le titre. 'Titles set a work within 

the contexts of a tradition, link it with what has been, or ought to be, assimilated by a 

reader even before beginning to read.' 19 

17 Hoek, 'Metadiscours', pp. 223-24. 

18 Goldenstein, Jean-Pierre. 'Lire-ecrire avec Maupassant', in Maupassant miroir de la nouvel/e : 
Actes du colloque de Cerisy, ed. par Jacques Lecarme et Bruno Vercier (Saint Denis: Presses 
Universitaires de Vincennes, 1988), pp. 189-20l(p. 197). 

19 Seidel, p. 35. 
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Les titres prospectifs vont encore plus loin dans l' information du lecteur et 

dans le modelage de ses attentes que les autres types de titres. A l' inverse de leurs 

homologues retroactifs, its n'amenent pas le lecteur sur une fausse piste 

interpretative ; a la difference des titres structurants, its lui procurent immediatement 

les indices necessaires a un decodage reussi du texte. Pour illustrer notre propos, 

prenons le cas de trois nouvelles ('Mots d'amour', 'La Roche aux guillemots', et 'La 

Mere aux monstres') dont les titres respectifs conduisent le lecteur a formuler des 

attentes vis-a-vis du contenu thematique - attentes qui seront satisfaites en un laps de 

temps reduit (entre le premier paragraphe et la premiere page du texte). Un titre 

comme 'Mots d'amour' peut initialement amener le lecteur a formuler une double 

attente: pris au sens figure, les mots d'amour peuvent etre de romantiques epitres 

que s' echangent deux amants ; compris de maniere plus restrictive et au sens propre, 

le texte peut rapporter des fragments de paroles tendres. Les deux attentes se revelent 

justes, a des degres differents. La premiere attente est partiellement satisfaite dans la 

mesure ou le titre opere aussi au niveau metadiscursif : la genericite sera 

effectivement celle d'une correspondance. La deuxieme attente s'avere correcte des 

l'adresse au destinataire de la lettre ('mon gros coq cheri', I, 358), mais la donnee 

initiate est completee quelques lignes plus loin : il s'agira de mots dont la tendresse 

n'ont d'egal que la niaiserie (titre ironique, antiphrastique). 

Je voudrais t'avoir toujours pres de moi, et t'embrasser tout le jour, en te donnant, 6 mon 
~ur. mon chat aime, tousles noms tendres qui me viendraient a la pensee. Je t'adore, je 
t'adore, je t'adore, o mon beau coq. 

Ta poulette, 
SOPHIE. (1, 358) 

Maupassant truffe cette premiere missive d'indices qui, mis en relation avec le titre, 

doivent permettre au lecteur d'en imaginer la reponse du destinataire: ponctuation 

haletante, exclamation-declamation ('o'' par deux fois), repetition puerile (rythme 

ternaire de comptine: 'Je t'adore, je t'adore, je t'adore'}, vocables tires tout droit 

d'un bestiaire et - la cerise sur le gateau - explication noir sur blanc grace a une 

locution paraphrasant sans vergogne le titre ('en te donnant [ ... ] tous les noms 

tendres'). 'Mots d'amour' est done un modele d'intitule prospectifpuisqu'il suffit au 

lecteur d'operer un rapide va-et-vient entre le titre et ces quelques mots pour saisir 

d'un seul jet le contenu thematique de la nouvelle tout entiere. 
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'La Roche aux guillemots' est un titre prospectif d'un tout autre ordre, qui 

joue sur le mode didactique. Si le titre-ne permet pas au lecteur de predire la diegese, 

il donne neanmoins une indication topographique. La roche aux guillemots ne sera 

que le cadre d'une histoire dont le titre entretiendra finalement peu de rapports avec 

elle. Il peut done panu"tre saugrenu de ranger 'La Roche aux guillemots' dans la 

categorie des titres prospectifs. Cependant, bien qu' il ne foumisse aucune indication 

quant au deroulement de l'histoire, le titre delimite un espace geographique et surtout 

renseigne le lecteur quant a sa propre signification. Une roche, tout le monde sait ce 

que c'est; le guillemot en revanche souleve quelques questions chez le lecteur qui 

n' est ni omithologue, ni chasseur confirme. Maupassant l' a bien compris, qui se voit 

contraint de fournir des renseignements encyclopediques sur le guillemot. 

La premiere phrase, lapidaire au possible et mise en exergue, reprend le mot­

cle du titre (c'est-a-dire celui qui risque fort d'etre incompris du lecteur du Gaulois) : 

'voici la saison des guillemots' (I, 411). Puis l'auteur enchaine sur une description 

generate des personnages : probleme non resolu. Enfin une autre phrase vient piquer 

la curiosite du lecteur tout en I' informant au compte-gouttes : 'ce sont les demiers 

chasseurs de guillemots' (I, 411 ). Le guillemot serait done a priori un animal. 

S'ensuit un autre paragraphe avant d'arriver a la definition tant attendue: 

Le guillemot est un oiseau voyageur fort rare, dont Ies habitudes sont etranges. n habite 
presque toute l'annee les parages de Terre-Neuve, des iles Saint-Pierre et Miquelon; mais, au 
moment des amours, une bande d'emigrants traverse I' Ocean, et, tousles ans, vient pondre et 
couver au meme endroit, a la roe he dite aux Guillemots, pres d'Etretat (I, 411) 

Maupassant fait d'une pierre deux coups: definition du terme 'guillemot' et 

explication du titre. Certes, l'interet de ces passages ne reside pas (seulement) dans 

leur valeur pedagogique. Quoi que la variete de la faune normande ait ses charmes, il 

s'agit surtout de renseigner le lecteur sur la thematique de la nouvelle (ici bien moins 

mise a nu que dans 'Mots d'amour'): 'La Roche aux guillemots' est un recit de 

chasse. Peu importe qu'il s'agisse d'une histoire qui ne traite que de la chasse ou que 

cette demiere n'en soit qu'un element; la revelation diegetique n'est ni du ressort du 

paratexte, ni meme de }'introduction, mais de la suite du texte. 11 suffit au lecteur de 

comprendre le titre et ses implications thematiques primaires, et d'orienter sa lecture 

dans cette direction afin de mieux saisir les evenements suivants. 'La Roche aux 

guillemots' remplit done parfaitement son rOle de titre prospectif, quoi que d'une 

maniere plus lourde, moins epuree que 'Mots d'amour'. 
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11 en va de meme pour 'La Mere aux monstres', titre au premier abord 

enigmatique, au vu de la polysemie du tenne 'monstres' qui peut stigmatiser tout 

aussi bien une tare physique qu'un defaut moral. Sa progeniture est-elle monstrueuse, 

au sens de 'difforme' ou bien le tenne designe-il tout bonnement une fratrie de 

chenapans ? C 'est le champ lexical de la premiere phrase qui foumira au lecteur la 

possibilite de choisir entre ces deux suppositions : '"je me suis rappele cette ho"ible 

histoire et cette ho"ible femme"' (I, 842; je souligne). Quant a !'article contracte 

'aux', il renseigne le lecteur a deux niveaux. 11 agit tout d'abord comme un idiolecte, 

c'est-a-dire qu'il demasque un certain utilisateur de }'expression: la possession est 

designee par un patois populaire, de meme qu'avec 'Le Crime au pere Boniface' ou 

'La Bete a Mait' Belhomme' -par opposition a la fonne soutenue 'La Mere des 

monstres'. Mais surtout, il renvoie au contenu thematique. En effet, l'inventeur de 

!'expression n'est pas le narrateur; ceci est manifeste des les premiers paragraphes 

du texte: 

Mon histoire date de loin dejA, mais on n'oublie point ces choses. (I, 842) 

Quand j' eus examine avec des exclamations d' enthousiasme bienveillant toutes les curiosites 
de la contree (L 842) 

La ou le lecteur s' attendait a trouver un patois, il decouvre un langage relativement 

chatie. Le narrateur, qui semble avoir des lettres (cf }'utilisation du passe anterieur), 

ne peut de toute evidence pas utiliser une langue aussi relachee. De la, le lecteur peut 

aisement en conclure que l'ami du narrateur, qui utilisera le premier !'expression 

'mere aux monstres'' possede un bagage culture} a peu pres egal a celui de son 

comparse ; il ne fait done que reprendre une appellation collective. Or, la 

denomination collective renvoie le plus souvent chez Maupassant a une rumeur, un 

on-dit, une legende. Reste a savoir si la legende sera verifiee ou s'il ne s'agira que 

d'un ragot sans fondements- ce sera la le role du texte. 

Le titre de 'La Mere aux monstres' balise la lecture puisqu'il donne une 

poignee d'indications non negligeables quant au contenu de la nouvelle. Par la suite, 

ce titre prospectif suivra un chemin similaire a celui de 'La Roche aux guillemots' : 

le ton sera clairement celui de la didactique. Apres avoir epuise toutes les curiosites 

touristiques qu'offre la region de l'ami a qui il est venu rendre visite, le narrateur 

pense pouvoir soufller un peu. 'Mais tout a coup il poussa un cri: "Ah, si! nous 

avons la mere aux monstres, il faut que je tela fasse connaitre"' (I, 842). Notons au 

passage que l'italique renforce ce que nous venons de deduire : !'intonation du 
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locuteur marque son rejet volontaire d'un registre linguistique qui ne lui appartient 

pas-en propre. Le narrateur agit- ensuite comme un double intratextuel du lecteur en 

questionnant son ami sur la signification de ces paroles: '"qui ~? la mere aux 

monstres ?"' (1, 842). L'explication est immediate; elle verifie et complete la 

supposition initiate du lecteur : '"c'est une femme abominable, un vrai demon, un 

etre qui met au jour chaque annee, volontairement, des enfants difformes, hideux, 

effrayants, des monstres enfin, et qui les vend aux montreurs de phenomenes'" (1, 

842). A partir de la, la suite de l'histoire est predictible (et ce a fortiori pour un 

lecteur du XIX'\ accoutume a un univers litteraire ou foisonnent les phenomenes de 

foires) : le sujet a ete explicite, peut-etre d'une patte un peu lourde, et l'once de 

mystere que contenait le titre a ete balayee. L'important est que le lecteur soit dans le 

domaine du connu, que le titre le predispose a trouver dans la nouvelle un contenu 

tout a fait juste, qu'il 'declenche un parcours figuratifprevisible' _:zo 

Une derniere sous-categorie de titres prospectifs, peut-etre la plus rapidement 

identifiable comme telle, est celle des titres eponymes. Certes, Maupassant 

affectionnait les articles indefinis, par essence generalisants et peu informatifs ('le 

titre n'est ni fourre-tout, ni imprecision. Il dit la valeur generate des choses')21 et 

suivait ainsi une tendance en vogue a l'epoque ('tout porte a croire que les 

naturalistes soot plus enclins que d'autres a utiliser dans les titres de leurs c&n [sic] 

des articles indefinis'). 22 Mais - particularite de l'auteur, qui l'utilisa plus que tout 

autre nouvelliste - Maupassant raffolait egalement des titres-noms qui, en mettant en 

avant un personnage, ont le pouvoir de singulariser I' experience au plus haut degre. 23 

Si trente-deux nouvelles du corpus maupassantien debutent par l'article indefini 'un' 

ou 'une',24 le total s'eleve a cinquante et une pour les titres-noms. 

20 Hoek. Leo Huib. 'Exception, antiphrase et alienation: Le Role discursif de l'article indefini dans les 
titres des Contes et nouve/les de Maupassant', Revue des Sciences Humaines, 201 (janvier-mars 
1986), 155-63 (p. 157). 

21 Forestier, Louis. "'La Meilleure garce'' : Observations sur Des vers de Maupassant', Dix-neuf 1 

Vingt: Revue de /itterature modeme, 6 (octobre 1998), 25-4l(p. 30). 

22 Hoek, 'Exception', p. 156. 

23 'L'emploi du prenom seul, dans le titre, attire davantage encore l'attention sur l'exemplarite de 
chaque cas'. Forestier, II, 1691, IL 1. 

24 11 faut toutefois porter ce total a quarante-trois si I 'on compte les titres qui comportent I 'article 
defini ('L'Odyssee d'une fille', 'Aupres d'un mort', 'Gar\:on, un bock !. .. '). 
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Une fois de plus, la valeur prospective (dans le cas des titres eponymes) ou 

non (dans celui des titres generalisants) du titre depend du contenu de la nouvelle. 

C' est pourquoi ces cinquante et un titres de nouvelles seront classes selon les attentes 

qu'ils provoquent chez le lecteur, sans chercher a fouiller le contenu plus avant. Le 

titre est en effet dans la plupart des cas source d'inforrnation. 'Ordinary names as 

titles become prescriptive; they modify scope, set confines, suggest the familiar, 

merge the narrative strategies of fiction with confessional, biographical, and 

autobiographical literature. ' 25 Cependant, nous verrons que certains titres-eponymes 

(tels 'Mademoiselle Fifi' ou 'Mademoiselle Cocotte', dont les protagonistes sont 

respectivement un soldat de l'armee prussienne et une chienne) dejouent les attentes 

du lecteur. Puisqu'il s'agit avant tout de discerner une structure particuliere (la 

formulation d'attentes de la part du lecteur) et non la thematique generale de la 

nouvelle, la classification suivante ne tiendra pas compte de la signification reelle 

(dans le cas des noms d'animaux: 'Pierrot', 'Mademoiselle Cocotte', 'Coco', 

'Misti'), de la valeur affective ('Mon oncle Jules', 'Moo oncle Sosthene') ou 

symbolique ('M. Jocaste') du titre.26 Pour des raisons de fonctionnalites differentes, 

seront egalement exclus les titres qui ne font que contenir un nom de personnage, ce 

dernier n'en constituant pas la base ('L' A venture de Waiter Schnaffs', 'La Bete a 

Mait' Belhomme', 'Le Cas de Mme Luneau', 'Ce cochon de Morin', 'Le Rosier de 

Mme Husson') ou les titres qui renvoient au protagoniste sans faire etat d'un nom 

propre ('La Femme de Paul'). Les frontieres entre les differentes categories etant 

mouvantes, la ou le lecteur a lieu de ne pas savoir ou classer tel ou tel titre, la 

justification apparait entre parentheses. Enfin, nous avons classe les titres par ordre 

chronologique ( dans chaque categorie) et en fonction du degre de designation du 

protagoniste : de la denomination la plus complete a la plus succincte. 

• Trois titres affichant une rigueur d'etat civil (prenom +nom) : 

'Yveline Samoris', 'Rosalie Prudent', 'Julie Romain'. 

25 Seidel, pp. 35-36. 

26 Le nom 'M. Jocaste' remplit une fonction toute symbolique car il n'est a aucun moment mentionne 
dans le texte. Le titre informe ici le lecteur quant au contenu thematique 0 'inceste ), mais ne designe 
pas un protagoniste. 
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• Onze titres renvoyant a un nom officiel : 

'Le Docteur Heraclh.is Gloss', 'Maoeinoiselle Fifi' (le lecteur apprehende le titre 

comme un nom officiel, bien qu' il renvoie en realite a un surnom : 'ses camarades ne 

l'appelaient plus que Mlle Fifi. Ce surnom lui venait de[ ... ] l'habitude qu'il avait 

prise, pour exprimer son souverain mepris des etres et des choses, d'employer a tout 

moment la locution franyaise- .fi, ji done', I, 386-87), 'Madame Baptiste' (une fois 

de plus, le lecteur pense a un nom officiel, jusqu'a ce que sa certitude soit ebranlee: 

'figurez-vous que cette jeune femme, Mme Paul Hamot', I, 655 et que le leurre 

finisse par etre revele : 'quelques petits voyous l'appelaient "madame Baptiste", du 

nom du valet qui l'avait outragee et perdue', I, 656), 'M. Jocaste', 'Mademoiselle 

Cocotte', 'Miss Harriet', 'Monsieur Parent', 'Mademoiselle Perle' (bien 

qu'initialement il s'agisse d'un surnom : 'on ne la nomma que plus tard, Mile Perle, 

d'ailleurs. On la fit baptiser d'abord : "Marie, Simonne, Claire", Claire devant lui 

servir de nom de famille', II, 679), 'Madame Parisse', 'Le Marquis de Fumerol', 

'Madame Hermet'. 

• Onze titres-patronymes : 

'Le Pere Milon', 'L'Ami Patience', 'La Mere Sauvage' (dans ce cas particulier, le 

narrateur lui-meme ne tranche pas : 'on les appelait les Sauvage. Etait-ce un nom ou 

un sobriquet?', I, 1218)27
, 'Les Sreurs Rondoli', 'Bombard', 'Le Pere Montgilet', 

'La Petite Roque', 'Moiron', 'Duchoux', 'Hautot pere et fils', 'Boitelle'. 

• Dix-huit titres-prenoms: 

'Marroca', 'Mon oncle Sosthene', 'Pierrot', 'L' Ami Joseph', 'Denis', 'La Martine' 

(qui se revel era par la suite etre un nom de famille : 'la Martine prit a droite pour 

entrer a "la Martiniere", la ferme de son pere, Jean Martin', I, 974), 'Mon oncle 

Jules', 'Coco', 'Misti', 'Rose', 'Chali', 'Yvette', 'Berthe', 'Joseph', 'Le Pere 

Amable' (qui pourrait tout aussi bien etre un nom, si }'information n'etait dementie a 

la troisieme page: 'le fils du vieux sourd Amable Houlbreque', IT, 733), 'Clochette' 

(le lecteur suppute qu'il ne s'agit pas la d'un nom, mais la confirmation de cette 

supposition n'apparait que vers la fin: 'la belle Hortense, qui vient de mourir chez 

27 Le tome I de !'edition de la Pleiade fait etat d'une majuscule, selon la volonte de l'auteur (table des 
matieres, p. 1678) alors que la table alpbabetique du tome 11 laisse le nom en minuscules (p. 1775). 
Une simple coquille qui en dit long ... 
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vous-et qu'on baptisa plustard Clochette, apres son accident', II, 854), 'Ailouma', 

'Alexandre'. 

• Huit titres-sumoms : 

'Boule de Suif ('la femme, une de celles appelees galantes, etait celebre par son 

embonpoint precoce qui lui avait valu le surnom de Boule de suif, I, 91 ), 'Le Pere 

Judas' ('et on commenya clans la contree a nommer le mendiant "Le pere Judas'", I, 

752), 'Saint-Antoine' ('on l'appelait Saint-Antoine, parce qu'il se nommait Antoine, 

et aussi peut-etre parce qu'il etait bon vivant', I, 772), 'La Reine Hortense' ('on 

I' appelait, clans Argenteuil, la reine Hortense. Personne ne sut jamais pourquoi', I, 

802), 'Tombouctou' ('il etait fils d'un grand chef, d'une sorte de roi negre des 

environs de Tombouctou. Je lui demandai son nom. ll repondit quelque chose 

comme Chavaharibouhalikhranafotapolara. n me parut plus simple de lui donner le 

nom de son pays: "Tombouctou'", I, 926), 'Mohammed-Fripouille' (qui ne peut de 

toute evidence pas etre autre chose qu'un surnom), 'Toine' (diminutif d' Antoine 

aisement identifiable par le lecteur). Enfin, 'Ca ira' est sans doute le titre-sumom le 

moins pertinent : la valeur du titre n'est pas evidente au premier abord et il faut 

attendre la troisieme page pour qu'elle soit explicitee : 'nous l'avions baptisee c;a 
ira, parce qu'elle se plaignait toujours de la destinee, de sa malchance, de ses 

deboires' (II, 574). 

Aussi paradoxal que cela puisse paraitre, un simple surnom n' est pas moins 

informant qu'un registre d'etat civil. En effet, il presente le narrateur (celui qui 

emploie le sumom) au lecteur de meme qu'il familiarise ce dernier avec le contexte 

de la nouvelle. Ce n' est ainsi pas un hasard si la reecriture de certaines nouvelles 

passe par cette familiarisation: 'Yveline Samoris' devient 'Yvette', 'Le Petit' 

devient 'Monsieur Parent' (certes un patronyme, mais un patronyme charge de 

symbolisme). En regie generate done, le titre eponyme remplit aupres du lecteur une 

fonction prospective en lui designant directement le protagoniste ainsi qu' en lui 

fournissant quelques renseignements au sujet du narrateur et de la tbematique. Rares 

soot en effet les cas de mesinformation du lecteur, et quand tel est le cas, la 

correction apparait relativement tot clans l'enonce (voir les exemples entre 

parentheses). 'In some cases, it [the name] points to possible reinterpretation of the 
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narrative, thereby helping to unveil the basic ambiguity which ts, indeed, a 

ch~acteristic ofMaupassant's best short stories. ' 28 

La classification chronologique permet de degager une certaine 

systematisation des titres eponymes dans le corpus maupassantien. Si les titres­

prenoms et titres-sumoms caracterisent les ecrits des premieres annees (de 1882 a 
1885), les titres-patronymes furent generalement utilises par 1' auteur dans la 

deuxieme moitie de sa production (de 1884 a 1889). 'Coco' et 'Misti', deux 

nouvelles mettant en jeu des animaux et portant des titres etrangement similaires, 

furent publiees a seulement un jour d'intervalle (respectivement les 21 et 22 janvier 

1884). Bien evidemment, cette technique de reemploi passa inaperyue aux yeux des 

lecteurs de l'epoque car Maupassant prit soin de les publier respectivement dans Le 

Gaulois et Gil Bias et d'adapter le contenu thematique en fonction des attentes de 

chaque lectorat : 'Coco', nouvelle aux allures de conte philosophique, narre l'histoire 

d'un vieil ane inutile qui meurt en martyre exemplaire aux mains d'un goujat dont la 

betise n' a d' egal que la cruaute ; dans 'Misti', une femme adultere se voit contrainte 

de se debarrasser de son chat apres qu'une diseuse de bonne aventure lui a conte 

comment son demoniaque de chat a defigure son amant. Le procede est le meme en 

ce qui conceme les titres 'etat civil' puisque deux sur trois furent composes a moins 

de trois semaines d'ecart: 'Rosalie Prudent' (le 2 mars 1886) et 'Julie Romain' (le 

20 mars 1886) furent respectivement donnees a Gil Bias et au Gaulois. A noter 

egalement : I' attention que Maupassant portait a ces titres-noms puisque bon nombre 

sont situes en tete de recueil et lui conferent ainsi son nom : c'est le cas de 

'Mademoiselle Fifi', 'Miss Harriet', 'Les Sreurs Rondoli', 'Yvette', 'Toine', 

'Monsieur Parent', 'La Petite Roque' - soit pres de la moitie des recueils publies du 

vivant de l'auteur. 

Titres structurants 

Une seconde fonction du titre est de disposer, de structurer la nouvelle. Entrent ainsi 

dans cette categorie les nouvelles dont le titre est explique graduellement (et non des 

les premieres lignes) ou qui englobent et repetent le titre dans le texte, permettant de 

28 Scbapira, Charlotte. 'Proper Names in Maupassant's Short Stories', Names: A Journal of 
Onomastics, 40 (decembre 1992), 253-59 (p. 258). 
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la sorte au lecteur de saisir !'organisation plus generate de la nouvelle. 'Un fils' et 

'l:Jn parricide', un tandem de nouvelles aux themes similaires (le·champ semantique 

reste celui de la parente, de la descendance), illustreront le premier cas. L' article 

indefini confere aux deux titres une indetermination qu' il incombera au texte 

d' elucider. Qui veut faire voyager son lecteur loin dans le domaine interpretatif, 

menage sa monture : l'auteur ne saurait reveler le contenu de la nouvelle des 

1 'ouverture. Le titre est-il particularisant ou au contraire generalisant ? La nouvelle 

racontera-t-elle l'histoire d'un fits, d'un parricide unique en leur genre ou 

debouchera-t-elle sur un exemple universe! ? 

Dans 'Un fils ', la revelation graduelle du titre sert en outre de jalon structure} 

au recit dans la mesure ou elle permet d'introduire un recit second (ou recit enchasse) 

a l'interieur du recit premier (ou rer.it enchassant). La nouvelle s'ouvre sur un cadre 

traditionnel melant description des personnages (un senateur et un academicien) et du 

paysage. Cependant, ce dernier porte deja les accents du titre : 'le senateur s'arreta, 

huma le nuage fecondant qui flottait'(I, 416). Les premiers mots du senateur ne 

disent rien d'autre que la parturition universelle : 

"Quand on songe que ces imperceptibles atomes qui sentent bon, vont creer des existences a 
des centaines de lieues d'ic~ vont faire tressaillir les fibres et les seves d'arbres femelles et 
produire des etres a racines, naissant d'un germe, comme nous, mortels comme nous, et qui 
seront remplaces par d'autres etres de m~me essence, comme nous toujours !" (1, 416) 

La triple repetition 'comme nous' pousse d'ores et deja le lecteur a etablir un lien 

comparatif entre le titre et le discours du senateur. En outre, elle I' amene a formuler 

des attentes quanta la suite de l'histoire: il s'agira selon toute vraisemblance soit de 

l'histoire specifique de la progeniture d'un des protagonistes soit de l'histoire 

generate de 1 'humanite qui se reproduit, generation apres generation. Les indices sont 

nombreux qui confortent le lecteur dans ses attentes : "'ah! mon gaillard, s'il te 

fallait faire le compte de tes enfants, tu serais bigrement embarrasse'", '"il n' est 

guere d'homme qui ne possede des enfants ignores, ces enfants dits de pere 

inconnu'" (I, 417). Le discours de I' academicien complete les donnees initiates : 

I' equivalent prospectif de ce titre structurant aurait pu etre 'Un enfant illegitime' ou 

'Un batard'. La fonction du titre aurait alors ete toute differente, de meme que son 

impact sur le lecteur. L'academicien procede du general au particulier: en enon~ant 

des preceptes vagues et sans citer d'exemples pour etayer sa theorie, en utilisant le 

nous globalisant, il s'adresse autant a son narrataire (le senateur) qu'au lecteur. 
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"E_h bien, mQn ami, dans ce nombre etes-vous siir que vous n'en-ayez pas fe<Jonde au moins 
une, et que vous ne possediez point sur le pave, ou au bagne, un chenapan de fils qui vole et 
assassine les honnetes gens, c'est-a-dire nous" (I, 417) 

"Quels sont les generateurs ? - Vous, - moi, - nous tous, les hommes dits comme il faut f' (I, 
417) 

"Les voleurs, les rOdeurs, tous Ies miserables, enfin, sont nos enfants." (I, 417-18) 

Maupassant maintient scrupuleusement le texte dans le champ lexical de la 

descendance ('fils', 'fille', 'enfant') et !'information est encore completee : l'enfant 

illegitime ne saurait etre un citoyen respectable. Le ton est donne ; il permet au 

lecteur de dechiffrer le particulier (le recit encbasse) a la lumiere des elements 

generaux fournis par le recit premier. 

En resume, avant meme de lire le recit particularisant de l'academicien 

( introduit par une locution qui ne fait que valider les suppositions du 

lecteur: '"tenez, j'a~ pour ma part, sur la conscience une tres vilaine histoire que je 

veux vous dire"', I, 418), le lecteur sait : 1. que le senateur a un fils illegitime ; 2. 

qu'ill'a rencontre ; 3. que cette rencontre s'est soldee par une deception; 4. que le 

batard est un voyou. 'Un fils' est done bien un modele de titre structurant, puisqu'en 

plus de predisposer le lecteur au contenu thematique, sa repetition semantique au sein 

du texte introduit une microstructure encbassee. Cette derniere ne parait finalement 

servir qu'a titre d'exemple puisque le general a ete enonce dans le recit encbassant. 

Cependant, Maupassant parvient a maintenir 1' interet du lecteur en invalidant la 

premiere des quatre propositions, celle dont les trois autres decoulent. L'academicien 

est tout d'abord accuse de la paternite d'un gar((On de ferme (avec la mere duquel il 

avait eu une aventure quelques annees plus tot) par divers indices, qui s'echelonnent 

du simple doute a une demonstration d'une rigueur mathematique: 

"Vous rappelez-vous une gentille petite servante qu'avait alors votre pere [ ... ] 'r' 
Il reprit: "Oui, monsieur; elle est morte en couches quelques temps apres." 
Et, tendant la main vers la cour ou un homme maigre et boiteux remuait du filmier, il ajouta : 
"Voila son fits." 
Je me mis a rire. "II n 'est pas beau et ne ressemble guere a sa mere. Il tient du pere sans 
doute." (I, 421) 

A la lumiere du titre et des elements du recit enchasse qui s'y rattachent, le lecteur a 

deja tire les conclusions qui s'imposent et qui n'ont pas encore efileure le narrateur. 

La sentence 'Voila sonfils', ajoutee au fait qu'elle soit morte en couches 'quelques 

temps apres' renvoient une fois de plus le lecteur au titre et lui permettent de verifier 

ses quatre propositions initiates. Le doute surgit alors dans I' esprit de l'academicien: 

"'si c'etait mon fils, pourtant ?"' (1, 422). Apres diverses recherches, tout concourt a 
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la paternite involontaire du narrateur: 'il etait entre dans la vie huit mois et vingt-six 

jours apres mon passage a Pont-Labbe, car je me rappelais parfaitement etre arrive a 

Lorient le 15 aout. L'acte portait la mention: "Pere inconnu"' (1, 422). La reprise de 

cette mention officielle dans le recit enchasse permet une subtile mise en abyme du 

recit enchassant et annihile par-la meme le peu de doutes qui pouvaient subsister 

dans I' esprit du lecteur. L'auteur joue neanmoins de l'ambiguile toujours possible, de 

'}'horrible incertitude' qui etreint le narrateur et ponctue le texte: 

Pour revenir sans cesse a la meme horrible incertitude, puis a la conviction plus atroce encore 
que cet homme etait mon fils. [ ... ] Je revoyais ce goujat qui me riait au nez, m'appelait 
''papa". (1, 422) 

Or, depuis six ans, je vis avec cette pensee, cette horrible incertitude, ce doute abominable. 
(1, 424) 

Le travail du lecteur s'apparente a un constant va-et-vient entre le possible et le reel, 

entre la certitude et le doute- entre le titre et le texte. Le recit, parce qu'il est truffe 

de lexemes qui disent l'empreinte du titre ('"voila son fils'", I, 421 ; 'etait mon 

ftls',I, 422; 'mon ills! mon fils !',I, 423) repose sur une structure extremement 

stable et guide !'interpretation plus sfirement qu'aucune autre directive auctoriale. 

'Un parricide' met en jeu des jalons structurels identiques, mais efface le 

doute lie a la paternite. 11 s'agit d'un conte du pretoire, comme le laisse entendre la 

premiere phrase du texte ('l'avocat avait plaide la folie', I, 553), dans lequel un 

homme vient se constituer prisonnier pour le meurtre d'un couple de bourgeois. Au 

depart, il refuse de donner une quelconque explication quant aux motifs de son crime 

("'je les ai tues parce que j'ai voulu les tuer'", I, 553). S'ensuit un paragraphe 

narratif qui, au vu du titre, donne d'un coup a la nouvelle tout son sens- mais qui 

sans l'apport du titre, ne fournirait au lecteur que des indices imprecis. 

Cet homme etait un enfant naturel sans doute, mis autrefois en nourrice dans le pays, puis 
abandonne. 11 n'avait pas d'autre nom que Georges Louis, m.ais comme, en grandissant, il 
devint singulierement inteUigent, avec des goUts et des delicatesses natives que n 'avaient 
point ses camarades, on le surnomma: "le bourgeois", et on ne l'appela plus autrement. (I, 
553-54) 

La premiere phrase laisse a penser au lecteur qu'il ne s'agit pas d'un parricide au 

sens strict du terme, puisque le meurtrier est orphelin. La suite met l'accent sur des 

caracteristiques singulieres et troublantes de la personnalite du criminel et en appelle 

ainsi a uncertain schema de lecture: le meurtrier pourrait etre le rejeton d'un couple 

de bourgeois. Le recit enchassant (la plaidoirie) se clot effectivement par une 

revelation qui renvoie au titre: '"j'ai tue cet homme et cette femme parce qu'ils 
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etaient mes parents'" (1, 555). Une fois de plus, le titre - ici par le biais d'une 

paraphrase: 'tue [ ... ] mes parents' - fonctionne comme un element structurel, dans 

la mesure ou il annonce a la fois une analepse (un bond en arriere dans le temps qui 

permet d'interrompre la continuite chronologique du recit), un changement de 

narrateur, le passage du recit enchassant au recit enchasse et de la revelation partielle 

a la revelation totale. Apres la revelation succincte du motif, le lecteur est en droit de 

demander des explications plus completes ainsi que des reponses a ses questions 

subsidiaires (comment a-t-il eu la certitude qu'ils etaient bien ses parents? dans 

queUes circonstances les a-t-il tues ? de queUe maniere ?, etc.). Comme dans le cas 

d"Un fils', la confession du criminel apportera tous ces elements, non sans mettre en 

place de frequents renvois a un titre decomposable en deux unites minimales de 

signification distinctes : la parente et le meurtre. 

Parente: 

Une femme, ayant accoucbe d'un fils (I, 555) 
Les autres enfants m'appelerent unjour ''batard". (1, 555) 
Si mes parents n'avaient pas commis le crime de m'abandonner. (1, 555) 
lls out eu un enfant imprevu. Ds out supprime I' enfant. (1, 556) 
L'homme, mon pere ( ... ) amena sa femme, ma mere. (I, 556) 
"C'est ma mere !" (1, 557) 
"Vous etes ma mere?" (I, 557) 
Lui, l'homme, monpere (I, 557) 
Ma mere, eperdue (1, 558) 
Ma mere pleurait toujours. Mon pere disait: "C'est votre faute." (1, 558) 
"Vous voyez bien que vous etes mes parents." (1, 558) 

Meurtre: 

Je me suis venge, j'ai tue. (I, 556) 
Vous allez parler de parricide ! (1, 556) 
"J' ai vu rouge, je ne sais plus, j 'avais mon compas dans ma poche ; je 1' ai frappe, frappe taut 
quej'ai pu. [ ... ] n paraitqueje l'ai tuee aussi." (1, 558) 

Les titres structurants, qu' ils introduisent un recit enchasse ou non, ont done ceci en 

commun qu'ils orientent la lecture par la repetition textuelle d'un element 

paratextuel. Ceci est particulierement manifeste dans les nouvelles fantastiques. 

Les ecrits.dits 'de la folie' necessitent un titre qui confere une structure ace 

qui pourrait aisement sembler ne pas en avoir. L'interrogation mise en reuvre par des 

titres tels que 'Fou ?' ou 'Qui sait ?' revele !'incertitude fondamentale qui regit les 

lois du fantastique: 'le fantastique c'est }'hesitation eprouvee par un etre qui ne 

connalt que les lois naturelles, face a un evenement en apparence surnaturel.' 29 

Paradoxalement, c'est cette hesitation, ce manque informationnel qui va donner au 

29 Todorov, Introduction, p. 29. 
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texte sa structure. L'histoire minimale de 'Fou ?' peut se resumer ainsi: homme 

excessivement jaloux, le narrateur oscille constamment entre le doute de sa folie et la 

certitude de sa raison. Le monologue interne, loin de s' abimer dans les meandres de 

la pensee d'un homme en proie a la divagation, procede au contraire par une dualite 

rigoureuse - une fois de plus assujettie au titre. Le titre embraye immediatement sur 

un recit ('suis-je fou ?',I, 522) qui alimente la these de la folie en meme temps qu'il 

la nie ('je ne suis pas fou', I, 522 et 523; 'suis-je fou?- Non', I, 524; 'je ne suis pas 

fou. Je le jure, je ne suis pas fou ! ', I, 524). Mise en exergue, la conclusion finale qui 

reprend non seulement la premiere phrase, mais surtout se solde par une reprise du 

titre comme ultime interrogation ('dites-moi, suis-je fou ?', I, 526), boucle un recit 

circulaire exemplaire. 

Dans 'Qui sait ?', !'integration intratextuelle du titre (par quatre fois) 

fonctionne comme un mode d'emploi interpretatif: la reprise du titre donne au 

lecteur la marche a suivre dans son decodage du texte et le moyen de ne pas perdre 

de vue le caractere fantastique de la nouvelle. 

11 m 'arriverait, sans aucun doute, un accident Lequel ? Ah ! qui sait ? Peut-etre une simple 
syncope ? oui ! probablement ! (IL 1226) 

Pourquoi suis-je ainsi? Qui sait? (11, l226) 

Qu'etait-ce? Un pressentiment? Le pressentiment mysterieux qui s'empare des sens des 
hommes quand ils vont voir de I' inexplicable ? Pent -etre ? Qui sait ? {ll, 1228) 

Cette nouvelle me fit plaisir. Pourquoi ? Qui sait ? (ll, 1231) 

Ce n' est aucunement un hasard si les quatre mentions du texte sont toutes placees 

dans la premiere partie de la nouvelle. 'Qui sait ?' se decompose en effet en deux 

parties : la premiere presente un narrateur interne de son plein gre dans une maison 

de sante, qui narre l'evenement etrange qui l'y a pousse (ses meubles demenagent 

d'eux-memes, sous ses yeux); la seconde raconte sa tentative de convalescence, puis 

sa lente descente dans la folie causee par le retour inopine de ses meubles et marquee 

par une ponctuation des plus fantaisistes (lignes de point de suspension traduisant 

l'incapacite a dire, exclamations multiples, etc.). Or, le questionnement ne saurait 

a voir lieu dans cette deuxieme partie qui affirme sans ambages I' etrangete des 

choses. Seule la premiere partie laisse encore place au doute et a !'interrogation- qui 

sait ? La suite est tres nettement placee sous le signe de 1' exclamation : profusion de 
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'oh ! ' et de 'ah ! ', expressions qui traduisent le malaise, non plus suppose, mais 

certifte : 

Misericorde ! quelle secousse! (IT, 1232) 

Songez ! songez a l'etat demon ame ! (II, 1233) 

Je demeurai quinze jours a Rouen. L 'homme ne revint pas. Parbleu ! parbleu ! [ ... ] Ab ! mais 
non. ab ! mais non, ab ! mais non. Je n 'y retoumerai pas ! [ ... ] Introuvable ! il est 
introuvable, ce rnonstre a crane de tune ' (IT, 1236) 

Je ne veux pas ! je ne veux pas ! je ne veux pas ! [ ... ] Ab ! mais non ! cette existence n' est 
plus possible. (IT, 1237) 

La structure de 'Qui sait ?' (l'interrogation qui laisse place a l'exclamation) est done 

clairement definie par la reprise cadencee et mesuree du titre dans des passages-cles 

du texte, guidant ainsi le lecteur dans le decodage du texte fantastique. 

Titres retroactifs 

Guider le lecteur ne signifie pas pour autant lui offrir I' interpretation correcte du titre 

(et par extension, de la nouvelle). 'Titrer, c'est creer un interet, une attente, c'est 

promettre au lecteur d'y satisfaire'' ecrit Grivel - mais nul ne dit que la reponse a 

cette attente ne puisse etre trompeuse. 30 La troisieme et derniere fonction du titre 

intervient dans ces cas d' interpretation erronee. La retroaction ( ou retrolecture, selon 

Riffaterre), c'est-a-dire la necessite pour le lecteur de retire un texte a la lumiere de 

ses revelations finales, revet chez Maupassant deux formes distinctes. Soit le titre 

comporte un operateur prospectif qui gardera jalousement son sens jusqu'aux 

derniers mots du texte, auquel cas il precipite la lecture afin que le lecteur jouisse au 

plus vite de la retrolecture ; soit il se dissimule sous des attraits prospectifs qui n'en 

sont pas, auquel cas il amene des l'ouverture le lecteur sur une fausse piste 

interpretative. Les titres retroactifs sont ceux que le grand public associe le plus 

aisement au style de Maupassant. Un des corollaires des titres retroactifs etant le 

trick ending ( ou retournement de situation finale), les nouvelles de Maupassant ont 

malheureusement trop souvent ete victimes de cette appellation reductrice. Or, le 

trick ending n'est qu'une des multiples consequences preparant a la retrolecture (le 

titre peut tout aussi bien n'etre explique que dans les demieres lignes, sans 

retournement de situation) et i1 ne va pas necessairement de pair avec un titre 

30 Grivel, p. 171. 
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retroactif (dans le cas universellement connu de 'La Parure', le retournement final 

doit en grande partie son impact a la qualite prospective du titre). 

'In the whole composition, there should be no word written, of which the 

tendency, direct or indirect, is not to the one pre-established design.' 31 Dans son 

etude sur Hawthome, Poe jette les bases d'une theorie de la nouvelle dont }'influence 

marquera des generations d'ecrivains: tout est question d'unite, chaque element du 

texte doit tendre a sa fin. Le genre court ne saurait s' accommoder de la digression 

non motivee. On ne pourrait rever meilleure definition du titre retroactif. 'Le Verrou' 

et 'Les Tombales' ne revelent ni l'une ni l'autre leur exacte signification avant les 

demiers mots du texte. La valeur prospective du 'Verrou' est inexistante (le lecteur 

ne peut formuler d' attentes precises avec un titre marque par tant 

d'indetermination) ; quant a celle des 'Tombales', elle est reduite a sa plus simple 

expression: le titre ne fait qu'indiquer un contenu thematique extremement vague (la 

mort, le funebre), sans donner plus d'indication au lecteur (s'agit-il de pierres 

tombales? de femmes mortiferes ?). De plus, il n'y a pas reprise du titre ou d'un de 

ses derives semantiques au sein du texte, ce qui rend caduque la proposition d' un 

titre structurant. 

'Le Verrou' est tout entiere placee sous le signe de la dissimulation et de la 

cl<)ture - qu'elle soit thematique, semantique ou structurelle. A l'issue d'un diner 

entre amis, un homme raconte a ses comparses comment, jeune homme, il s' est fait 

surprendre au beau milieu de ses ebats amoureux avec sa maitresse. Apres une 

longue exposition du recit enchassant, le narrateur du recit enchasse entre en scene et 

procede a la description de sa maitresse et des rapports qu'il entretenait avec elle. 

Comme ces derniers se trouvent quelque peu entraves par le fait qu' il ne possede pas 

d'appartement, il s'en procure un sur les conseils de sa belle- et l'y entraine. 

Mais elle tressaillit, se releva, s'enfuit jusque dans une armoire pour se cacher, en criant: 
"Oh ! ne me regardez pas, non, non. Ce jour me fait honte. Au moins si tu ne me voyais pas, 
si nous etions dans l'ombre, la nuit, tousles deux." (I, 493) 

Le narrateur remedie aisement au probleme : la dissimulation passe par la cloture. 

Je me precipitai sur la fenetre, je fermai les contre-vents, je croisai les rideaux, je pendis un 
paletot sur un filet de lumiere qui passait encore ; puis, les mains etendues pour ne pas 
tomber sur les chaises, le creur palpitant, je la cherchai, je la trouvai. (L 493) 

Verrouillage de (presque) toutes les ouvertures exterieures - mais egalement 

verrouillage semantique. A aucun moment en effet n'est-il question d'un retour du 

31 Poe, p. 216. 
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titre. La decouverte inattendue des deux amants par le proprietaire, le concierge et un 

'fumiste' venu n~parer la cheminee surprend autant le lecteur inattentif que le 

narrateur assoupi. Seule la demiere phrase permet de jeter la lumiere sur la totalite du 

texte: dans sa hate, l'homme avait oublie l'essentiel-le verrou. 'Depuis ce temps-la, 

voyez-vous, je ne ferme jamais les fenetres; mais je pousse toujours les verrous' (1, 

494). Une nouvelle verrouillee de l'interieur done, qui donne de mauvaise grace au 

lecteur les cles de son titre et l' oblige ainsi a une re-estimation des elements sur 

lesquels il avait pu passer, les jugeant a tort inessentiels. 

Cette visite que j'aurais voulu differer me troubla beaucoup parce que je n'avais pas de feu. 
Etje n'avais pas de feu parce que ma cheminee fumait. La veille justement j'avais fait une 
scene a mon proprietaire, un ancien commer93fit, et il m'avait promis de venir lui-meme avec 
le fumiste, avant deuxjours, pour examiner attentivement les travaux a executer. 
Des qu 'elle fut entree, je lui declarai : "Je n 'ai pas de feu, parce que ma cheminee fume." Elle 
n'eut pas l'air de m'ecouter, elle balbutia: "Cane fait rien,j'en ai ... " (1, 492-93) 

Illustration parfaite de la theorie de Poe, 'Le Verrou' confirme que rien dans un texte 

court n'est le fiuit du hasard. Le manque de feu dans l'appartement du jeune homme, 

que le lecteur aurait pu lire comme un simple embrayage a une blague grivoise, 

concourt en fait a la maxime finale. Or, seule la retrolecture permet d' en arriver a 

cette conclusion. Le titre devient alors 'recapitulative and reflexive'. 32 

Le procede est le meme, quoi que plus aiguille, pour 'Les Tombales'. La 

encore, le cadre du recit enchassant est celui d'un diner entre amis, et la conversation 

debouche naturellement sur les femmes en general et les mattresses en particulier. La 

declaration initiate du narrateur 'j'aime beaucoup les cimetieres' (IT, 1239) et son 

histoire de coour declinee au passe peuvent amener le lecteur a penser que les 

tombales ne sont autres que des defuntes. 

Justement, dans ce cimetiere Montmartre, j'ai une histoire de camr, une maitresse qui m'avait 
beaucoup pince, tres emu, une charmante petite femme dont le souvenir, en meme temps 
qu'il me peine enormement, me donne des regrets ... des regrets de toute nature ... Etje vais 
rever sur sa tombe ... C'est fini pour elle. (II, 1239) 

Une fois n' est pas coutume, 1' episode ainsi relate constitue une digression par rapport 

a l'histoire minimale. Maupassant ferme d'ailleurs la parenthese tres rapidement 

('c'est fini pour elle'). Le narrateur rencontre alors une jeune veuve qui pleure sur la 

tombe de son mari, la prend en pitie et s'eprend d'elle. Au vu de quelques indices 

('cela avait l'air sincere', II, 1243 ; 'cette liaison nouee sur les tombes dura trois 

semaines environ', II, 1244), le lecteur subodore d'abord la ruse, puis la signification 

32 Seidel, p. 36. 
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du titre : les torribales seiiient -les relations que ron entretient avec une 'veuve' 

rencontree au cimetiere - cas pour le moins singulier. Pourquoi alors les tombales ? 

Aucune certitude n'etant possible, le texte lui-meme souligne l'enigme non resolue : 

'son souvenir me hantait comme un mystere, comme un probleme de psychologie, 

comme une de ces questions inexplicables dont la solution nous harcele' (IT, 1244). 

Ce n'est que quelques lignes avant la fin, lorsqu'il retoume au cimetiere, que le 

narrateur decouvre la supercherie : sa veuve, toujours eploree, seche ses larmes dans 

les bras d'un autre. Le titre, qui tout au long de la nouvelle a joue a cache-cache avec 

le lecteur, reapparait enfin, gonfle de sens: 'fait-on le cimetiere comme on fait le 

trottoir? Les Tombales !' (II, 1245). Le deuil peine de la veuve, sa resistance aux 

assauts du narrateur, puis leur idylle se revelent alors au lecteur - en meme temps 

qu'au narrateur- dans toute leur feinte realite. Necessite de retire certains passages : 

J' allais partir quand je vis une femme en noir, en grand deuil [ ... ]. Soudain elle decouvrit ses 
yeux. lls etaient pleins de lannes et channants, des yeux de folle qu'elle promenaient autour 
d' elle, en une sorte de reveil de cauchemar. [ ... ] Alors ses sanglots devinrent convulsifs [ ... ] . 
Je l'entendis gemir, puis elle s'affaissa, sa joue sur la dalle, et demeura immobile, sans 
connaissance. (IT, 1241) 

Et elle me parla d'elle. C'etait si triste, si triste d'etre toute seule dans la vie, toute seule chez 
soi, nuit et jour, de n'avoir plus personne a qui donner de I' affection, de la confiance, de 
l'intimite. (II, 1243) 

Puis, devant sa porte, elle ajouta : 
"Entrez done quelques instants pour que je puisse vous remercier." (IT, 1243) 

Elle resista un peu. J'insistai: elle ceda, en se donnant a elle-meme cet argument: "Je 
m'ennuie tant ... tant", puis elle ajouta : "ll faut que je passe une robe un peu moins sombre." 
(Il, 1244) 

Elle me fit promettre, elle me fit jurer de revenir apres mon retour, car elle semb1ait vraiment 
un peu attacbee a moi. (11, 1244) 

L' incommensurable tristesse de la veuve et ses elans de sincerite se metamorphosent 

a la relecture en unjeu calcule, que signale !'utilisation du style indirect libre ('c'etait 

si triste, si triste ... '). De plus, la qualite retroactive du titre permet de deceler l'ironie 

du texte: jeu de mots ('pour que je puisse vous remercier'- il n'est pas dit comment) 

et fatuite d'un narrateur beme ('elle semblait vraiment un peu attachee a moi'). Afin 

de maintenir l'interet du lecteur, le titre retroactif peut neanmoins reveler son sens 

avant les demieres lignes du texte; c'est pourquoi ce type de titre n'est generalement 

pas associe au retoumement de situation. La retrolecture opere alors non pas sur 
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l'ensemble du texte, mais sur la premiere partie; c'est-a-dire avant la revelation de la 

signification du titre. 

QueUe que soit leur fonction, les titres maupassantiens denotent de la part de 

I' auteur une certaine volonte de faire court. La faible proportion de titres depassant 

deux mots (schema conventionnel article+ nom), la rarete et la brievete des elements 

paratextuels signalent tous l'urgence a entrer dans un texte lui-meme concis. Alors 

que certains auteurs accordent au paratexte une importance capitate - Villiers de 

l'lsle-Adam se passe tres rarement d'epigraphes et de dedicaces- Maupassant s'en 

embarrasse peu, suivant ainsi une tradition selon laquelle le texte existe pour lui­

meme. Le paratexte, malgre sa valeur pre-informative, ne figure finalement que 

comme option et peut egalement encombrer le texte. Maupassant 1' emploie 

sporadiquement et le corpus accuse une utilisation de moins en moins frequente a 

mesure que grandit sa renommee. 

2. Sous-titres 

Pratique nouvellistique peu courante, le sous-titrage chez Maupassant est quasiment 

inexistant. Maupassant ne se revele pas particulierement original dans son emploi du 

sous-titre: si l'on trouve ce demier dans des ecrits plus longs (romans) ou par 

essence plus informatifs (chroniques, essais), la nouvelle s'en passe aisement. 'Les 

benefices etemels de la contrainte' s'obtiennent en premier lieu par un titre-choc qui 

suffit a renseigner le lecteur quant au contenu.33 Le sous-titre, dans la mesure ou il 

offre une information dispensable (une surinformation}, possede une valeur 

prospective. Des lors, il peut agir soit comme operateur metadiscursif, soit comme 

element predisposant. 

Dans le premier cas, il s'agit de sous-titres qui n'en sont pas vraiment. Selon 

l'edition, certaines nouvelles peuvent ou non etre suivies d'un marqueur generique 

(dans le cas present, nouve/le). 'Le Mariage du Lieutenant Lare', 'Histoire d'une fille 

de ferme', 'Une partie de campagne', 'Au printemps' ... toutes ces nouvelles ont en 

33 Baudelaire, 'Theophile Gautier', vol. 2, p. 119. 
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commun un sous-titre metadiscursif qui varie d'une edition a l'autre, selon que 

l'editeur l'insere ou qu'au contraire·il s'en dispense. Ainsi, 'Histoire d'une fi.lle de 

ferme' est immediatement suivie de son appellation generique lors de sa premiere 

publication (Revue Bleue du 26 mars 1881) et de son unique reprise (La Vie 

populaire du 15 mai 1881) alors que cette precision sera omise des editions 

suivantes. Plus etrange encore, le cas de 'La Reine Hortense', qui n' est qualifiee de 

'nouvelle' que dans une reprise (Le Voleur du 25 juillet 1889) alors que la premiere 

publication, les deux autres reprises et la publication definitive en recueil taisent 

I' appartenance generique. De m erne, seule une des trois reprises dans la presse 

d"Une partie de campagne' mentionne le sous-titre 'nouvelle' (La Vie populaire du 

18 aout 1881); par la suite, les diverses editions en recueil s'en passeront. Le sous­

titre a valeur metadiscursive ne semble done pas emerger de la volonte de l'auteur. 

Son existence, due uniquement au bon vouloir de l'editeur, interdit toute pertinence 

en matiere d'etude du lecteur. 

Le sous-titre peut egalement comporter une valeur tbematique : au lieu de 

souligner l'appartenance generique, il explicite le contenu de la nouvelle. La encore, 

il s' avere necessaire de differencier entre les sous-titres qui se sont perdus au fil des 

reprises et ceux qui sont restes plus ou moins constants d'une edition a 1' autre - et 

qui sont consciemment inclus par 1' auteur. Quatre nouvelles de Maupassant 

comportent un sous-titre mixte (qui annonce un contenu en meme temps qu'il revele 

une forme, type 'souvenir', 'histoire', 'recit') que l'auteur n'avait nullement precise 

dans ses manuscrits. Ainsi, l'edition des Contes choisis des Bibliophiles 

contemporains (Paris, 1891-92) prend quelques libertes paratextuelles: 

'Mademoiselle Fifi' adopte le sous-titre 'Histoire de guerre', 'Le Loup' celui 

d"Histoire de chasse' tandis qu"Un soir' precise 'Recit algerien'. Ces sous-titres, 

utilises a des fins commerciales, ne sont mentionnes ni dans I' originate, ni dans les 

eventuelles reprises (dans la presse ou sous forme de recueil). De meme, la 

publication de 'Mohammed-Fripouille' dans les Annales politiques et litteraires du 

20 janvier 1889 fait etat d'un 'Souvenir d' Afrique' forge de toutes pieces.34 En 

revanche, les versions originates de trois nouvelles presentent des sous-titres ou 

34 Sur la banalite (et l'atttait commercial) d'un tel sous-titre, se referer a Bel-Ami : 'il trempa sa plume 
dans l'encre et ecrivit en tete, de sa plus belle ecriture: Souvenirs d'un chasseur d'Afrique' (R, 223) 
ou encore aux titres de certaines chroniques de Maupassant: 'Lettre d' Afrique', 'Notes d'un 
voyageur'. 
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surtitres qui seront abandonnes dans les reprises ulterieures. 11 s'agit de 'Confessions 

d'une femme' (sous-titree 'L' Afffit' dans Gil Bias du 28 juin 1882), de 

'Mademoiselle Perle' (surtitree 'Conte des rois' dans Le Figaro du 16 janvier 1886) 

et de 'Suicides' (ou 'Comment on se briile la cervelle' dans Le Gaulois du 29 aofit 

1880, sous-titre repris dans /'Echo de la semaine du 7 juillet 1889, mais omis des 

cinq autres reprises du vivant de l'auteur). Au bout du compte, seules cinq nouvelles 

comportent encore aujourd'hui leur sous-titre initial : 'La Farce' ('Memoires d'un 

farceur'), 'Misti' ('Souvenirs d'un gar~on'), 'Amour' ('Trois pages du "Livre d'un 

chasseur'")35
, 'La Nuit' ('Cauchemar') et 'Mouche' ('Souvenir d'un canotier'). 

Bien qu' extremement rares - cinq occurrences sur un corpus de plus de trois 

cents nouvelles -, les sous-titres apparaissent neanmoins a intervalles reguliers : si 

Maupassant s'en servit tres peu, on ne peut en revanche discerner d'epoque ou il 

l'utilisa plus. 'La Farce' fut publiee le 18 decembre 1883, 'Misti' le 22 janvier 1884, 

'Amour' le 7 decembre 1886, 'La Nuit' le 14 juin 1887 et 'Mouche' le 7 fevrier 

1890. Plus que la date de publication de ces nouvelles, c'est sans doute le journal 

dans lequel elles furent publiees qui importe. A !'exception de 'Mouche', toutes 

parurent en effet dans Gil Bias, ce qui laisse a penser que ce journal avait une 

tradition de sous-titrage plus developpee que ses confreres ou du moins qu'il 

acceptait les sous-titres plus volontiers que d'autres joumaux. L'utilisation tres 

restreinte des sous-titres dans I' reuvre maupassantienne provient de ce qu' ils 

possedent finalement un faible coefficient de pre-information. Certes, ils 

predisposent a une certaine lecture: 'Misti', utilise seul ne permet pas au lecteur de 

deviner le contenu de la nouvelle; c'est le sous-titre 'Souvenirs d'un gar~on' qui lui 

permet de programmer sa lecture en fonction de certains themes - il en va de meme 

pour 'Amour' et 'Mouche'. 'La perception generique, on le sait, oriente et determine 

dans une large mesure l"'horizon d'attente" du lecteur, et done la reception de 

l'reuvre.' 36 Cependant, les sous-titres maupassantiens sont tout a fait dispensables: 

prives de leur adjuvant, ces trois titres reproduisent un schema conventionnel (un 

lexeme), createur d'une enigme que le texte aura pour fonction d'elucider. Le 

caractere optionnel du sous-titre est encore plus manifeste avec 'La Farce' et 'La 

35 'Amour' a quelque peu varie puisque la reprise dans La Semaine populaire (20 fevrier 1887) lui 
prete le sous-titre 'Souvenir de chasse'. 

36 Genette, Palimpsestes, p. 11. 
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Nuit', dont les sous-titres- respectivement 'Memoires d'un farceur' et 'Cauchemar'­

paraissent plus relever de la tautologie maladroite que de la pre-information. 

3. Prologue 

Prologue au singulier, puisqu'il n'en existe qu'un. 'La Becasse' occupe une place a 
part dans le corpus maupassantien puisqu'il ne s'agit pas d'une nouvelle au sens 

strict du terme : sa diegese est extremement limitee, 37 sa fin n' en est pas une, 

puisqu'elle debouche sur d'autres recits, et sa longueur s'en trouve d'autant plus 

reduite (trois pages dans !'edition de la Pleiade, un record de concision). 

D'apres Forestier, 'la verite est qu'il ne s'est pas preoccupe longuement de 

questions de coherence ou de structure : certains textes ne traitent pas de la chasse, et 

ne sont pas presentes comme des recits' (I, 1493). Situee en tete des Contes de la 

Becasse (1883), 'La Becasse' sert de lien plus ou moins logique entre les nouvelles et 

fait office de pseudo-preface au recueil, ou plutot de preambule dans le style du 

Decameron et des Cent nouvelles nouvelles. 

Un theme de valorisation propre [ ... ) aux prefaces de recueils [ ... ] consiste a montrer I 'unite, 
formelle ou plus souvent thematique, de ce qui risque a priori d'apparaitre comme un 
ramassis factice et contingent, determine avant tout par le besoin bien naturel et le desir bien 
legitime de vider un tiroir. (Seuils, p. 186) 

En effet, 'La Becasse' etait initialement une introduction a 'La Folle' (publiee le 5 

decembre 1882 dans Le Gaulois), que Maupassant remania a des fins structurelles. 

C'est d'ailleurs le seul cas d'emboitement paratextuel (le titre annonce une narration 

qui en annonce d'autres); autant pour ses recueils precedents (La Maison Tellier, 

publie en 1881 ; Mademoiselle FiJi, publie en 1882) que pour les suivants, 

Maupassant se passera fort bien de ce lien purement forme!. 'The short form [ ... ] 

was probably congenial to his vision of the world, which he tended to see in any case 

as fragmented, disjointed, partial, and lacking in fundamental connections. ' 38 

37 Le baron des Ravots, ancien chasseur desonnais atteint de paralysie, ne trouve de divertissement 
que dans les histoires racontees parses convives a l'issue du diner qui cloture les parties de chasse 
qu' il organise, le conteur etant designe par le bee d'une tete de becasse montee sur un bouchon que 
I' on faut toumer sur la table. 

38 Sullivan, Short Stories, p. 11. 
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Le titre de la nouvelle remplissant un role nettement pn!disposant, cette 

<J,erniere peut etre assimilee a ce que nous avons quallfie plus haut de 'titres 

prospectifs'. Son operateur n'est pourtant ni metadiscursif (il n'annonce pas une 

genericite litteraire), ni diegetique (il n'annonce pas une histoire en particulier, mais 

une serie d'histoires). Sa qualite prospective meme peut paraitre contestable dans la 

mesure ou le titre n'est pas strictement explicite dans les premieres lignes du texte. 

Cependant, 'La Becasse' reprend un element du titre du recueil, ce qui lui conrere un 

role predisposant (le lecteur s'attend des l'ouverture a trouver sinon une preface a 

proprement parler, au moins un prologue). En outre, la lecture est balisee pour 

qu'apparaisse nettement sa fonction introductive: il ne s'agit pas de genre, mais de 

structure - en }'occurrence celle d'un paratexte. Ce titre sera done qualifie de 

prospectif-paratextuel. 

Outre les quelques elements diegetiques assembles plus ou moins adroitement 

par l'auteur pour creer un semblant de continuite entre des nouvelles extremement 

variees,39 'La Becasse' offre au lecteur deux marqueurs de son role prospectif­

paratextuel. Tres rapidement apres la scene d'exposition, le titre du recueil apparalt 

dans une mise en abyme quasi parfaite (a un s pres): 'mais il existait dans la maison 

une vieille coutume, appelee le "conte de la Becasse"' {1, 667). Quant a la fin, au lieu 

de clore le recit selon l'usage, elle laisse au contraire la porte grande ouverte a tous 

les possibles narratifs. Meme la ponctuation s' en me le : on ne saurait ouvrir la vanne 

narrative avec un point. 

Puis, quand il avait acheve le dernier [crane d'oiseau], i1 devait sur l'ordre du baron, conter 
une histoire pour indemniser les desherites. 
Voici quelques-uns de ces recits: (1, 668) 

Tout est done mis en reuvre pour que le lecteur sache qu'il a affaire a un preambule 

et qu'il prepare sa lecture en consequence. 'La Becasse' est 'une invitation a la 

lecture du conte et en meme temps [ ... ] une invitation a s'interroger sur cette 

activite'. 40 

Loin de se contenter d'un role purement introductif, 'La Becasse' se situe 

dans le domaine metalinguistique, c'est-a-dire qu'elle abrite en son sein une 

reflexion de et sur l'acte de lecture. Ce n'est en effet pas un hasard si Maupassant 

39 Ainsi, dans une tentative d'integration, les becasses ponctuent la narration de 'La Folie' : 'les 
becasses me rappellent une bien sinistre anecdote de la guerre' (I, 669), 'les becasses passerent en 
masse' (1, 671), 'et les oiseaux avaient fait leur nid avec la laine de son lit decbire' (1, 672). 

40 Licari, 'Lecteur', p. 95. 
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utilisa le prologue avec parcimonie: la ligne droite (!'absence de lien) etant le plus 

court chemin d 'une nouvelle a une autre, tout ecart par rapport a ce principe reclame 

justification. La volonte de l'auteur de faire de 'La Becasse' une nouvelle-preambule 

correspond a celle d'inscrire le recueil dans une tradition nouvellistique qui procede 

par enfilage : un personnage sert de maillon entre diverses nouvelles dont la demiere 

revele l'issue de l'histoire filee (type Les Contes des mille et une nuits).41 A son tour, 

la technique de l'enfilage presuppose !'existence d'un metalangage: la coordination 

des recits, a la difference de la simple juxtaposition, souligne !'importance de la 

narration (acte d'ecriture) et de son decodage (acte de lecture). 'Le cadre offre 

l'avantage d'organiser en une reuvre unique une multiplicite d'histoires et de leur 

imposer un minimum de coherence, tout en preservant le caractere oral du recit qui 

restitue la convivialite d'une communication de groupe. '42 Selon Demers, une des 

trois grandes fonctions de la nouvelle est de circonscrire I 'univers de la narration ( ce 

qu'elle appelle assez obscurement 'fermer et maintenir le cercle'); l'enfilage permet 

non seulement de definir un mode narratif, mais egalement d' octroyer au lecteur le 

role d'auditeur. 'Non seulement le lecteur entre sans ambigu1te dans un univers 

narratif, mais encore il se voit admettre dans un groupe d'auditeurs ou chacun est un 
. ,43 

conteur en pmssance. 

Quoique forgee sur le tard et avec un bonheur d'expression quelque peu 

contestable, quoique agen~ant artificiellement des recits composites, 'La Becasse' 

s' acquitte de sa fonction de prologue - au moins en theorie. 

L'ecoute nalt de la recherche d'Wl plaisir: d'Wle proie. C'est a la fois une activite 
individuelle et une realisation a partager avec les autres. Elle tient a une curiosite, a une 
attente, a une exigence profondes. ll y a demande, sollicitation, poursuite du conte, et des 
strategies particulieres pour y parvenir. 44 

La nouvelle-preambule met bien en jeu un acte metalinguistique : le baron, en 

exigeant un recit de chacun de ses convives, agit comme le reflet intratextuel d'un 

41 Chklovski, Viktor. 'La Construction de la nouvelle et du roman', in Theorie de la litterature, pp. 
170-96 (p. 193). 

42 Grojnowski, Lire, p. 123. 

43 Demers, Jeanne. 'L' Art du conte ecrit ou le lecteur complice', Etudes franfaises, 1, vol. 9 (fevrier 
1973), 3-13 (p. 5). 

44 Licari, 'Lecteur', p. 97. 
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lecteur desirant connaitre l'issue d'un recueil dont le seul defaut est de ne pas en 

a vOir. 

4. Epigraphes 

Tout comme le sous-titre ou le prologue, l'epigraphe- 'citation placee en exergue, 

generalement en tete d'reuvre ou de partie d'reuvre' (Seuils, p. 134) - est une 

composante du corpus maupassantien relativement inusitee. L' absence quasiment 

totale de cet element paratextuel releve egalement de la convention realiste : les 

ecrits de Flaubert, de Zola et de James accusent une carence epigraphique tres 

marquee (Seuils, p. 138). Seules deux nouvelles de Maupassant presentent une 

epigraphe. Il s'agit d"Un drame vrai' (parue dans Le Gaulois du 6 aoilt 1882) et du 

'Condamne a mort' (Gil Bias du 10 avril 1883). Publies vers la meme epoque, ces 

deux textes comportent en outre la meme inscription liminaire : 'le vrai peut 

quelquefois n' etre pas vraisemblable.' Ce vers de Boileau (Art poetique, Ill, v. 48) se 

retrouve de surcroit dans l'etude 'Le Roman'. Le duo veracite I plausibilite est un 

theme cher a Maupassant, qui fait regulierement echo a cette epigraphe dans le cadre 

de ses chroniques - plus particulierement dans les annees 1882-83 : 'les necessites 

imperieuses de son art [ celui du romancier] doivent lui faire sou vent meme sacrifier 

la verite stricte a la simple mais logique vraisemblance' ('Les Bas-fonds', Le Gaulois 

du 28 juillet 1882).45 

Au niveau du lecteur, ce souci de veracite qui toume a I' obsession se traduit 

par une familiarisation avec l'univers maupassantien: la repetition d'une doctrine 

permet son assimilation. En outre, l'epigraphe sous-entend un certain contenu : le 

texte representera une illustration de l'axiome. 'L'epigraphe liminaire est, pour le 

lecteur, en attente de sa relation au texte' (Seuils, p. 139). La recurrence de la phrase 

de Boileau et ses multiples adaptations pourraient laisser a penser que Maupassant 

possedait un bagage culture} assez limite - comme l'affirme Pol Neveux dans sa 

preface a l'edition Conard ('son bagage etait tout juste celui d'un bachelier qui, sorti 

45 Juin, Hubert. Chroniques, vol. 2 (Paris: Union Generate d'Editions, "Fins de siecles", 1980), p. 
102. Toutes les references aux chroniques seront tirees de cette edition. 
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du college, a satisfait quelques curiosites').46 Quoiqu'en partie vraie, l'allegation est 

rendue caduque par ce commentaire de Forestier, relatif au 'Condamne a mort' : 

Pour les lecteurs de Gi/ Bias, la citation etait le clin d'reil de l'acteur a son public. En effet, 
depuis plusieurs semaines, les chroniqueurs de premiere page, clans ce quotidien, se 
repassaient la citation de l'un a l'autre, s'ingeniant a la placer a tout prix clans leur article. (I, 
1525, D. 1) 

La reutilisation de l'epigraphe implique done d'importantes consequences en termes 

de reception - a l'epoque de l'auteur. Outre sa fonction manifeste de pre­

information, l' epigraphe maupassantienne signifie dans ce cas la familiarisation. Elle 

ouvre la possibilite d 'un dialogue auteur I lecteur contemporain en invoquant la 

connivence. En revanche, elle peut sembler 'enigmatique ou inintelligible' au lecteur 

moderne, 'qui se voit condamne a la negliger'. 47 

5. Dedicaces 

La dedicace est sans doute, apres le titre, l 'element paratextuel le plus important des 

nouvelles de Maupassant, et ce pour diverses raisons. Tout d'abord parce qu'elle 

apparait dans quarante-cinq nouvelles - soit environ 15% du corpus - et trois 

recueils. En mai 1881, Maupassant dedie La Maison Tellier a Tourgueniev; en 

novembre 1884, Yvette a sa secretaire Madame Brun-Chabas en remerciement a son 

travail de relecture du recueil (relecture que Maupassant, souffrant de troubles 

oculaires, n'avait pu effectuer lui-meme); et en avril 1890 L 'lnutile beaute au 

docteur Henry Cazalis (egalement poete, connu sous le pseudonyme de Jean Lahor), 

qui suivit avec interet 1' evolution de la maladie de Maupassant. Outre les nouvelles 

qui nous interessent ici, Maupassant dooia Une vie a Leonie Brainne (qui fut le 

dernier amour de Flaubert), le recueil de poemes Des versa Flaubert lui-meme, et les 

pieces de theatre L 'Histoire du vieux temps et Musotte respectivement a Caroline 

Commanville (la niece de Flaubert) et a Dumas fils. Enfin cinq poemes sont dooies a 
diverses personnalites : 'Sur un eventail' a la comtesse Potocka, 'Les Vreux' a 

46 Neveux, Pol. 'Guy de Maupassant: Etude', in CEuvres completes de Guy de Maupassant, vol. 1 
(Paris : Louis Conard, 1908), p. 34. 

47 Grojnowski, Lire, p. 135. 
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Louise de Miramont (qui avait joue L 'Histoire du vieux temps), 'Desirs de faune' 

porte l'enigmatique 'a celle qui m'a revele l'amour'; le poeme intitule 'A mon ami 

Louis Le Poittevin sur son mariage' se passe de commentaires et 'Jeunesse' aurait ete 

dedie a Madame Corcel. 48 

Ensuite, parce que cette utilisation, loin de s'etaler uniformement sur 

!'ensemble du corpus, accuse une :frequence plus importante a une periode precise. 

Enfin, parce qu'en ciblant un destinataire particulier, elle met en lumiere un jeu 

relationnel (reciprocite litteraire, amitie ou necessite de remerciement) en meme 

temps qu'elle annonce uncertain contenu. 

Quel qu'en soit le dedicataire officiel, il y a toujours une ambiguile dans la destination d'une 
dedicace d'reuvre, qui vise au moins toujours deux destinataires : le dedicataire, bien sOr, 
mais aussi le lecteur, puisqu'il s'agit d'un acte public dont le lecteur est en quelque sorte pris 
a temoin. (Seuils, p. 126) 

La dedicace maupassantienne- qui n'a fait que tres recemment l'objet d'une etude 

critique - possede en effet un etonnant pouvoir de renseignement, tant sur le contenu 

de la nouvelle que sur son lecteur, que cette sous-partie tentera de faire emerger. 

En premier lieu, signalons que l'acte dedicatoire implique deux realites fort 

distinctes. Si, comme le note Genette, la phraseologie nominale demeure restreinte, 

les verbes permettent neanmoins de differencier deux pratiques : 'dedier pour la 

dedicace d'reuvres, dedicacer pour la dedicace d'exemplaire'. Ceci dit, pour l'une 

comme pour l'autre, il s'agit de 'faire l'hommage d'une reuvre a une personne, a un 

groupe reel ou ideal, ou a quelque entite d'un autre ordre' (Seuils, p. 11 0). Tandis 

que la dedicace d'exemplaire reste tout a fait personnelle et privee, la dedicace 

d'reuvre- celle qui nous interesse ici-est visible (lisible) par le plus grand nombre. 

Traditionnellement liee au mecenat artistique, la dedicace d'reuvre assume 

jusqu'a la fin du XVIIIe siecle la forme de l'epitre dedicatoire, sorte de mini-poeme 

vantant les merites de la personne dont on cherche a obtenir le soutien financier ou 

intellectuel. 'Ce qui tend a disparaitre au debut du XDC' siecle, ce sont done deux 

traits a la fois, evidemment lies: la fonction sociale la plus directe (economique) de 

la dedicace, et sa forme developpee d'epitre elogieuse' (Seui/s, pp. 115-16). Au XIxe 

siecle, la retribution pecuniaire n'est done plus l'enjeu direct de la dedicace; il 

n'empeche que cette derniere permet souvent de s'assurer les bonnes graces du 

48 Join-Dieterle, Andre-Pierre. 'Commentaire sur les reuvres dediees', L 'Angelus, 11 ( decembre 2000-
janvier 2001), 28-3l(p. 30). 
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dedicataire - et nous verrons que Maupassant ne faillit pas a la regie des auteurs en 

quete de bienfaiteurs. 

Ce qu'il est surtout interessant de noter, c'est le cbangement structure! de la 

dedicace : a la longue epitre dedicatoire du XVIIIe siecle succede la simple mention 

du nom du dedicataire, avec toutefois une forme de dedicace transitionnelle, que 

Genette qualifie de dedicace motivee (Seui/s, pp. 117). Il s'agit alors de commenter 

brievement la nature des relations du dedicateur et du dedicataire. Lui preferant la 

forme 'modeme' de la dedicace, certes bien mieux adaptee au texte court (les mots 

etant comptes, nul besoin de s'etendre inutilement sur la dedicace), Maupassant 

n'aura recours ace procede qu'a quatre occasions (dont une seule pour un recueil de 

nouvelles) : 'A I Ivan Tourgueneff I Hommage d'une affection profonde I et d'une 

grande admiration I Guy de Maupassant'(La Maison Tellier), 'A Mme Brainne I 

Hommage d'un ami devoue I et en souvenir d'un ami mort I Guy de Maupassant' 

(Une vie), 'A I Gustave Flaubert I a l'illustre et patemel ami I que j'aime de toute ma 

tendresse I a l'irreprochable maitre I que j'admire avant tous' (Des vers), 'A I Dumas 

ftls I Hommage de grande admiration et d'affectueux devouement I Guy de 

Maupassant et Jacques Normand' (Musotte, ecrite en collaboration avec ce 

dernier).49 En revanche, la dedicace deL 'Histoire du vieux temps est bien une epltre 

dedicatoire (la seule) ; nous la reproduisons en appendice (A2). 

Deuxiemement, il convient de souligner l'aspect fluctuant de la dedicace. 

Comme la plupart des autres elements paratextuels, la dedicace est assujettie a des 

choix d'edition. Le paratexte semblant a priori de moindre importance, il n'est pas 

rare de le voir omis de certaines publications, ce qui necessite un consequent travail 

de recherches.50 A }'exception de 'La Toux', de 'La Chevelure' et de 'Boitelle', la 

dedicace n'apparait jamais dans l'originale (ou premiere publication dans la presse), 

nuan~ant ainsi le commentaire de Genette pour qui 

Le moment canonique d'apparition de la dedicace est evidemment !'edition originate. Tout 
autre choix [ ... ] fait inevitablement rattrapage maladroit, affectation tardive et done suspecte, 
car la convention de la dedicace veut que l'reuvre ait ete ecrite pour son dedicataire, ou tout 
au moins que l'hommage s'en soit impose des la fin de la redaction. (Seuils, p. 119) 

49 Nous avons releve deux coquilles dans l'article de Pierre-Andre Join-Dieterle (pp. 29-30) : il fallait 
lire pour Des vers, ' ... quej'admire avant tous' (et non 'que j'aime') et pour Musotte 'affectueux 
devouement' (bien au singulier). 

50 Alors que certaines mentionnent la dedicace, la majorite des reprises dans la presse (et du vivant de 
l'auteur) la taisent. Voir appendiceAl. 
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La plupart de ces nouvelles etant signees Maufrigneuse ( un des nombreux 

pseudonymes dont Maupassant s'affubla au debut de sa carriere), on pourrait en 

conclure que }'absence de dedicace dans la presse releve d'un certain souci 

d'anonymat. Cependant, pour nombre de lecteurs assidus de Gil Bias et du Gaulois, 

l'identite de l'auteur ne faisait aucun doute. La dedicace est plus probablement le 

fruit d'une reflexion mfuie, ulterieure a la premiere publication et, qui sait, peut-etre 

d'un 'rattrapage maladroit'. De cela, il resulte logiquement que la dedicace d'une 

nouvelle figure toujours dans la reprise sous forme de recueil. Deux exceptions a 
cette regie, toutefois : 'La Toux', initialement publiee dans Panurge du 28 janvier 

1883, mais jamais reprise en volume avant }'edition de la Pleiade et 'La Chevelure' 

dont cette meme edition supprime la dedicace originelle dans Gil Bias du 13 mai 

1884.51 

Les quarante-trois autres dedicaces se repartissent sur quatre recueils: Les 

Contes de la Becasse (seize occurrences), Miss Harriet ( douze occurrences), Les 

Sreurs Rondo/i (quatorze occurrences) et La Main Gauche (une seule occurrence). 

Alors que l'elan dedicatoire n'epargne aucune nouvelle de Miss Harriet, une seule 

nouvelle echappe a la dedicace dans Les Contes de la Becasse et Les Sreurs Rondoli : 

il s'agit respectivement de 'La Becasse', dont le contenu plus formel que 

veritablement thematique se prete peu aujeu des dedicaces et de 'Decore !'. Sur cette 

nouvelle, seules quelques allegations sont possibles : manque de temps (la nouvelle 

fut composee tres rapidement, si l'on en juge par la date de publication: deux jours 

apres 'L' Attente'- mais ce genre de delai est commun chez Maupassant) ou simple 

oubli de la part de l'auteur? Le contenu lui-meme ne semblant pas propre a choquer 

un destinataire potentiel, le mystere demeure. Toujours est-il que ces trois recueils 

sont grosso modo entierement dedies. 

51 L'edition de la Pleiade adopte en effet le texte du recueil (Toine) qui ne comporte pas la dedicace. 
Cette absence nous a ete admirablement expliquee par Louis Forestier dans une lettre privee dont nous 
nous permettons de citer ici un extrait: 'le nom de Boborykine, dont les sentiments vaguement 
anarchistes pouvaient ne pas effiayer le lectorat "affianchi" et bien type de Gil Bias, etait en revanche 
susceptible de choquer les acheteurs moins previsibles et plus diversifies du volume: d'ou la prudence 
du ruse Maupassant ! ' 
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Plus parlant qu'un long discours, ce graphique met en valeur la proportion de 

dedicaces dans chaque recueil, et surtout leur repartition chronologique. En effet, si 

Maupassant dedica~a a tour de bras dans les premieres annees de sa carriere 

litteraire, il s'arreta net apres 'Les Sreurs Rondoli' (dont la dedicace ne figure du 

reste que dans le recueil). Cinq annees de silence dedicatoire et lorsque 'Boitelle' 

parait dans L 'Echo de Paris le 22 janvier 1889, la dedicace revient a Robert Pinchon, 

1' ami de la premiere heure - et le seul a qui deux nouvelles soient destinees. Selon 

Forestier, 

L'existence d'une dedicace, a une epoque ou Maupassant en a presque totalement abandonne 
l'usage, est significative. Le motif en est peut-etre le role qui revient a Pinchon aux origines 
de ce conte: il en aurait fourni le sujet a son ami. (11, p. 1678, n. 1) 

Enfin, le choix d'un medecin pour dedicataire de la demiere reuvre dediee (L '/nutile 

beaute a Henry Cazalis en avril 1890) par un Maupassant dont 1' etat de sante etait 

alors alarmant demontre un bon sens incontestable. 

L'interruption de la dedicace maupassantienne peut provenir d'un certain 

changement de tonalite : les themes abordes deviennent plus serieux, parfois tabous, 

done moins sujets a l'offrande. Notons au passage que la grande majorite des 

nouvelles dediees possedent une forme fixe (dont sont ecartes les recits epistolaires) 

et surtout un contenu leger. Aucun recit de la folie ou de l'horreur ne fait l'objet 

d'une dedicace ; tout au plus le fantastique ou l'etrange peuvent-ils etre offerts a un 

destinataire qui saura en apprecier la valeur, comme c'est le cas avec J.-K. Huysmans 

a qui Maupassant dedie 'La Peur'. 52 Le fait que Maupassant arrete soudainement de 

dedier ses nouvelles peut relever d'une plus grande maturite d'ecriture et d'une 

52 'Joris-Karl Huysmans (1848-1907) etait bien un de ceux a qui la dedicace de ce conte pouvait le 
mieux convenir: son goUt de l'etrange, litternire et pictural, s'exprimem dansA rebours, Certains, La­
bas et En route.' Forestier, I, 1475, n. 1. 



73 

confiance croissante en sa qualite d' ecrivain qui ne do it plus rien a personne. En 

effet, quelques dedicaces des premiers ecrits prennent tres clairem~nt ]'aspect d'un 

remerciement a une faveur quelconque. 11 s'ensuit que des 1884, Maupassant avait 

sans doute epuise ses ressources de connaissances et s'etait acquitte des personnes a 
qui il devait sa renommee. 

Les destinataires des dedicaces de Maupassant se scindent assez nettement en 

quatre groupes qui refletent la division que Genette etablit entre les dedicataires 

priw!s et les dedicataires publics : 

J'entends par dedicataire prive une personne, connue ou non du public, a qui une a:uvre est 
dediee au nom d'une relation personnelle: amicale, familiale ou autre. [ ... ] Le dedicataire 
public est une personne plus ou moins connue, mais avec qui l'auteur manifeste, par sa 
dedicace, une relation d'ordre public : intellectuel, artistique, politique ou autre. (Seuils, p. 
123) 

Si la deuxieme categorie renvoie indiscutablement a des dedicataires publics et la 

demiere incontestablement a des dedicataires prives, les autres sont en revanche plus 

problematiques, dans la mesure ou certains confreres peuvent egalement etre des 

amis : 'les deux types de relation ne sont evidemment pas exclusifs l'un de l'autre, 

puisque l'auteur peut avoir une relation privee avec un dedicataire public' (Seuils, p. 

123). Nous qualifierons done ces dedicataires de mixtes. 

• Les condisciples naturalistes : 

Maupassant, qui prit plus tard ses distances avec le naturalisme, eut toutefois soin de 

remercier le groupe de Medan qui lui avait donne 1' occasion de publier sa premiere 

nouvelle, 'Boule de Suif, et d'entrer ainsi 'comme un meteore' sur la scene 

litteraire. Paul Alexis ('Un Normand'), Leon Hennique ('La Rempailleuse'), Henry 

Ceard ('En mer') et J.-K. Huysmans ('La Peur') furent tous remercies de leur 

collaboration aux Soirees de Medan. 

Curieusement, une personne brille par son absence : Zola, le grand maitre de 

I' ecole naturaliste, a qui Maupassant ne dedia jamais une ligne. Il semble que ce 

manque resulte moins de la bravade que de la simple modestie ou d 'un desir de 

justice : si l'on excepte la dedicace de La Maison Tel/ier a Tourgueniev, les 

dedicaces renvoient souvent a des personnalites aujourd'hui meconnues du grand 

public. Zola ne s'en formalisa d'ailleurs probablement pas : Maupassant, qui devait 

tout a Flaubert, lui consacra de nombreuses chroniques ('Gustave Flaubert' -trois 
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chroniques portent ce titre -, 'Gustave Flaubert d'apres ses lettres', 'Gustave 

Flaubert dans sa vie intime', 'Bouvard et Pecuchet', 'Flaubert et sa maison'), un 

recueil de poemes (Des vers), mais ni nouvelle ni roman. Cependant, comme le fait 

remarquer Join-Dieterle, avec les dedicaces a Madame Brainne et a Caroline 

Commanville, 'il semble bien que ce soit Flaubert le veritable dedicataire'. 53 'La 

dedicace d' reuvre, en principe, ne va pas sans l' accord prealable du dedicataire [ ... ] 

mais la dedicace a titre posthume permet aussi d'exhiber une filiation intellectuelle' 

(Seui/s, p. 123). Zola fit en outre l'objet de deux chroniques dithyrambiques (Le 

Gaulois du 4 octobre 1881 et la Revue politique et litteraire du 10 mars 1883) et 

Maupassant reconnut son influence en le citant a plusieurs reprises dans ses 

nouvelles. 

• Les influents : 

Le jeune Maupassant fit preuve d'une certaine sollicitude a l'egard de ceux qui 

l' epaulerent au debut de sa carriere. Les dedicaces remplissent alors la fonction de 

remerciement a un service rendu- service polymorphe puisqu'il peut tout aussi bien 

s'agir d'une aide professionnelle que d'un retour d'ascenseur a caractere mondain, 

frisant souvent la flagornerie. En ce sens, certaines dedicaces maupassantiennes 

rejoignent 'le regime classique de la dedicace comme hommage a un protecteur et I 

ou bienfaiteur (acquis ou espere, et que l'on tente d'acquerir par l'hommage meme), 

fonction a laquelle Mecene, precisement, attachera son nom' (Seuils, pp. llO-ll). 

Ainsi, sa premiere dedicace ('Suicides') revint a Georges Legrand, journaliste qui 

l' introduisit chez la comtesse Potocka. De meme, les dedicaces de 'Menuet' (a Paul 

Bourget, qui frequentait assidument les salons de Marie Kann et de Madame Straus) 

et de 'La Folle' (a Robert de Bonnieres, qui tenait lui-meme salon) ne sont pas 

exemptes d'un certain interet.54 

Dedier une nouvelle a des personnalites mondaines du tout Paris revient pour 

un jeune auteur a flatter leurs penchants et par-la meme a s'imposer comme un des 

leurs. Maupassant sait aussi faire preuve de gratitude envers ceux qui 1 'aiderent plus 

directement dans sa carriere. 'Pierrot' et 'Saint-Antoine' furent respectivement 

53 Join-Dieterle, p. 28. 

54 Bel exemple de dedicataire mixte, Robert de Bonnieres pourrait tout aussi bien etre 'range' dans la 
categoric suivante, dans la mesure ou il publia de nombreux articles dans Le Gaulois, Le Figaro et Gi/ 
Bias. 
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offertes a Henry Roujon et a Xavier Charmes, qui userent de leur influence pour faire 

entrer Maupassant au Ministere de l'lnstruction Publique ; et Georges Pouchet se vit 

remercie de son soutien lors du proces d'Etampes par la dedicace de 'La Mere 

Sauvage'. 55 

• Les collegues: 

Bon nombre de dedicaces renvoient a des chroniqueurs aujourd 'hui quasiment 

oublies, personnalites rencontrees au cours des multiples incursions de Maupassant 

dans le monde de la presse. Leon Chapron, journaliste a L 'Evenement et a Gil Bias 

reyut 'Denis' ; Pierre Decourcelle, redacteur au Gaulois (plus connu sous le 

pseudonyme de Choufleury), 'Lui ?' ; Edgar Courtois, chroniqueur a La Vie 

parisienne, 'Le Mal d' Andre' ; Georges Duval, redacteur au Gaulois et a 

L 'Evenement, 'Le Cas de Mme Luneau' ; le poete Leon Dierx, collaborateur a la 

Revue fantaisiste, 'Regret' ; Harry Alis (de son vrai nom Hippolyte Percher), 

fondateur de Panurge et de La Revue moderne et naturaliste, 'La Ficelle' ; Catulle 

Mendes, fondateur de la Revue fantaisiste et collaborateur a Gil Bias (entre autres ), 

'L'Heritage' ; Adolphe Tavernier, collaborateur a Gil Bias, a L 'Evenement et a 

L 'Echo de Paris, 'Le Petit Ffit'. 

L'extreme densite du reseau journalistique au XI:XC siecle le rend au bout du 

compte difficile a demeler: hier plus encore qu'aujourd'hui, il etait bien rare qu'un 

chroniqueur ne collaborat qu'a un seul periodique et qu'il n'ait un emploi subsidiaire 

(artiste, ecrivain, homme politique, etc.).56 Tout ce beau monde se connaissait, se 

croisait dans les couloirs des salles de redaction, dinait ensemble - bref, constituait 

un nreud relationnel tres serre, ce qui explique I' existence de ces dedicataires mixtes 

que nous avons evoques plus haut. 57 De meme, si 1' on observe de plus pres les 

dedicaces faites a d'autres ecrivains, on saisit rapidement la reciprocite d'un tel 

procede: Maupassant donne 'La Peur' a Huysmans qui lui donne 'Le Gousset' 

55 Le 11 janvier 1880, Maupassant est cite a comparaitre pour outrages aux bonnes mreurs, a cause­
entre autres- de son poeme 'Une fille'. Mais ce sera surtout l'appui de Flaubert qui evitera de 
fficheuses consequences. 

56 Ferenczi, p. 14. 

57 Une toile de Jean Beraud (1849-1935) representant la redaction duJoumal des Debats en 1889 
prouve qu'entre autres personnalites, Harry Alis, Eugene Me1chior de Vogue et Paul Bourget s'y 
ootoyaient regulierement. Livois, p. 331. 
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(Crgquis parisiens), 'Rencontre~ est dediee a Edouard Red; qui a auparavant fait une 

critique fort elogieuse des Soirees de Medan. Ayant re~u d'Harry Alis une dedicace 

motivee fort elogieuse (A I Guy de Maupassant. I Mon cher ami, I A toi qui peins si 

bien les I paysans normands, je dedie I ces esquisses savoyardes et bourbonnaises. I 

mai 1883. I Harry Alis), Maupassant n'a d'autre choix que de rendre la faveur - ce 

qu'il fait sept mois plus tard.58 

Souvent, !'admiration se poursuit jusque dans la preface allographe (a l'reuvre 

d'un autre auteur). Maupassant preface l'ouvrage du baron de Vaux (egalement 

chroniqueur au Gaulois sous le pseudonyme d' Asmodee ), Les Tireurs au pistol et 

avec un article intitule 'Le Pistolet' et publie dans Le Gaulois du 15 decembre 1882-

et en profite pour lui dedier 'Un sage'. Belote avec Rene Maizeroy, dont Maupassant 

compose la preface a Celles qui osent (parue chez Marpon et Flammarion en 1883, 

soit un an apres sa premiere edition) et a La Grande bleue ('Pecheuses et guerrieres', 

Gil Bias du 15 mars 1887) et a qui il dedie 'Un fils'. Re-belote avec Paul Ginisty (lui 

aussi chroniqueur a Gil Bias), pour L 'Amour a trois (Gil Bias du 4 mars 1884), et la 

dedicace de 'M on oncle Sosthene'. Maupassant demontre egalement son gout de 1 'art 

en donnant quatre nouvelles a des peintres gravitant eux aussi autour de la sphere 

journalistique: 'Un coq chanta' a Rene Billotte, '·Mon oncle Jules' a Achille 

Benouville, 'Le Bapteme' a Antoine Guillemet, et 'Chali' a Jean Beraud. 

• Lesamis: 

Cette taxinomie pourrait aisement laisser croire que Maupassant etait un parfait 

arriviste sachant manier le compliment comme d'autres la plume. Ce n'est que 

partiellement vrai. Certaines de ces dedicaces denotent un respect et une grande 

admiration, illustrations concretes de ce que Maupassant professait dans une 

chronique du Gaulois du 25 octobre 1881 intitulee 'Camaraderie? ... ' (une violente 

critique des revelations de Maxime Du Camp sur feu son ami Flaubert) : 

Par respect pour la litterature, par estime de soi, par orgueil de son art, les ecrivains n'ont-ils 
pas le devoir de s'entre-soutenir, de s'entre-defendre? [ ... ]Le mot "camaraderie", banal en 
toute occasion, ne prend-il pas une signification particuliere quand il devient la "camaraderie 
litteraire" 'f9 

58 Alis, Harry. Les Pas-de-chance (Kistemaeckers, 1883). Certains choix de dedicace peu pertinents 
peuvent s'expliquer par ce necessaire retour d'ascenseur entre gens du metier. Notons ainsi qu'il n'est 
pas rare que Maupassant ne dedicace que parce qu'il a ete au prealable dedicataire. 

59 Chroniques, vol. I, p. 294. 
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En outre, I' auteur sut ne pas oublier ses amis de tongue date, a qui il ne devait 

finalement rien. Ainsi, l'equipe au grand complet d'A la feuille de rose, maison 

turque - 'piece absolument lubrique'60 ecrite par un tres jeune Maupassant - se 

retrouve dans la liste des dedicataires : Albert de Joinville ('Farce normande'), 

Octave Mirbeau (' Aux champs'), Leon Fontaine ('Les Sabots'), Robert Pinchon 

('L' A venture de Waiter Schnaffs' et 'Boitelle') et Maurice Leloir ('ldylle'). D'autres 

personnalites proches de Maupassant reyurent egalement des marques de son 

affection : son cousin Louis le Poittevin ('L' Ane'), Jose Maria de Heredia ('Garyon, 

un hock ! ... '), Camille Oudinot ('Le Parapluie'), etc. Remarquons qu'a part Louis Le 

Poittevin, dont Guy etait tres proche, aucun membre de la famille Maupassant - pas 

meme Laure, dont I' ambition matemelle a forge Maupassant - ne se voit remercie 

par une dedicace. 61 Notons enfin 1 'absence quasi absolue de dedicataires feminines. 

Le phenomene est comprehensible pour ce qui conceme les trois premieres 

categories (le nombre de femmes influentes au XIX: siecle etant fort limite) ; malgre 

cela, le fait que Maupassant n' ait dedie que trois reuvres de fiction en prose a des 

femmes (Une Vie a Madame Brainne, Yvette a Madame Brun-Chabas, et 'Miss 

Harriet' a cette mysterieuse 'Madame ... ') demeure pour le moins obscur. 

Si l'etude semble avoir quelque peu digresse de sa fonction de depart 

(l'impact de ces dedicaces sur le lectorat), c'est parce qu'il est necessaire d'informer 

le lecteur modeme, pour qui la plupart des dedicataires sont inconnus : obligation 

pour toute edition recente d'agrementer le texte d'un appareil critique consequent. La 

distinction lecteur modeme I lecteur contemporain ne saurait etre plus justifiee que 

dans ce cas specifique de paratextualite. La fonction de pre-information de la 

dooicace ne trouve chez le lecteur modeme quasiment pas de resonance. En 

revanche, pour le lecteur contemporain de Maupassant - dont la lecture quotidienne 

est peuplee de ces memes destinataires ainsi devenus familiers - la dooicace peut 

comporter un fort coefficient de pre-renseignement relatif a la nature du texte. Ce 

60 Expression employee par Maupassant dans une lettre a sa mere du 8 mars 1875. Dumesnil, Rene. 
'Etudes, chroniques et correspondances', in CEuvres completes illustrees de Guy de Maupassant, vol. 
15 (Paris: Librairie Griind, 1938), p. 206. 

61 Emmanuel Vincent, etudiant de troisieme cycle a l'Universite de Rouen, nous a propose une autre 
interpretation a cette unique dedicace familiale : Maupassant aurait alors ete en froid avec son cousin a 
cause d'une affaire familiale non reglee (l'heritage de leur grand-pere). La dedicace aurait ainsi ete 
une invitation a la reconciliation. 
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n 'est pas toujours le cas, car de nombreuses nouvelles furent attribuees a la va-vite et 

sans aucun lien logique avec leur contenu ; mais certaines dedicaces, choisies avec 

plus de discernement par l'auteur, permettent d'apprehender quelques themes avant 

meme que ne debute le texte et ainsi de menager une bonne lecture de ce dernier. 

La dedicace d' reuvre releve toujours de la demonstration, de l' ostentation, de l 'exhibition, 
elle affiche une relation, intellectuelle ou privee, reelle ou symbolique, et cette affiche est 
toujours au service de l'a:uvre, comme argument de valorisation ou theme de commentaire. 
(Seuils, p. 126) 

'La Toux', nouvelle scatologique si grivoise que Maupassant nejugeajamais utile de 

la reprendre en recueil, fut dediee a Armand Sylvestre, auteur alors populaire de 

recits courts aux titres evocateurs (Contes grassouillets, Contes irreverencieux et 

Contes inconvenants). Ce commentaire de Jules Lemaitre a propos des Contes 

grassouillets illustre la pertinence de la dedicace: 

Certaines fonctions de ce miserable corps, si elles peuvent sembler avilissantes, soot bonnes 
pourtant par le soulagement et l'aise qu'elles apportent, par l'idee de joyeuse vie animate 
qu 'elles eveillent dans I' esprit et soot en meme temps comiques par le dementi perpetuel 
qu'elles opposent a I'orgueil de I'homme, a sa pretention de faire l'ange. 11 y a la une source 
intarissable de gaiete grossiere. 62 

Comme le souligne Forestier, Maupassant n'aurait pu trouver destinataire plus 

approprie pour une nouvelle traitant de flatulences (1, 1509, n. 1). Le lecteur du 

XIX:, a qui le nom d' Armand Sylvestre n'est probablement pas etranger (avant de les 

reunir en recueil, ce dernier publia tous ses recits dans Gil Bias), ne peut manquer de 

programmer sa lecture en fonction de la dedicace. En d'autres termes, avant meme 

d'entamer la lecture du texte proprement dit, il s'attend ay trouver certains themes. 

La dedicace remplit d'autant plus son role de pre-information que le titre est 

retroactif ('la toux dont il s 'agit ne vient point de la gorge', I, 722) et que 

Maupassant souligne au sein du texte le lien entre le destinataire et le contenu ('Mon 

cher confrere et ami, J'ai un petit conte pour vous, un petit conte anodin', I, 722). 

L' etroite collaboration litteraire de Maupassant avec des chroniqueurs publiant 

regulierement dans la presse de 1' epoque ou avec des ecrivains populaires declenche 

chez le lecteur familier de leurs reuvres certains horizons d'attente. Plus que des 

themes, la dedicace permet souvent d'inferer la tonalite du texte. 'Un fils' (a Rene 

Maizeroy, specialiste du roman de mreurs), 'La Rempailleuse' (a Leon Hennique, 

petit naturaliste), 'La Peur' (a Huysmans, dont nous avons deja mentionne le gout de 

l'etrange), 'Le Cas de Mme Luneau' (au vaudevilliste Georges Duval) ... toutes ces 

62 Lemaitre, Jules. 'Conteurs contempornins', Revue bleue, 6 (7 fevrier 1885). 
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nouvelles font attendre au lecteur un contenu en rapport avec les ecrits de I' auteur a 
qui elles sont dediees. 

* * * * * * * 

Victime de son caractere secondaire, le paratexte a souvent ete omis des critiques 

litteraires. Il n'empeche qu'il demeure un outil essentiel en terme d'etude de la 

reception. Sa situation privilegiee permet au lecteur d'inferer !'existence de certains 

themes et ainsi de preparer sa lecture en fonction d'une tonalite particuliere. 

Combines ou non, les titres, sous-titres, prologues, epigraphes et dedicaces agissent 

comme autant d'indices concemant la teneur du texte. L'absence d'etudes critiques 

relatives au paratexte chez Maupassant releve sans doute de son manque de 

pertinence dans bien des cas. En effet, l'ecueil majeur etant que le paratexte peut 

varier d'une edition a une autre, il importe au prealable d'isoler ces exemples a la 

provenance douteuse. Cependant, une fois accompli ce leger travail de 

distinction, restent des nouvelles au paratexte riche de pre-information. Que les 

indications concernant le texte soient thematiques ou rhematiques, leur presence 

paratextuelle permet de guider !'interpretation du lecteur moderne- et a fortiori celle 

du lecteur du XIXe siecle. 
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Chapitre 2. Raconter_:_La_narration_en_cadree 

For Maupassant, it is not so much the story 

as the way it is told that counts. 1 

En partant du principe que }'information du texte se concentre dans et autour de son 

appareil demarcatif, le chapitre precedent a etabli ce qui constituait une des deux 

frontieres externes (debut-fin) du recit court, a savoir le paratexte. Le troisieme 

chapitre reflechira sur l'autre frontiere exteme du texte (la cloture). Toutefois, avant 

d'en arriver la, il est indispensable de considerer les frontieres intemes de la 

nouvelle, c'est-a-dire les rapports qu'entretiennent entre eux les divers elements de 

1' appareil demarcatif 11 semble en effet que ce soit a ces moments-charnieres que le 

coefficient informationnel - par le biais du discours metalinguistique - soit le plus 

eleve. Ceci s'explique assez aisement par le fait que partout ou il y a passage d'un 

niveau a un autre (du paratexte au texte; au sein du texte, d'un type de narration a un 

autre; et du texte a la cloture), l'auteur se doit de semer des jalons informationnels 

de fa~on a clarifier pour le lecteur la structure de la nouvelle. Ainsi, 'le metalangage 

desambiguileur tendra a proliferer la ou la lisibilite du texte est surtout compromise, 

c' est-a-dire la ou se multiplient les enchassements de recits'. 2 Si la delimitation 

textuelle (le changement structurel) permet de saisir un changement d'ordre 

informationnel, ce changement est particulierement manifeste lorsque est employee 

la technique de 1' enchassement. Outre le fait que cette technique est souvent associee 

a 1' ecriture maupassantienne, ce qui no us a fait choisir ce cas particulier de 

demarcation textuelle est sa filiation tres marquee avec 1' oralite originelle du recit 

court ainsi que sa valeur en termes de reception du lecteur. Ce chapitre aura done 

pour objet d'examiner les divers constituants de l'enchassement afin de distinguer 

seton quels modes ils operent et quels enseignements de lecture ils preconisent. 

Technique nouvellistique pourtant fort classique (elle remonte au Decameron 

de Boccace ), 1' enchassement se retrouve en abondance chez Maupassant. Lintvelt 

1 Matthews, J. H. 'Oblique narration in Maupassant's "Pierrot'", Modern Languages, 42 (1961), 48-54 
(p. 49). 

2 Hamon, 'Metalangage', pp. 267-68. 
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comptabilise cent quarante-trois 'recits interieurs' (le narrateur initial 

ex:tradiegetique - passe le relais a un narrateur intradiegetique) sur trois cent une 

nouvelles, chiffre qu'il monte a cent quarante-quatre quelques annees plus tard? 

Godenne en recense quant a lui cent cinquante, alors qu'une quasi exhaustive de 

Lehman fait etat de cent soixante-neuf recits enchasses sur un total de trois cents 

nouvelles. 4 Bien que les statistiques varient d'un critique a un autre, elles soulignent 

!'importance du phenomene en meme temps qu'elles soulevent des questions 

concemant la composition de ces nouvelles et leur impact sur le lecteur. Si pres de la 

moitie du corpus procede par enchassement, comment Maupassant a-t-il su integrer 

des elements personnels a cette technique usee jusqu'a la come? Comment cette 

derniere influe-t-elle sur le lecteur? Et en premier lieu, qu'entend-on au juste par 

'enchassement' ? Comme l'illustrent ces divergentes statistiques, ce qui semble 

evident ne 1 'est pas pour tous. 

Definition 

Les multiples voyages au pays de la terminologie se soot souvent soldes par un 

brouillage des pistes propre a induire en erreur tout critique peu attentif L' invention 

du terme enchdssement revient a Jean Paris, qui le premier definit ce procede par 

lequel un recit premier (le matriciel) sert de cadre it, et embraye sur, un recit second 

(I'enchdsse). 5 Par la suite, la terminologie hesite: recit enchtissant, recit englobant 

ou cadre d'une part; recit enchdsse, recit englobe ou hyporecit d'autre part.6 Ce 

dernier terme est de toute evidence le plus ambigu: comment peut-on en effet parler 

d'hyporecit (le prefixe grec hypo- signifie, rappelons-le, 'en deyit, au-dessous' et 

exprime l'inferiorite, la subordination) quand ledit recit occupe la majeure partie de 

3 Lintvelt, Jaap. 'Pour une analyse narratologique des Contes et Nouvelles de Guy de Maupassant', in 
Fiction, narratologie, texte, genre), ed. par Jean Bessiere (Paris; New York :Peter Lang, 1989), pp. 
65-76; 'Les Strategies narratives d'un celibataire: La Buche de Guy de Maupassant', Rapports- Het 
Franse Boek, Amsterdam, 63, 2 (1993), 50-58. 

4 Godenne, Nouvelle fram;aise, pp. 60-61 ; Lehman, Tuula. Transitions savantes et dissimutees: Une 
etude structurelle des contes et nouvelles de Maupassant (Helsinki : Societas Scientiarum Fennica, 
1990), p. 23. 

5 Paris, Jean. 'Maupassant et le contre-recit', in Univers paral/e/es 2: Le Point aveug/e (Paris : Seuil, 
1975), pp. 135-222 (p. 162). 

6 Ce dernier terme est utilise par Hoek ('Segmentation') et Lintvelt ('Analyse'). 
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la nouvelle et en constitue I '_hi~toire fondam~ntale ? C' est precisement. lit que la 

terminologie peut s'averer trompeuse et que les formalistes russes arrivent a point 

nomme. 7 S'il y a bien subordination structurelle (au niveau du discours, ou sjuiet) du 

recit enchasse au cadre, le contenu thematique (au niveau de l'histoire, ou fabula) 

n' est en rien inferieur a celui du cadre - bien au contraire. 'La narration enchassee 

fait fonction de recit principal ( contrairement a la norme ), n' etant subordonnee que 

structurellement au recit enchassant, qui en constitue l'encadrement. '8 Le recit 

premier n'est effectivement que matriciel, c'est-a-dire qu'il declenche un recit plus 

important, tant par la teneur que par la longueur (le recit enchassant peut se resumer 

a quelques lignes et bi(m souvent, la cl<)ture se passe d'un retour au cadre). Afin 

d' eviter toute ambigulte, no us prefererons done les binomes recit enchdssant I recit 

enchdsse et recit englobant I recit englobe, ainsi que le terme cadre (qui ne suppose 

pas de rapport de force entre les deux poles). 

Par le passe, nombreuses ont ete les tentatives de classifier les recits 

enchasses des contes maupassantiens selon leur cadre. Aucune cependant ne se 

revele entierement satisfaisante dans la mesure ou un choix difficile incombe au 

critique : celui de classer les cadres selon un axe paradigmatique (thematique) ou 

syntagmatique (structure!) - choix que Lehman elude dans son classement des recits 

enchasses: 

• Cadres recurrents : Cadre imbrique ; Dialogue enla~ant. 

• Cadres francs: Tete-a-tete; Dialogue; Entre hommes; En voyage; Hasard. 

• Cadres soliloques : Lettre ; Monologue ; Description de la nature ; 

Generalisation. 

• Cadres minimaux: Article; Cadre dramatique; Phrase d'attaque. 

Aussi complete puisse-t-elle paraitre, une telle classification manque cependant de 

pertinence, et ce a plusieurs niveaux. Si la premiere categorie (on pourrait d'ailleurs 

7 Tout ecrit litteraire etant le fruit de la combinaison de l'histoire et du discours, on trouvera d'un cote 
du spectre narratif lafabula, et de I' autre le sjutet (ou encore recit, selon la tenninologie de Genette et 
Bal), c'est-a-dire la fa~n particuliere de narrer l'histoire. Ou pour resumer, 'story is the what that is 
depicted : discourse is the how [ ... ] story is the content element of narrative, and discourse is its 
expression element.' Chatman, Seymour. 'Towards a Theory of Narrative', New Literary History, 6 
(1975), 295-318 (p. 295; p. 309). 

8 Cali, Andrea. 'Histoire encadrante et histoire encadree, ou de la reception du conte maupassantien', 
in La Narration et le sens: Etudes sur Barbey d'Aurevil/y, Vi/liers deL 1sle-Adam, Maupassant et 
Balzac (Lecce: Milella, 1986), pp. 101-129 (p. 101). 
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disserter sur la pertinence du titre 'cadre recurrent' quand d'autres sous-categories, 

comme 'entre hommes' ou 'hasard', pourraient tout aussi bien en faire partie) 

s'attache a I' aspect structure/ du cadre, les autres categories mettent en revanche en 

lumiere une analyse thematique des caracteristiques du recit enchassant. Plus qu'elle 

n'apporte d'angle nouveau, !'amalgamation des deux axes complique l'etude. En 

outre, la definition de l'enchassement n'est pas des plus claires : une fois de plus, 

l'etude ne distingue pas les simples cadres d'exposition (description, cadre­

chronique, dissertation philosophique) de ce que nous appellerons des recits 

purement enchasses. 

Ces derniers presentent un caractere d'inclusion assimilable au procede de 

mise en abyme. Si la premiere occurrence de ce terme est frequemment attribuee au 

journal de Gide (il evoquait alors l'art heraldique)9
, il convient cependant de noter 

que son auteur n'ajamais utilise !'expression mise en abyme a proprement parler, qui 

sera en fait forgee bien plus tard par Magny dans Critique du roman (Genette 

proposera quanta lui le terme de Structure en abyme). 10 11 faudra attendre la parution 

des travaux de Dallenbach pour que soit eclaircie cette nebuleuse terminologique. 

1. Organe d'un retour de l'reuvre sur elle-meme, la mise en abyme apparait comme une 
modalite de la reflexion. 
2. Sa propriete essentielle consiste a faire saillir l'intelligibilite et la structure fonnelle de 
l'reuvre. 
3. Evoquee par des exemples empnmtes a differents domaines, elle constitue une realite 
structurelle qui n' est I' apanage ni du recit littCraire, ni de la seule litterature.11 

Plus generalement, Dallenbach enonce qu''est mise en abyme toute enclave 

entretenant une relation de similitude avec l'reuvre qui la contient' et s'empresse par 

la suite d'ajouter que la mise en abyme doit etre la representation exacte et miniature 

de l'reuvre qui la contient et qu'elle doit reflechir /'ensemble du recit (Recit 

speculaire, p. 18; p. 52). Pourtant, il inclut l'enchassement dans les procedes de mise 

en abyme et qualifie les recits enchasses de meta-recits (Recit speculaire, p. 71), 

alors que ces derniers ne concordent strictement avec aucune des trois regles 

9 'J' aime assez qu' en une reuvre d' art on retrouve ainsi transpose, a l' echelle des personnages, le sujet 
meme de cette reuvre. Rien ne l'eclaire mieux et n'etablit plus sOrement toutes les proportions 
d'ensemble [ ... ] ce procede du blason qui consiste, dans le premier, a en mettre un second "en 
abyme".' Gide, Andre. Journal: 1889-1939 (Paris: Gallimard, Bibliotheque de la Pleiade, 1948), p. 
41. Commentaire qui date de 1893. 

10 Magny, Claude Edmonde. Critique du roman (Paris: Gal1imailL 1970), p. 78, n. 3 ; Genette, 
Gerard Figures Ill (Paris: Seui1, "Poetique", 1972), p. 242. 

11 Diillenbach, Lucien. Le Recit speculaire : Essai sur la mise en abyme (Paris : Seuil, "Poetique", 
1977), p. 16. Les references ulterieures a cette edition seront indiquees dans le corps du texte. 
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precedemment evoquees (le recit enchasse n' est la representation ni exacte, ni 

Irimiatille du recit enchassant et il ne reflechit pas necessairement l'ensemble du 

cadre). 

11 est toutefois indeniable que le recit enchasse entretient avec le cadre un 

rapport d'inclusion, ce qui en fait bien une mise en abyme, mais pas au sens strict du 

terme, comme le laissent entendre les propos de Dallenbach. Le recit enchasse 

presente effectivement une reflexion, mais seulement d'une partie du cadre (un 

element unique du cadre etant repris et developpe dans le recit enchasse), et une 

representation de l'element enchassant qui, si elle n'est pas strictement 'exacte et 

miniature', est essentiellement liee a ce dernier par sa fonction d' exemplarite 

(l'element du cadre sert a la fois d'embrayage et d'exemple a un recit plus long). Le 

recit enchasse est done bien une mise en abyme, mais une mise en abyme 

particuliere : en effet, s'il ne se conforme pas strictement aux regles formelles de 

cette derniere, il presente neanmoins un caractere de dependance vis-a-vis du cadre, 

c'est-a-dire que sa lecture eclaire l'ensemble du texte et renseigne le lecteur sur sa 

signification globale. 

Par la suite, Dallenbach reprend la classification tripartite de Jakobson, selon 

laquelle toute mise en abyme porte sur un (voire plus, les elements n'etant pas 

mutuellement exclusifs) des trois elements ci-dessous : 

• Reflexion de l'enonce ou mise en abyme fictionnelle: recit dans le recit; 

• Reflexion de l'enonciation ou mise en abyme enonciative: mise en evidence des 

conditions d' enonciation, de 1' emetteur ou du recepteur du recit ; 

• Reflexion du code ou mise en abyme metatextuelle : exposition du mode de 

fonctionnement du recit. 

Le type de mise en abyme present dans le cas des recits enchasses porte sur la 

premiere categorie, a savoir la representation du recit dans le recit. Si la fonction 

premiere du recit enchasse n'est pas de devoiler au lecteur les rouages de 

l'enonciation ou le mode de fonctionnement du recit, le recit enchasse presente 

neanmoins des similitudes avec le recit-cadre, mettant ainsi en evidence 

l'interdependance entre reuvre englobante et reuvre englobee. Ces similitudes sont 

autant de 'signaux avertisseurs' (pour reprendre le terme employe par Dallenbach) 

qu'il incombe au lecteur de percevoir afin de comprendre le texte dans sa totalite. 
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Parmi les plus frequents, mentionnons les similitudes realisees par homonymie des 
protagonistes du recit-cadre et du recit insere, quasi-homonymie de tel personnage et de 
l'auteur, homonymie du recit-cadre et du recit U®re, ~tition d'lJD_decor revelateur et 
d;i.ine constelhition de i:>ersonnages, reprise textuelle d'une ou de plusieurs expressions 
symptomatiques du recit premier a l'interieur du segment reflexif (Recit speculaire, p. 65) 

Ces cas d'homonymie renvoient a une mise en abyme plus formelle, c'est-a-dire qui 

remplit les trois conditions enoncees par Dallenbach. Pour adapter cette citation au 

cas particulier du recit enchasse, il suffit de remplacer le terme homonymie par celui 

plus global d'homo/ogie. Homologie entre auteur et narrateur, lien social etroit entre 

narrateur et narrataires, similitudes thematiques du cadre au recit enchasse 

(I' anecdote de l'un servant de base a l'autre), presence d'un personnage du cadre au 

sein du recit enchasse, tout dans la structure du recit enchasse denote }'inclusion et la 

refl exi vite. 

La definition que nous retiendrons sera done tres nettement reduite par 

rapport a la critique precedente. Le recit purement enchasse tel que nous I' entendons 

se doit de remplir trois conditions essentielles, I 'une se rapportant au contenu, les 

deux autres a la structure : 

• Posseder un caractere testimonial (generalement oral, plus rarement epistolaire) : 

il s'agira de conter un evenement anterieur au cadre; 

• Relever de l'intertextualite ('l'irruption transcendante d'un texte dans un autre')12 

- et, plus particulierement, presenter une structure en abyme (narration dans la 

narration); 

• Impliquer un passage d'un niveau narratif a un autre : un narrateur premier (celui 

du cadre) passe le relais a un narrateur second (celui du recit enchasse). 'Ce qui 

distingue le cadre du recit enchasse c' est le transfert explicite de la competence 

narrative a l'un ou l'autre des personnages mis en scene dans le cadre.' 13 

Notons que s'il existe des cas ou le narrateur reste le meme du recit enchassant au 

recit enchasse, il est extremement ardu de distinguer ces recits veritablement 

enchasses de ceux ne faisant etat que d'une simple introduction au recit (voir 

certaines nouvelles de la categorie 'description de la nature'). Qui plus est, la 

structure de ces recits ne permet pas toujours au lecteur de deceler le passage du 

cadre au recit englobe. Ainsi, le debut de 'Souvenir' (II, 120) - que Godenne utilise 

12 Jenny, Laurent. 'Strategie de la forme', Poetique, 27 (1976), 257-81 (p. 271). 

13 Hoek, 'Segmentation', p. 67. 
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comme exemple de recit enchasse - peut faire attendre au lecteur un recit 

enchasse. 14 Sa teneur nostalgique en appelle a la narration d'un evenement anterieur : 
- --· 

'comme il m'en vient des souvenirs de jeunesse sous la douce caresse du premier 

soleil ! ' (11, 120). Or, la suite met en place un recit a structure simple. La presence 

physique du (des) narrataire( s) n' est pas clairement definie, il n' y a en aucun cas 

passage d'un niveau narratif a un autre et le narrateur reste le meme : 'j'en veux dire 

une de ces aventures. [ ... ]. J'avais alors vingt-cinq ans' (11, 120). La structure de 

'Souvenir' n'est done pas celle d'un recit enchasse; la nouvelle relate simplement un 

evenement rapporte par un narrateur qui a soin de mettre en place un semblant de 

cadre afin d'introduire son recit. Les nouvelles de Maupassant etant frequemment 

introduites par un monologue interieur, il est aise d'assimiler ces demiers a des recits 

enchassants. Or, pas plus qu'un cadre descriptif, un cadre-soliloque sans changement 

de narrateur ne saurait constituer une marque de l' enchassement. 

Voila qui repond a notre premiere intention, soit celle de la definition de base 

de l'enchassement. L'axe thematique sera privilegie pour }'analyse, ce qui 

n' empechera pas de faire regulierement appel a I' axe structurel afin d' etayer ces 

theories - dualite certes condamnable au niveau taxinomique, mais complementarite 

essentielle a toute etude serieuse de la reception. Car, rappelons-le, il ne s'agira pas 

d'etablir une enieme classification des recits enchasses a la Maupassant, mais de 

considerer leur impact sur le lectorat. L'argument se divisera seton le deroulement de 

la nouvelle : l'etude du cadre sera suivie d'une analyse du narrateur second (celui qui 

narre l'histoire du recit enchasse), ainsi que de son (ses) narrataire(s), ou auditoire 

intratextuel, ce qui conduira a observer le facteur le plus manifeste, a savoir le 

caractere oral (le 'Dire') du recit raconte. Il s'agira ensuite de considerer le lieu de la 

narration (quand et ou raconte-t-on ?) et d'examiner de plus pres les embrayages 

Galons qui informent le lecteur de la presence d'une deuxieme parole) et debrayages 

Galons qui informent le lecteur que le recit second se clot) du texte. Enfin, ce 

chapitre explorera les diverses fonctions et effets du recit enchasse, tant sur le 

narrataire que sur son pendant extratextuel - le lecteur. 

14 Lorsque plusieurs nouvelles portent le meme titre, nous ferons suivre ce demier de sa reference 
clans l 'edition de la Pleiade de fa~n a eviter toute confusion. 
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l. Recit enchassant I Cadre 

Les introductions ont generalement pour tache de presenter les personnages. Dans le 

cas particulier des recits enchasses, I' accent est mis sur ceux qui garantissent le bon 

acheminement de l'histoire (narrateur et narrataires). Or, cette unique fonction prend 

chez Maupassant deux formes distinctes selon qu'elle plonge le lecteur au creur du 

debat pour revenir ensuite sur les personnages ou qu'elle s'attarde sur les conditions 

d'enonciation. Dans son etude sur l'amorce des nouvelles maupassantiennes, Hoek 

distingue deux modes discursifs: 

• Le discours narratif-descriptif; 

• Le discours argumentatif-commentatif. 

La premiere categorie renvoie a priori a la description. Cependant, son auteur prefere 

cette distinction a la traditionnelle opposition narration I description, attendu que tout 

element descriptif s'inscrit egalement dans la narration. La deuxieme categorie en 

revanche se caracterise par l'emploi frequent d'exclamations, d'interrogations et 

amene ainsi le lecteur directement dans les pensees et doutes du narrateur premier 

(celui du cadre). Si le mode argumentatif-commentatif se retrouve assez rarement en 

debut des nouvelles maupassantiennes prises dans leur globalite ( elles tendent a 
s'attarder sur la presentation du milieu et des personnages), il en va tout autrement 

des recits enchasses. En effet, ces derniers mettent en jeu les deux modes discursifs, 

selon qu' ils presentent ou non le narrateur premier et les narrataires - ce qui produit 

naturellement deux consequences differentes en terme de pragmatique. 

Cadres argumentatifs-commentatifs 

Le mode discursif argumentatif-commentatif va de pair avec les recits enchasses 

debutant in medias res. Des lors, ces recits presentent une alternative : soit le 

narrataire n'est pas determine, soit le narrateur second ne l'est qu'ulterieurement. 

Dans un cas comme dans l'autre, la nouvelle ne saurait cependant se passer d'une 

presentation- aussi succincte soit-elle- du raconteur de l'histoire. Si l'histoire peut 

se passer de la presentation d'un recepteur intratextuel, elle ne peut en revanche faire 

l'economie de celle du narrateur. Ou en d'autres termes, il n'est pas toujours 

necessaire de savoir qui ecoute l'histoire, mais il importe de savoir qui la raconte. 
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'Le Voleur' debute par une interjection suivie d'un dialogue. Entre qui? On 

ne saura jamais rien des narrataires. H'Puisque je vous dis qu'on ne la croira pas. -

Racontez tout de meme. - Je le veux bien. "' (I, 463). A qui appartient la voix qui 

tient tete au narrateur second? Et dans queUe mesure peut-on meme parler de 

narrateur second, attendu qu'il semble ne pas y avoir de narrateur du cadre? Le 

propre du recit enchasse a la mode argumentative-commentative serait done de ne 

pas presenter de narrateur premier, de sorte que le lecteur se trouve directement 

propulse dans le vif du sujet. Cela signifierait alors que le recit n'est pas enchasse, 

mais tout simplement raconte. Hoek note cependant une difference de taille entre 

discours rapporte et discours raconte. Le discours rapporte induit un deuxieme 

narrateur dans la mesure oil il signifie un transfert narratif d'un narrateur premier a 
un narrateur second, le premier narrateur rapportant les dires du narrateur second au 

moyen de verbes metadiscursifs du type dit-il, reprit-il, s 'exclama-t-il, etc. 11 se 

caracterise par la predominance du style direct (qui marque la presence du narrateur 

second) ou du style direct attribue (qui marque la presence du narrateur premier, ce 

qui reviendrait dans notre exemple a: "je le veux bien", repondit-il). Le discours 

rapporte est ainsi caracteristique du 'faire dire' et de l'enchassement (c'est le mode 

discursif que l'on trouve generalement dans le cadre). En revanche, le discours 

raconte s'apparente au 'dire', se focalise sur un narrateur unique (le second) et se 

caracterise par l'emploi du style indirect, c'est pourquoi on l'observe plutot dans le 

recit enchasse. Les deux voix sont done a l'honneur dans tout recit enchasse. En 

effet, s'il parait a premiere vue que 'Le Voleur' se passe de narrateur premier (et 

done de discours rapporte), trois modestes phrases mises en retrait viennent 

neanmoins marquer sa presence: apres le dialogue entre le narrateur second et ses 

narrataires non identifiables, le narrateur premier vient presenter la scene: 'et le vieil 

artiste se mit a cheval sur une chaise. Ceci se passait dans la salle a manger d 'un 

hotel de Barbizon. 11 reprit' (1, 463). 

On observe un mouvement rapide d 'une voix a une autre : Cadre = discours 

rapporte au style direct - discours rapporte au style direct attribue I Recit enchasse = 

discours raconte. Ce type de composition vient etayer la these selon laquelle la 

presentation du narrateur est indispensable. Certes, on n'en saurait imaginer de plus 

succincte et stereotypee, mais le fait est que le lecteur peut desormais identifier la 

parole qui narre l'histoire, l'attribuer a un personnage. Sans cela, l'interet meme de 



l'histoire racontee serait compromis. C'est pourquoi O'Faolain n'a pas tout a fait 

raison lorsqu' il affirme que 
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Maupassant more than anybody else showed readers that if they were, as we say colloquially, 
"quick on the uptake", they could dive into the narrative without any explanations, 
preambles, elaborate introductions, apologies, or other notations as to place, time or 
occasion. 15 

Le cadre argumentatif-commentatif ne rentre pas dans les details, mais cela ne 

signifie pas pour autant qu'il laisse de cote toute introduction. Le propre du cadre 

argumentatif-commentatif n'est pas de taire, mais simplement de retarder la 

revelation de l'identite du narrateur second et c'est en cela qu'il pousse le lecteur a 

lire toujours plus avant, pour apprendre a qui appartient la voix qui va lui conter son 

experience. La presentation des narrataires, elle, parait secondaire : 'Le Voleur' s'en 

passe, mais cela ne rem et aucunement en jeu 1' impact de la nouvelle sur un lecteur 

qui peut plus facilement s'identifier au narrataire (apres tout, il est aussi recepteur de 

l'histoire) qu'au narrateur. 'Le Voleur' opere un retour au cadre rigoureusement 

oppose au cadre initial, a savoir, discours rapporte au style direct attribue ('il ajouta') 

- discours rapporte au style direct : 'on riait franchement autour du conteur. ll se 

leva, alluma sa pipe, et il ajouta, en se campant en face de nous : "Mais le plus drole 

de mon histoire, c'est qu'elle est vraie"' (I, 467). Le recit se clot dans les regles de 

I' art, mais le lecteur ne possede toujours aucun element distinctif en ce qui concerne 

ce 'on' anonyme. 

Si dans 'Le Voleur', le discours argumentatif-commentatif presentait la 

double caracteristique de ne pas donner d'indices sur les narrataires et de ne 

presenter le narrateur second qu'a I' issue du cadre, le meme mode discursif se solde 

dans 'Rouerie' par la seule procrastination quant a l'identite du conteur. 'Rouerie' 

debute egalement au beau milieu d'une conversation, projetant ainsi le lecteur dans 

un 'avant' de la nouvelle dont il n'a pas connaissance. 

Lesfemmes? 
Eh bien, quoi ? Les femmes ? 
Eh bien, il n 'y a pas de prestidigitateurs plus subtils pour nons mettre dedans a tout 
propos, avec ou sans raison, souvent pour le seul plaisir de ruser. (1, 673) 

Si l'histoire se poursuivait sans qu'il ne soit fait mention de son narrateur, le lecteur 

en serait aliene et son interet diminue. Le desir de la narration passe avant tout par la 

familiarisation, c'est-a-dire par l'etablissement du contexte. La encore, la mise en 

15 O'Faolain, Sean. The Short Story (Dublin; Cork: Mercier Press, 1983), p. 176. 
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narrateur premier est retardee- --mais ce qui importe est qu'elle survienne. 
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L'homme qui parlait etait un ancien ministre de l'Empire, le comte deL. .. , fort roue, disait­
on, et d'esprit supeneur. 
Un groupe de jeunes gens l'ecoutait. 
11 reprit (1, 673) 

Nous avons ici affaire a une mise en contexte modele: presentation du narrateur­

presentation des narrataires, suivie d'un verbe metadiscursif (au style direct attribue) 

marquant la presence d'un narrateur premier anonyme. Le suspens est en partie issu 

de ce retard au niveau de la revelation de l'identite du narrateur second. Les points de 

suspension vont egalement dans cette direction, mais ne remplissent leur fonction 

qu'a demi. En effet, peu importe qu'on connaisse le nom du narrateur second, 

l'auteur a donne suffisamment d'elements pour cemer le personnage: fonction 

sociale ('un ancien ministre de !'Empire'), statut social ('comte') et intellectuel 

('d'esprit superieur') et finesse d'esprit qui renvoie au titre sans toutefois l'expliquer 

('fort roue, disait-on' : sera-t-ill'agent ou la victirne de la rouerie ?). 

Cadres narratifs-descriptifs 

A !'inverse, les cadres narratifs-descriptifs, mettent !'accent sur la situation 

enonciative et partagent ainsi une caracteristique structurelle des recits non 

enchasses. Dans la plupart des recits (courts ou non), 'la forme narrative et 

descriptive preexiste a la substance narree et decrite' .16 C'est-a-dire qu'il est essentiel 

de mettre en place, de f~on finalement assez rhetorique, une situation de narration 

(un milieu, un narrateur, un narrataire) avant d'entamer la narration proprement dite. 

Alors que les cadres argumentatifs-commentatifs entrent de plein fouet dans la 

narration puis en etablissent la situation brievement, les cadres narratifs-discursifs 

font, eux, la part belle au contexte narratif. Le narrateur premier occupe une place 

plus importante dans ces derniers alors que sa presence, a peine per\!ue, est confinee 

a deux ou trois propositions dans les cadres argumentatifs-commentatifs. Charlotte 

Schapira note assez justement la valeur secondaire du 

16 Mitterand, Henri. 'Fonction narrative et fonction mimetique', Poetique, 16 (1973), 477-90 (p. 478). 
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tiatrateur de RE (je, nous, on, ils, elles), persorimige a peine suggere et totaleriient anoliyme, 
mais qui, par la [sic] meme, represente plus facilement le reflet du lecteur dans le te:xte. En 
effet, les narrateurs de recits englobants [ ... ] ont en commWl, a peu d'exceptions pres, leur 
appartenance au monde dit "civilise". 17 

Cependant, si dans un cas comme dans 1' autre, le narrateur premier reste en retrait de 

l'histoire, sa place preponderante dans les cadres narratifs-descriptifs donne de lui 

une meilleure definition que les indices verses au compte-gouttes par les' cadres de 

type argumentatif-commentati£ Le fait est que la presentation du narrateur premier 

est primordiale dans la relation du texte a son lecteur. Nous avons demontre plus haut 

que le lecteur ne saurait poursuivre sa lecture sans connaitre le narrateur second ( ou 

narrateur de recit englobe). Or, sa presentation, voire son existence meme, est 

entierement assujettie a celle du narrateur premier. Ce dernier se doit d'etre des plus 

discrets lorsqu'il opere une presentation a posteriori du narrateur de recit enchasse 

(dans le cas des cadres argumentatifs-commentatifs) dans la mesure oil, ce faisant, il 

interrompt la narration. En revanche, avec un cadre narratif-descriptif, il peut prendre 

tout son temps pour presenter le contexte narratif car le cadre est le lieu de la 

comprehension future: 'more than mere description, and more than foreshadowing 

of the events in the second part of the story, it provides a context from which the 

anecdote can be read, or rather, written.' 18 

Non seulement la longueur et la precision du cadre permettent de menager 

une 'bonne' lecture du recit enchasse, mais par une sorte de mediation triangulaire, 

1' identification du lecteur au narrataire est facilitee par le caractere impersonnel du 

narrateur premier (on, nous). Dans 'La Peur' (I, 600), le narrateur anonyme du cadre 

inclut potentiellement le narrataire du recit enchasse: 'on remonta sur le pont apres 

diner. Devant nous, la Mediterranee n'avait pas un frisson sur toute sa surface' (I, 

600). La premiere personne du pluriel pourrait renvoyer a un narrateur utilisant le 

'nous' royal; cependant, le paragraphe suivant fait etat d'une assemblee de 

narrataires et non d'un recepteur unique : 'nous etions la, six ou huit, silencieux, 

admirant, l'reil toume vers l'Afrique lointaine ou nous allions' (1, 600). 

L'impersonnalite du narrateur premier est done bien un facteur favorisant 

17 Schapira, Charlotte. 'La Technique du recit englobe dans les contes de Maupassant', Neophilologus, 
71 (1987), 513-22 (p. 519). Le 'narrateur de RE' renvoie au narrateur premier, ou narrateur du cadre 
(le RE etant le cadre et le re le recit enchasse). 

18 Leabhart, Sally. 'No Free Rides: Descriptive Frame as Ideology in Maupassant's "L'Aveu'", 
Symposium, 50 (1996-97), 40-49 (p. 48). 
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!'identification du lecteur non pas audit narrateur, ni meme au narrateur du recit 

enchasse, mais au narrataire: par la suite, c'est ce 'nous', ces_six ou huit personnes, 

qui ecouteront le recit du narrateur, retlechissant ainsi la lecture que pourra en faire 

le lecteur- et aiguillant par-hi meme !'interpretation de ce dernier. Le cadre opere 

ainsi une representation virtuelle de l'univers, c'est-it-dire qu'il active un mode 

generalisateur, alors que le recit englobe !'actualise, ou !'individualise: 'en general, 

le re [ ... ] rep rend un element du RE [ ... ], en le developpant.' 19 L' impersonnalite du 

narrateur premier participe done de la generalisation voulue par le cadre ; 

!'identification du Iecteur au narrataire est une consequence directe de 

l'individualisation essentielle du recit enchasse. De meme, le developpement et 

I' illustration par I' exemple des propos generaux du cadre permettent un dechiffrage 

correct du recit enchasse. 

Le cadre narratif-descriptif peut done s'attarder soit sur la description des 

narrataires, soit sur celle du narrateur et des conditions d'enonciation. Bien que les 

deux cas ne soient pas mutuellement exclusifs (l' exemple precedemment cite accorde 

autant d'importance aux trois elements narratifs), le deuxieme cas va plus 

frequemment de pair avec la forme epistolaire (lettres, missives, journal intime, 

testaments) sur fond de folie. Ainsi, le narrataire d"Un fou' reste inconnu durant tout 

le recit, alors que le narrateur second est longuement presente et Ies conditions de 

I' aveu precisement decrites. 

I1 etait mort chef d'un haut tribunal, magistrnt int(:gre dont la vie irreprochable etait citee 
dans toutes les cours de France. [ ... ] ll avait passe sa vie a poursuivre le crime et a proteger 
les faibles. [ ... ] I1 etait done mort, a I' age de quatre-vingt-deux ans, entoure d'hommages et 
poursuivi par les regrets de tout un peuple. (ll, 540) 

Or, voici I' etmnge papier que le notaire, eperdu, decouvrit dans le secretaire oil il avait 
coutume de serrer les dossiers des gmnds criminels. 
Cela portait pour titre : 

POURQUOI ? {ll, 540) 

Tandis que le cadre met 1 'accent sur la normalite presumee de I' auteur du journal 

intime, le recit enchasse (le journal) demontrera la lente degradation mentale du 

narrateur. Dans cette nouvelle, la thematique prime tres nettement sur la structure car 

il ne s'agit pas simplement de 'repr[endre]' et de 'developp[er] un element du RE', 

mais bel et bien d'elaborer un theme binomial (these dans le cadre I antithese dans le 

recit enchasse) - le tout aux depens de la logique interne du recit, qui reclame it cor 

19 Giacchetti, Claudine. 'La Structure narrative des nouvelles de Maupassant', Neophilologus, 65 
(janvier 1981), 15-20 (p. 15). 
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et a cri un narrataire. 'Pourquoi' en effet ternir une reputation post-mortem en 

revelant ce qui aurait pu rester cache ? Et a qui destiner l'aveu de ces crimes ? On 

peut inferer que la confession est adressee a ce 'tout un peuple' dont il est question 

plus haut, mais la nouvelle se clot sans jamais apporter d'element tangible quant au 

recepteur du manuscrit. 

Le manuscrit contenait encore beaucoup de pages, mais sans relater aucun crime nouveau. 
Les medecins alienistes a qui on I' a confie, a:ffirment qu 'il existe dans le monde beaucoup de 
fous ignores, aussi adroits et aussi redoutables que ce monstrueux dement. (ll, 54 7) 

L'indetermination prime et le procede, qui vise a generaliser !'experience (a faire 

passer l'exemple au-dela du recit, de la fiction a la vie reelle), seme chez le lecteur 

les premisses d'une peur contagieuse: sans doute existe-t-il, dans son entourage 

meme, des fous dont la condition mentale n' a pas encore ete decelee ? 

Paradoxalement (puisque le lecteur peut dans bien des cas s'identifier a un narrataire 

defini) et quitte a perdre quelque peu au niveau de la plausibilite, l' indetermination 

du narrataire participe done dans ce cas precis (forme epistolaire + ecrit de la folie) 

d'une identification a caractere generalisant. 

'La Confession' (TI, 371) presente a la fois une structure et un contenu 

similaire a 'Un fou', puisqu'il s'agit d'une revelation criminelle post-mortem- et 

done d'un recit epistolaire enchasse. En revanche, les narrataires sont definis ('mes 

enfants, mes chers enfants', II, 372), de meme que le narrateur second : 'tout 

V eziers-le-Rethel avait assiste aux convoi et enterrement de M. Badon-Leremince, et 

les derniers mots du discours du delegue de la prefecture demeuraient dans toutes les 

memoires: "C'est un honnete homme de moins !"' (II, 371). Et avant que ne debute 

le recit enchasse, le narrateur premier aura pris soin de decrire les enfants et la 

relation qu'ils entretenaient avec le defunt: 

ll laissait deux enfants : un fils et une fille ; son fils etait conseiller general, et sa fille ayant 
epouse un notaire, M Poirel de La Voulte, tenait le haut du pave dans Veziers. 
lls etaient inconsolables de la mort de leur pere, car ils I' aimaient sincerement. (11, 3 71) 

Tout comme il aura etabli les conditions de narration : 'aussitot la ceremonie 

terminee, ils rentrerent a la maison du mort, et s' etant enfermes to us trois, le fils, la 

fille et le gendre, ils ouvrirent le testament' (11, 371). Comme dans 'Un fou', la 

thematique du cadre se concentre sur les notions de normalite et de bienseance. Le 

testament d'ailleurs doit 'etre decachete par eux seuls, et seulement apres que son 

cercueil aur[a] ete mis en terre' (II, 371), ce qui souligne le caractere revelateur du 

recit enchasse. Comme dans 'Un fou' encore, on observe une structure binomiale 
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comportant la these dans le cadre (le narrateur second est qualifie d' 'honnete 

homme') et l'antithese dans le recit enchasse (il a participe activement a la mort de 

son ftls illegitime ). En revanche, le cadre narratif-descriptif met ici I' accent sur les 

narrataires avant de lancer le recit enchasse. La structure du cadre participe done bien 

du contenu, puisque si l'on a affaire a un recit epistolaire enchasse, il ne s'agit pas 

pour autant d'un recit de la folie. La revelation de l'ecrit enchasse a un but (et en 

consequence des narrataires) qu'il incombe au cadre de definir. Le motif de la 

revelation d"Un fou' manquait de precision, folie oblige; celui de 'La Confession' 

en revanche est explicite des les premieres lignes du recit englobe : la revelation du 

crime est un acte cathartique visant a apaiser la conscience du narrateur. 'Je ne 

pourrais dormir tranquille de 1' etemel sommeil si je ne vous faisais, de I' autre oote de 

la tombe, une confession, la confession d'un crime dont le remords a dechire ma vie' 

(11, 372). 

Un dernier element du cadre narratif-descriptif est sa valeur dynamique. Le 

cadre argumentatif-commentatif de 'Rouerie' permettait au lecteur d' inferer un 

'avant' de la nouvelle (on imagine un groupe d'hommes discutant de choses et 

d'autres jusqu'a ce que- debut de la nouvelle- la discussion porte sur les femmes), 

le projetant ainsi au creur de la situation narrative. Pour que le rythme ne retombe pas 

avant !'introduction du recit enchasse (qui, lui, viendra apporter cette touche de 

dynamisme), le cadre narratif-descriptif se doit de calquer ce type de recit, c'est-a­

dire de donner au lecteur 1' impression que 1' action etait deja engagee au moment ou 

ce demier debute sa lecture. Ainsi, il supplee a la perte de dynamisme occasionnee 

par le passage de !'argumentation ('dialogue') a la narration ('description') par 

!'utilisation du passe duratif, car quoi de mieux que l'imparfait pour donner cette 

sensation de procede en cours, de deja entame? 'En reliant le texte a l'avant-texte 

fictionnel par l'emploi de l'imparfait et du plus-que-parfait, le recit realiste tente de 

creer I' illusion du vrai, en suggerant que I' action etait deja engagee dans la realite. ' 20 

Si la phrase d'attaque de 'La Peur' (1, 600) est au passe simple, le reste du cadre en 

revanche decrit la situation de narration a l'imparfait. L'imparfait duratif suggere une 

action continue, ininterrompue - pas meme pour laisser place au lecteur. Ainsi, le 

cadre narratif-descriptif de 'La Peur' n'est pas moins dynamique que tout autre cadre 

de type argumentatif-commentatif ; I 'utilisation subsequente du passe simple vient 

20 Lintvelt, 'Strategies', p. 50. 
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verifier cette hypothese : 'le commandant, qui fumait un cigare au milieu de nous, 

reprit soudain la conversation du diner' (I, 600). Trois elements prouvent la 

preexistence de la narration: 'soudain' qui vient brutalement interrompre la 

continuite initiale du recit enchassant (et implique par la meme le passage a un autre 

niveau narratif), le passe simple qui remplit la meme fonction, et 'repr[endre] la 

conversation du diner' qui implique cet avant-texte dont le lecteur n'a pas 

connaissance, mais qui sera explicite par la suite. 

2. Narrateur second 

Le dynamisme du cadre, au meme titre que celui du recit enchasse, est une 

consequence directe de la relation narrateur (second) I narrataires. 

Le RE represente toujours un groupe social tres bien struc:ture, et il peut etre repete a l'infini 
parce qu' il met en place des situations detenninees, fixes, et atemporelles. Le re exprime au 
contraire un moment de "deviation" par rapport a la norme, presente un caractere asocial, et 
ne peut ~tre qu'unique: il a une valeur a la fois d'exemple, d'exploit, et d'anecdote hors du 
commun.21 

D'ou la necessite de s'interroger sur ce rapport entre le raconteur (ou narrateur 

second) et son auditoire (ou narrataire). Qui sont-ils? Combien sont-ils? Quel est 

leur statut social (le groupe social est-il effectivement 'tres bien structure' ?)? 

Qu'est-ce qui constitue l'osmose (ou la non-osmose) entre l'emetteur et le recepteur 

intratextuels? Et au bout du compte, comment cette relation affecte-t-elle le 

recepteur extratextuel, c'est-a-dire le lecteur? 

Comme nous l'avons signale dans !'introduction a ce chapitre, le recit 

enchasse predomine, tant au niveau de la longueur que du contenu. C'est pourquoi la 

presentation du narrateur second dans le cadre est souvent des plus succinctes ; il 

incombe ainsi au lecteur de trouver au sein du recit enchasse les quelques indices qui 

lui permettront de mieux definir ce narrateur. A la lecture du cadre, le lecteur 

possede des elements relativement vagues concernant le narrateur second de 'La 

Peur'. Ces elements soot en fait une serie d'impressions, d'allegations faites par le 

narrateur premier : 

21 Giacchetti, 'Structure', p. 17. 
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Un_grand bonune a fi~ lm11~, a I' aspect grave, un de ces h9mtnes _qtl 'on sent avoir 
traverse de longs pays inconnus, au milieu de dangers incessants, [ ... ) un de ces honunes 
qu 'on devine trempes dans le courage. (I, 600 ; je souligne) 

Par la suite, le recit enchasse sera parseme d' informations plus concretes sur ce 

narrateur: c'est un homme qui a effectivement vecu, beaucoup voyage et qui connalt: 

le monde. 

J'ai traverse bien des hasards, bien des aventures qui semblaient mortelles. [ ... ] J'ai ete 
condamne, comme insurge, a etre pendu, en Amerique, et jete a la mer du pont d'un bateau 
sur les ootes de Chine. (1, 60 1) 

Plus particulierement, l' Afrique et ses moours n'ont pas de secrets pour lui (I, 601) et 

il n'est nullement etranger it la langue arabe (1, 602). Tous ces elements en apparence 

anodins sont autant d'indications sur cet homme qui l'etablissent comme narrateur 

privitegie. Loin d'etre un simple aventurier qui n'aurait visite l' Afrique qu'it une ou 

deux reprises, le narrateur second est pratiquement membre honorifique de la 

communaute exotique qu'il decrit dans ses propos.22 Dans 'La Peur', le recit 

enchasse participe done de la legitimation du narrateur second, phenomene recurrent 

dans les textes courts de Maupassant qui a it ce titre fait l 'ob jet de nombreuses 

etudes. Ainsi la majorite des recits enchasses ( mais la remarque est egalement 

valable pour les recits non enchasses) presentent un narrateur masculin. La penurie 

de narratrices maupassantiennes est criante: exception faite de la trilogie 'La 

Confidence', 'Sauvee' et 'Le Signe' (mettant en scene la petite marquise de 

Rennedon et la petite baronne de Grangerie) et d'une poignee de nouvelles toumant 

autour de confidences feminines ('Clair de lune', 'Joseph', 'Rose'), les femmes ont 

relativement peu la parole. Forestier remarque it juste titre que ces nouvelles ont 

d'ailleurs plus souvent pour but de renseigner les hommes (c'est-it-dire les lecteurs­

types des joumaux dans lesquels soot publiees les nouvelles) sur les moours des 

femmes que de donner un aperyu vraisemblable des conversations feminines (II, 

1491). 

Tout au plus les femmes remplissent-elles leur role de narrataires en 

interrompant de temps it autre le recit pour adresser au narrateur les questions que se 

pose le lecteur. Dans 'La Confession' (1, 1035), alors que sur son lit de mort 

Marguerite s' apprete it confesser it sa soour Suzanne que, quelques decennies plus tot, 

22 On pourrnit toutefois argumenter que la presentation stereotypee du narrateur participe du cliche 
litteraire : dans Bel-Ami, par exemple, Madame Forestier peint avec delices une Algerie qu'elle n'a 
jamais visitee (R, 229-31). 
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"Pardon, pardon, grande sreur, pardonne-moi ! Oh ! si tu savais comme j'ai eu peur de ce 
moment-la, toutema vie! ... " 
Suzanne balbutia, dans ses larmes : 
"Quoi te pardonner, petite ? Tu m 'as tout donne, tout sacrifie ; tu es un ange ... " (1, I 037) 

A l'issue d'un cadre qui met !'accent sur l'entier devouement de Marguerite envers 

sa sreur, cette derniere, comme le lecteur, a tout lieu de penser que Marguerite merite 

sa place au paradis. L'interruption liminaire vise done a poser les questions 

auxquelles le lecteur attend une reponse - reponse qui sera developpee dans le recit 

enchasse. Il s'agissait ici d'une interruption du recit d'une femme par une autre 

femme. Les interruptions feminines se conjuguent finalement peu avec le recit 

masculin - pour la simple et bonne raison que le parterre de narrataires est souvent 

constitue d'hommes (soit uniquement, soit en grande majorite, comme nous le 

verrons par la suite). A noter egalement le fait que ces interruptions interviennent tres 

rarement au milieu du recit. A la difference de Barbey d' Aurevilly qui pousse la 

procrastination jusque dans ses derniers retranchements (notamment en incluant au 

sein des recits enchasses des Diaboliques de nombreuses interruptions de la part des 

narrataires)23
, Maupassant privilegie !'interruption liminaire, c'est-a-dire au tout 

debut du recit enchasse. Par la suite, le narrataire n'aura son mot a dire qu'a la 

cU>ture du recit enchasse, soit lors du retour au cadre - technique narrative 

extremement conventionnelle, mais qui presente toutefois l'avantage de rendre le 

texte plus lisible. 

Le narrateur second de 'La Rempailleuse' a a:ffaire a un public mixte ('onze 

chasseurs, huit jeunes femmes et le medecin du pays', I, 546) qui se caracterise par 

son etonnante assiduite. Alors que la conversation s'engage sur la voie de l'amour, 

une des narrataires risque un commentaire, qui sera immediatement reprime par le 

narrateur second (1, 547). Par la suite, le recit ench§sse se poursuit sans que jamais ne 

soit reintroduit un narrataire. La marquise ne se permettra un ultime commentaire 

qu'a l'issue de l'histoire du medecin : "'decidement, il n'y a que les femmes pour 

23 Dans la nouvelle intitulee Le Plus bel amour de Don Juan, les narrataires, loin de se contenter d'un 
unique commentaire, viennent frequemment interrompre le recit du narrateur, a tel point que des pans 
en tiers de texte se concentrent sur la reaction des narrataires, releguant ainsi I 'histoire elle-meme au 
second plan. Ce procede, s'il peut parfois agacer le lecteur, represente neanmoins un outil 
hermeneutique formidable, puisqu'il permet de retarder la revelation finale et d'inclure des reactions 
d'auditeurs refletant potentiellement celles du lecteur. 
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savoir aimer !'"(I, 552). Les femmes done, si elles savent aimer, ne savent en 

revanche pas narrer- tel est le message sous-jacent des nouvelles de Maupassant. 

Notons-egalement au passage qu'une femme ne s'adresse jarnais a uri.e assemblee 

masculine ('Une veuve' faisant toutefois exception a la regie puisqu'une vieille fille 

y raconte son experience a une assemblee mixte ), et qu' elle ne narre son experience a 
un seul homme qu'en de tres rares occasions ('Rencontre' I, 440; 'Humble drame'). 

La femme n'a de voix que pour ses congeneres; la legitimation du narrateur passe 

par sa necessaire masculinisation. Un homme done, mais un homme digne de 

confiance. 

Les exemples precedents ont demontre que les narrateurs seconds 

appartiennent tous sans exception a une categorie socioprofessionnelle leur conferant 

une importante legitimite en tant que conteurs. Le statut social (le marquis d' Arville 

dans 'Le Loup'; Roger des Annettes dans 'L'Inconnue'; Joseph de Bardon dans 

'Les Tombales') tout comme l'activite professionnelle (un medecin dans 'Une ruse', 

'L'Enfant' I, 981 et 'Clochette' ; un academicien dans 'Un fils' ; un depute dans 'Ce 

cochon de Morin'), voire les deux reunis ('un ancien ministre de l'Empire, le comte 

deL ... ', 'Rouerie', I, 673) credibilisent le recit aux yeux des narrataires. Comme l'a 

illustre 'La Peur' (I, 600), le narrateur est toujours un homme qui a du vecu et dont 

I' experience vaste et variee est une condition sine qua non a ce recit hors du 

commun, qui doit sortir du champ d'experiences de ses comparses. Sinon, pourquoi 

raconter? Pour eduquer, divertir et I ou faire reagir son auditoire peu accoutume a de 

tels recits, le narrateur second se doit d'etre ou celibataire et viveur (les deux allant 

generalement de pair) ou age. Tandis qu'avec l'age vient la sagesse ('Au printemps', 

'La Buche', 'L'Enfant' I, 981) ou la nostalgie des exploits d'antan (voir les recits de 

vie de gar((on: 'Un fils', 'Le Voleur'), le celibat prolonge apporte son lot d'aventures 

a raconter ('L'Inconnue', 'Nuit de No~l'). Le narrateur de 'Magnetisme' est decrit 

comme 'un vigoureux gar((on, grand coureur de filles et chasseur de femmes' (I, 

406), tandis que celui des 'Tombales' est clairement defini comme le narrateur ideal: 

il est celibataire et 'homme du monde', certes, mais il possede en outre des qualites 

d'interet et d'etonnement ('curieux'), et juste ce qu'il faut d'intelligence pour cemer 

ses congeneres sans s'enliser dans des analyses pompeuses - et peut-etre sans 

comprendre veritablement la portee de ses recits (' doue de beaucoup d 'esprit sans 

grande profondeur'). Ce que Maupassant decrit ici comme le fin du fin en matiere de 

narrateur peut egalement se lire, a un plus haut degre d'abstraction, comme un acte 
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metalitteraire (qui engage une retlexion sur l'acte d'ecriture) : 'il tirait de ses 

observations, de ses aventures, de tout ce qu'il voyait, rencontrait et trouvait, des 

anecdotes de roman comique et philosophique en meme temps' (11, 1238). Outre que 

cette description pourrait fort bien representer Maupassant lui-meme, elle est par­

deJa tout une definition du procede litteraire. Plus particulierement, Joseph de Bardon 

manifeste des qualites qui tiennent a la fois du nouvelliste naturaliste et du 

chroniqueur fin XIXe. Ces diverses caracteristiques font de lui un narrateur 

d'exception, tout comme le conclut le narrateur premier (et les narrataires) : 'c'etait 

l'orateur du diner. Il avait la sienne, chaque fois, son histoire, sur laquelle on 

comptait' (11, 1238).24 

L'experience privilegiee des celibataires est concurrencee par celle des 

hommes murs, qui ne semblent pas du reste maries pour autant.25 Les recits narres 

par un homme d'age mur mentionnent rarement une quelconque attache conjugate; 

la plupart des narrateurs maupassantiens sont des celibataires en puissance (reels ou 

supposes). Maupassant vehicule ainsi un message qui lui est cher: le mariage 

annihile }'experience, l'originalite et l'individualite, trois piliers prealables a toute 

narration. Le recit enchassant de 'Ma femme' resume assez bien cette idee: 

C'etait a la fin d'un diner d'hommes, d'hommes maries, anciens amis, qui se reunissaient 
quelquefois sans leurs femmes, en garcons, comme jadis. [ ... ] on remuait des souvenirs vieux 
et joyeux [ ... ] 
Et on retrouvait des details, et ceci et cela, mille petites choses, qui faisaient plaisir encore 
aujourd'hui. 
On vient a parler du mariage, et chacun dit avec un air sincere: "Oh ! si c'etait a 
recommencer ! ... " (1, 659) 

Si le propre de la narration est de rappeler un evenement passe, l'anteriorite prend 

cependant des proportions plus amples dans 'Ma femme'. En effet, tout ce qui est 

raconte par ces hommes a un gout de nostalgie pre-conjugale; I' experience- ce qui 

est matiere a narration- s'arrete la ou commence le mariage. Les deux traits (age et 

celibat) peuvent done coexister : dans 'Le Verrou', le narrateur et son audience 

partagent a la fois un age avance et les joies du celibat. 

24 Conclusion qui rappelle celle du narrateur premier du 'Dessous de cartes d'une partie de whist' : 'en 
effet, c'etait le plus etincelant causeur de ce royaume de la causerie.' Barbey d' Aurevilly, Jules. Les 
Diaboliques, in CEuvres romanesques completes, vol. 2 (Paris : Gallimard, Bibliotheque de la Pleiade, 
1966), p. 132. 

25 Charles J. Stivale qualifie d'ailleurs les celibataires de 'privileged framing observers'. The Art of 
Rupture : Narrative Desire and Duplicity in the Tales of Guy de Maupassant (Ann Arbor, The 
University of Michigan Press, 1994), p. 148. 
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C' etait un diner de g~ns.de-vieux gar~ns endurcis. lls avaient fonde-oo repas regulier, 
une vingtaine d'annees auparavant, en le baptisant: "le Celibat". Ils etaient alors quatorze 
bien decides a ne jamais prendre femme. [ ... ] lls devaient, en outre, a chaque diner, s'entre­
confesser, se raconter avec tous les details et les noms, et les renseignements les plus precis, 
leurs dernieres aventures. (I, 489) 

Et le narrateur premier d'ajouter: 'd'ou cette espece de dicton devenu familier entre 

eux : "Mentir comme un celibataire'" (1, 489). Bien que la maxime signale une 

certaine legerete de ton, le manque de veracite des propos ne semble nullement un 

obstacle a l 'attention au detail. Precis comme un celibataire ? 

3. Narrataires 

L'echange requiert la similitude. Similitude de mveau social, de langage, 

d'experience, le message ne saurait etre transmis de maniere efficace sans qu'au 

prealable ne soit engage un certain sentiment de communaute, d'identite liant 

emetteur et recepteur du message. Bien evidemment, on peut objecter qu'il arrive 

que le recit fasse figurer un narrateur et un narrataire presentant des differences. Le 

narrateur premier du 'Rempla~ant' rapporte une histoire qui lui a ete rapportee par un 

ami (Jean d' Anglemare, capitaine aux dragons), cette histoire ayant deja ete racontee 

au capitaine par un subalterne. Pour couper court a toute digression, il 'laisse la 

parole au cavalier Siballe' (1, 701), qui s'exprime en un langage beaucoup moins 

chatie que celui du narrateur premier et de son narrataire (et, on l'imagine, du 

capitaine) : 'voila l'affaire, mon cap'taine. Y a z'environ dix-huit mois, je me 

promenais sur le cours, entre six et sept heures du soir, quand une particuliere 

m'aborda' (L 701). 

Ce recit fait done etat d'une frontiere linguistique- et par extension, sociale­

entre narrateur du recit enchasse (le cavalier Siballe) et narrataire premier (le 

recepteur initial du recit, soit le capitaine) autant que second (l'homme a qui le 

capitaine a narre cette histoire) ou meme troisieme (l'homme a qui l'homme a qui on 

a narre cette histoire ... ). On a done affaire a une structure en abyme au sein de 

laquelle un groupe social nettement determine ( celui des trois narrataires) se 

distingue du narrateur. L'appartenance du narrateur et du narrataire a une meme 
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communaute - qu'elle soit linguistique ou sociale - determine l'efficacite du 

recit. Par efficacite, il convient d'entendre portee, et de se situer au niveau du regime 

serieux. 26 En effet, 1' alterite va de pair· avec la comedie ·(regime ludique), soulignee 

dans le cas present par !'utilisation grotesque du vocabulaire militaire dans un 

contexte qui ne le reclame pas ('une particuliere'). L'ecart linguistique et social 

participe d'un desir de parodie langagiere de la part de l'auteur : le recit enchasse 

amuse, divertit, parce qu 'il met en jeu une difference entre le narrateur et son 

audience. Dans 'Le Remplavant', c'est !'alienation du narrateur qui determine 

I' aspect comique du recit enchasse. 

En revanche, dans bon nombre de nouvelles, seul l'esprit de communaute 

entre narrateur et narrataire permet la comprehension globale du (voire 

}'identification au) recit de l'un par l'autre sur le regime serieux. 'Embedded 

narration [is] usually [used] to heighten the identification ofthe framed interlocutors 

with the narrator's own experiences and also [ ... ] to limit significantly the possible 

meanings that the listener I reader might make of the framed tale.' 27 Dans 

'L'Inconnue', les noms du narrateur et de son audience aussi bien que le registre de 

langue qu'ils emploient renseignent le lecteur sur le statut social partage par la 

communaute narrative. 

Les plages, au dire de Roger des Annettes, etaient singulierement favorables a 1' amour. 
Gontran, qui se taisait, fut consulte. 
"C'est encore Paris qui vaut le mieux, dit-il. Den est de la femme comme du bibelot, nous 
1 'apprecions davantage dans les endroits oil ne nous attendons point a en rencontrer." (IT, 
442) 

L'essentiel n'est pas tant que la particule du narrateur second (Roger des Annettes) et 

le prenom original du narrataire (Gontran) connotent tous deux une appartenance a 
une classe sociale relativement elevee, mais surtout que cette appartenance soit 

commune. De meme, le discours du narrataire, avec ses structures complexes 

denotant une certaine education trouve son pendant dans celui du narrateur : 

"Je suis desole et ravi, madame, de vous avoir bousculee ainsi. Voila plus de deux ans que je 
vous connais, que je vous admire, que j 'ai le desir le plus violent de vous etre presente ; et je 
ne puis arriver a savoir qui vous etes ni oil vous demeurez." (IT, 445) 

L'emphase des deux discours marque le partage des referents culturels entre 

narrateur et narrataire ; le registre langagier assure ainsi 1 'acheminement comp let et 

26 Dans son etude sur l'hypertextualite (Palimpsestes), Genette detinit trois regimes (que nous 
adaptons ici assez librement pour les besoins de l'analyse) : serieux, /udique et satirique. 

27 Stivale, Rupture, pp. lll-12. 
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efficace du message entre ses deux poles ( emetteur et recepteur). On a parle plus 

haut de structure en abyme ( recit dans le recit dans le recit, etc.). Dans le recit 

enchasse, le statut social des protagonistes depend en grande partie de ce caractere 

d'inclusion. A un niveau plus general, 

Il suffit de poser un regard attentif sur le narrateur du recit englobant pour que, tres souvent, 
la lecture du conte en soit sensiblement modifiee. Ce personnage, dont la fonction est d'abord 
peu claire, prend soudain, sous le regard prolonge du lecteur, un contour dont tous les traits 
[ ... ] s 'appuient sur ceux des protagonistes de re. 28 

En marquant l'homologie (dont le tissu social est l'element fondateur) qui unit non 

seulement le narrateur premier et le narrateur second, mais aussi le narrateur second 

et ses narrataires, l'auteur joue en fait sur un troisieme registre, cette fois 

extratextuel : celui du lecteur-type. 

Le statut social partage par les protagonistes du recit, le registre de langue 

qu'ils emploient pour narrer leur experience, tout leur lot de referents culturels 

dissimulent en fait une volonte bien plus concrete de simple lisibilite. Puisque le bon 

acheminement du message necessite le partage du statut social et de la capacite 

linguistique de son emetteur (le narrateur) et de son recepteur intratextuel (le 

narrataire ), on pourrait tout aussi bien imaginer un recit fait par un paysan normand a 
un autre paysan normand. Or, la validite de cet exemple passe necessairement par un 

troisieme facteur extratextuel. Pour que ladite nouvelle - avec tout ce qu'elle 

comporte d'idiotismes sociaux et regionaux- trouve aupres du public un quelconque 

credit, il faut que le lecteur partage egalement le statut social et 1' idiolecte des 

protagonistes. En bref, le procede de mise en abyme depend d'une realite 

extratextuelle, puisque le statut social des protagonistes du cadre reflechit non 

seulement celui des protagonistes du recit enchasse, mais egalement celui du lecteur­

type. Ce qui explique que les cas de parlers populaires dans les recits enchasses de 

Maupassant figurent sous forme dialoguee, a I' interieur meme du recit enchasse et 

pour un tres court laps de temps : 'Maupassant avoids the potential distraction of 

extended narration by an uneducated character. ' 29 On ne saurait en effet imaginer de 

recit enchasse entierement construit sur un registre langagier etranger au lecteur a qui 

est destine la nouvelle. Une telle tentative conduirait immanquablement a aliener ce 

dernier et a rendre le message inintelligible. Or, Maupassant, qui ecrit pour Le 

28 Schapira, 'Technique', p. 521. 

29 Cogman, Narration, p. 25. 
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Gaulois et Gil Bias, c'est-a-dire pour la societe mondaine ou bourgeoise, se garde 

bien d'aliener qui que ce soit. L'appartenance a une meme classe sociale du narrateur 

et du narrataire et le registre de langue qu'ils emploient reflete a l'interieur du texte 

la presence du lecteur-type. 

Les bribes de conversation rapportes dans un autre registre langagier servent 

en fait a resserrer le tissu social entre les protagonistes du recit et le lecteur-type -

tout en stigmatisant celui qui s'exprime autrement. Ceci est particulierement visible 

dans 'Un reveillon', nouvelle qui, si elle n'est pas purement enchassee, illustre 

cependant le fait que la communaute triangulaire narrateur I narrataire I lecteur passe 

par 1' alienation de ceux qui ne se conforment pas aux exigences de cette 

communaute. 

A notre entree, ils se leverent, nous firent asseoir, nous offrirent de "faire conune eux", et, sur 
notre refus. se remirent a manger. 
Au bout de quelques minutes de silence, mon cousin demanda : "Eh bien, Anthime, votre 
grand-pere est mort ? 

Oui, mon pauv'monsieur, il a passe tantot." (I, 339-40) 

Comme beaucoup d'autres nouvelles maupassantiennes, 'Un reveillon' est marquee 

tout entiere par le fosse social qui separe 'ces pauvres gens' (I, 337) de la 

communaute parisienne aisee, consommatrice des journaux (dans ce cas-ei, Gil Bias) 

dans lesquels seront publies ces recits. 'Un reveillon' dispense ainsi une certaine 

forme d'exotisme, certes different de celui des chroniques ('La Patrie de Colomba', 

'Le Monastere de Corbara', 'Bandits corses', 'Chine et Japon', 'Mrique', 'Les 

Africaines', 'Une rete arabe'), carnets de voyages (Au solei/, Sur /'eau, La Vie 

errante) ou nouvelles presentant un caractere etranger et lointain ('Chali', 

'Mohammed-Fripouille', 'Allouma'), mais un exotisme social. 30 ll s'agit en effet de 

faire voyager le lecteur-type de Gi/ Bias dans des contrees - geographiques et 

sociales - qu'il conna'it peu ou prou et, ce faisant, de resserrer l'identite de la 

communaute narrative. L 'exotisme social et linguistique ne se veut pas controverse, 

mais reaffirmation du consensus social. L'alienation du couple de paysans par le 

narrateur d"Un reveillon' renforce les liens entre le lecteur-type et la communaute 

narrative ( celle qui possede la voix et se contente uniquement de la preter aux 

paysans pour un court laps de temps). Si !'expression 'faire comme eux' connote 

deja une certaine distance entre les deux clans sociaux, le registre de langue signe 

30 Double gain: pour le lecteur modeme, c'est la globalite de l'reuvre maupassantienne qui presente 
ce caractere exotique (social en meme temps que temporel). 
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fermement I' appartenance d11 J!arrateur, du narrataire et du lect~ur a une 

communaute linguistique et sociale qui se definit comme diametralement opposee a 

celle des paysans. 

Une demiere variante du rapport triangulaire conceme le sexe et le nombre 

des recepteurs du recit enchasse. Bien que les femmes content en de tres rares 

occasions (rapport femme I homme), elles sont cependant de bonnes auditrices. Si de 

nombreuses nouvelles mettent en jeu un rapport homme I hommes ou homme I 

homme, l'assemblee des auditeurs peut etre mixte et le rapport homme I femme n'est 

pas inhabituel. C'est souvent le sujet du recit enchasse qui permet de deceler la 

presence ou non de femmes dans un auditoire mixte. En general, une discussion sur 

les femmes - theme recurrent des recits enchasses maupassantiens - interdit aux 

interessees l'acces aux recits que les hommes peuvent faire d'elles: "'on parlait de 

filles, apres diner, car de quoi parler, entre hommes ?"' ('L' Armoire', II, 401). En 

general seulement car 'La Rempailleuse' met en scene des auditrices ('huit jeunes 

femmes', I, 546) alors que le sujet du recit enchasse est bien une femme. Le theme 

n'est done pas seul determinant du sexe de l'auditoire; c'est son traitement qui fera 

varier les parametres de possibilite de la reception, verifiant ainsi le proverbe selon 

lequelles absent(e)s ont toujours tort. Il serait en effet de fort mauvais gout de relater 

devant un parterre de dames une histoire de vie de garyon, avec tout ce qu'elle peut 

comporter de debauche, de libertinage, d'ebats extraconjugaux ou de faveurs 

prodiguees par une professionnelle. Seules les qualites des femmes peuvent etre 

evoquees devant ces demieres (amour, tendresse, passion ... ). Leurs defauts (femmes 

crampons, adulteres, deraisonnees, etc.) ne peuvent faire l'objet que d'une discussion 

rapportee a un auditoire entierement masculin. La narrataire ne saurait entendre ( au 

double sens d'ouir et de comprendre) le recit de la femme legere; tout recit donne a 

un auditoire mixte se teinte necessairement de religiosite. La mise en evidence des 

qualites de la femme narree passe par leur abstraction, c'est-a-dire que de simple 

protagoniste, la femme narree se retrouve propulsee au rang de sainte ou de martyre. 

Ainsi, quand le mooecin de 'La Rempailleuse' narre l'histoire de l'amour 

exclusif et etemel parte par la vieille artisane au pharmacien Chouquet, le recit prend 

des allures de parabole. Des I' age de onze ans debute pour la petite rempailleuse une 

passion qui ne se terminera que dans la mort. Passion bien evidemment unilaterale et 

a laquelle s' ajoute la cruaute et la venalite de Chouquet (la petite ayant pris le pli de 
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lui verser toutes ses economies moyennant quelques tendresses). '11 feignit de ne 

pas la voir et passa fierement pres d'elle. Elle en pleura pendant deux jours; et 

deptiis tors elle souffrit sans fin' (I, 549). Lorsqu'elle rate son suicide apres avoir 

decouvert que Chouquet s'etait marie, ce dernier la soigne par simple devoir 

professionnel : 

Le fils Chouquet descendit en robe de chambre, pour la soigner, et, sans paraitre la 
reconnaitre, la deshabilla, la frictionna, puis illui dit d'une voix dure : "Mais vous etes folie ! 
n ne faut pas etre bete comme ~ !" 
Cela suffit pour la guerir. Illui avait parte ! Elle etait heureuse pour longtemps. (1, 550) 

'La Rempailleuse' endosse par instants des caracteristiques de conte de fee- quoique 

cruel - puisque la parole du pharmacien, comme une incantation, a le pouvoir de 

guerir la malheureuse. 

Toute sa vie s'ecoula ainsi. Elle rempaillait en songeant a Chouquet. Tous les ans, elle 
l'apercevait derriere ses vitraux. Elle prit l'habitude d'acheter chez lui des provisions de 
menus medicaments. De la sorte elle le voyait de pres, et lui parlait, et lui donnait encore de 
l'argent (I, 550) 

L'ellipse temporelle et la repetition ('toute sa vie', 'tousles ans', 'et ... et') ajoutent 

encore au calvaire de la martyre. Voici done une nouvelle-parabole qui fait pleurer 

dans les chaumieres, tout a fait racontable a un public feminin. 

Le procede de canonisation de la femme narree est le meme dans 'Clochette', 

recit enchasse qui benit le courage de la jeune fille et sanctifie son action (pour eviter 

a son amant la honte d' etre decouvert en flagrant delit amoureux par son superieur 

hierarchique, elle saute par une lucame, s'estropiant ainsi a vie). Confirmant noir sur 

blanc ce que la narrataire a deja deduit, le recit du medecin se conclut sur ces mots : 

'voila ! Et je dis que cette femme fut une heroine, de la race de celles qui 

accomplissent les plus belles actions historiques. [ ... ] C'est une martyre, une grande 

ame, une Devouee sublime!' (II, 855). Aux yeux de l'auditoire mixte (le pere et la 

mere du narrateur premier) et a ceux des narrataires, Clochette la claudicante apparru"t 

tour a tour comme une figure historique et comme une allegorie biblique. On est bien 

loin des filles de joie et des femmes a la moralite legere. C' est que ces dernieres sont 

destinees a un tout autre public, tant intra- qu' extratextuel. 'La Rempailleuse', 

nouvelle qui met en avant la passion inassouvie et les tortures morales d'une femme 

aux allures de sainte, peut decemment etre publiee dans Le Gaulois : le contenu de la 

nouvelle est fort respectable et trouvera aux yeux des lectrices de la bonne societe un 

public ideal. Les narrataires de 'La Rempailleuse' refletent d'ailleurs 

intratextuellement la lectrice du Gaulois : 'I' enthousiasme des femmes etait tombe ; 
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et leur visage degofite disait : "Pouah !" comme si l'amour n'efit du frapper que 

des etres fins et distingues, seuls dignes de l'interet des gens comme il faut' (I, 547). 

On imagine tout a fait une de ces mondaines qui, lisant quotidiennement Le Gaulois, 

montre initialement une certaine repugnance a l'idee qu'une va-nu-pieds puisse 

eprouver des sentiments aussi nobles, puis qui se ravise a la lecture de la nouvelle 

pour s'epancher sur le sort de la malheureuse: "'decidement, il n'y a que les femmes 

pour savoir aimer !"' (I, 552). 

En revanche, 'Le Verrou' et 'L'Inconnue', tant au niveau des themes qu'elles 

abordent qu'au niveau des narrataires a qui elles s'adressent forment pour Gil Bias 

une matiere de choix. Les deux nouvelles traitent respectivement des premiers ebats 

d'un garc;on decouvert par son logeur et d'une femme aux mreurs plus que Iegeres. 

Toutes deux sont done racontees a un public d'hommes. On peut toutefois arguer 

que, selon les hypotheses avancees ci avant, la parution de 'Clochette' dans Gil Bias 

manque de pertinence. Certes, 'Clochette' presentait sans doute un contenu plus 

propre a plaire aux lecteurs du Gaulois qu'a ceux de Gil Bias. Cependant, il est entre 

Clochette et la rempailleuse une difference de taille : alors que cette derniere se 

contente de menues caresses enfantines, Clochette s'apprete a sauter le pas. 

Toujours est-il qu'elle l'aima, et qu'il obtint un premier rendez-vous, dans le grenier de 
I' ecole, a la fin d 'un jour de couture, la nuit venue. [ ... ] 

[Elle] alia se cacher dans le foin, pour attendre son amoureux. n l'y rejoignit bientot, et il 
commen~t a lui conter fleurette, quand la porte de ce grenier s' ouvrit de nouveau et le 
maitre d'ecole parut. (II, 854) 

Pour le lecteur modeme, les comportements respectifs de Clochette et de la 

rempailleuse sont plus ou moins equivalents; l'un n'est pas plus blamable que 

I' autre. Aux yeux du lecteur du XIX' siecle en revanche, ces quelques lignes 

temissent l'image d'une Clochette au-dessus de tout soup~n. Que se serait-il passe 

en effet, si le maitre d'ecole n'avait decouvert les deux amants? Clochette aurait 

probablement faute avec le jeune homme, se serait vue taxee de roulure et aurait 

rejoint le bataillon de filles-meres abandonnees qui peuplent les nouvelles de 

Maupassant ('Histoire d'une fille de ferme', 'Rosalie Prudent', 'Mouche' ... ). La 

saintete contestable de Clochette en fait done un sujet plus proche des convictions de 

Gil Bias que de celles du Gau/ois. 

Devant les femmes, on peut evoquer la passton, mais il serait malvenu 

d'aborder la sexualite erne - particulierement lorsque celle-ci prete a des 
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effet etre rapporte devant des dames sans soulever des cris d 'indignation : 
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Oh ! elles n'ont pas l'air d'y toucher, je le sais, mais elles y touchent; elles font de nous ce 
qu' elles veulent sans que cela paraisse ; et puis elles nous accusent de les avoir perdues, 
deshonorees, avilies, que sais-je ? 
Celle dont je parle nourrissait assurement une furieuse envie de se faire avilir par moi. (1, 
491) 

L'assemblee des narrataires est ici entierement masculine, puisqu'il s'agit d'un 

groupe de celibataires endurcis. De meme, bien que l'auditoire de 'L'Inconnue' ne 

soit pas fermement etabli (on ne presente au lecteur que deux protagonistes : Gontran 

et Roger des Annettes, qui remplira le role de narrateur second), le lecteur a tres vite 

la certitude qu'il y a plus d'un narrataire ('on parlait de bonnes fortunes et chacun en 

racontait d'etranges', 11, 442) et se doute fortement que ces narrataires sont tous des 

hommes. La cuistrerie du commentaire de Gontran ('"il en est de la femme comme 

du bibelot"', IT, 442) proscrit en effet toute presence feminine au sein du public. 

'Bien souvent [ ... ] la communication s'etablit spontanement entre hommes, des 

I' instant ou ils sont affranchis de la reserve que leur impose la presence des 

femmes.' 31 Le sujet des recits enchasses varie done bien en fonction de l'auditoire a 

qui le narrateur second s'adresse. Ce procede inconscient se retrouve a la fois a 

l'exterieur du texte (le type de lecteur de tel ou tel journal influence l'auteur, qui 

compose pour ce dernier) et a l'interieur du texte (le nombre, l'age, le sexe du 

narrataire determinent la teneur du recit enchasse). 

Tout comme le sexe, le nombre de narrataires determine le sujet de la 

narration. Le narrateur s'adressant a une assemblee rapportera des anecdotes, des 

faits drolatiques ou emouvants, de ces aventures qui sont passees dans le domaine 

public. Au contraire, le tete-a-tete est plus propice a l'intimite ou a la confidence. La 

fonction de divertissement ou de revelation du recit enchasse va done de pair avec le 

nombre de narrataires et le rapport qu' ils entretiennent avec le narrateur second. 

Dans 'Un fils', le narrateur et le narrataire sont presentes d'entree de jeu cornme des 

amis de longue date : 'ils se promenaient, les deux vieux amis, dans le jardin tout 

fleuri ou le gai Printemps remuait de la vie' (1, 416). Le contenu des propos du 

narrateur second (il s'est decouvert un fils illegitime) ne saurait s'accommoder d'une 

multiplicite de narrataires sans gagner au passage une tonalite comique. On pourrait 

en effet imaginer une transposition de cette nouvelle apres un diner bien arrose, entre 

31 Vial, Art, p. 462. 



hommes- mais le ton serait alors tres different. Puisqu'on se situe id sur le mode 

serieux, I 'intimite est de rigueur. 
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J' eux une sorte de frisson desagreable, un de ces eftleurements penibles qui no us touchent le 
ca:ur, comme l'approche d'un lourd chagrin. (I, 421) 

Or, depuis six ans, je vis avec cette pensee, cette honible incertitude, ce doute abominable. (I, 
424) 

La description iterative de la torture morale que subit le narrateur en appelle a un 

unique recepteur. Dans le cas hypothetique ou le recit serait raconte a un ensemble de 

personnes - et ce, meme si leur lien affectif avec le narrateur second etait solide - le 

narrateur second ne se livrerait pas a un tel etalage d'emotions. L'emotion ne peut se 

communiquer que dans l'intimite, et l'intimite passe par la restriction du nombre de 

recepteurs. Ceci ne signifie nullement que toutes les nouvelles enchassees et a un 

recepteur abordent des themes serieux : le recit cocasse fait a un 'compagnon' (1, 

576) dans 'Un Normand' pourrait tres bien etre raconte a un auditoire plus vaste. En 

revanche, la plupart des nouvelles traitant un sujet serieux ne souffrent pas une 

pluralite de narrataires. 

Dans 'Mademoiselle Perle', le recit de Monsieur Chantal ne peut etre fait 

devant sa femme et ses enfants - ni meme devant l'interessee. Certes, la famille 

Chantal connait l'histoire de la vieille fille et pas le narrataire ("'comment, tu ne sais 

pas? tu ne connais pas l'histoire de Mile Perle ?"', 11, 674}, cependant, l'aveu et 

1' epanchement exigent un recepteur unique. Le sujet aborde est en effet des plus 

serieux: Monsieur Chantal confesse son amour etemel et inavoue pour 

Mademoiselle Perle et renie par-la meme de tongues annees de mariage a une femme 

qu'il a epousee par interet et a qui il a fait deux enfants par devoir. nest evident que 

de telles revelations necessitent un certain isolement : 'quand il etait seul, il allait le 

fumer [le cigare] dans la rue~ quand il avait quelqu'un a diner, on montait au billard, 

et il jouait en fumant' (11, 674).32 En outre, la personne a qui les revelations soot 

faites doit etre proche du narrateur: 'car il me tutoyait, bien que j'eusse vingt-cinq 

ans, mais il m'avait vu tout enfant' (1, 674). Dans le cas present, la confession n'est 

pas le but premier de l'isolement puisque c'est le narrataire qui fait avouer Monsieur 

32 Notons au passage que fumer permet la transition narrative chez de nombreux auteurs: 'nous 
allUID3mes des cigarettes et nous ecoutfunes le recit suivant'. Villiers de l'Isle-Adarn, Auguste. 
'L'Intersigne', in CEuvres completes, vol. 1 (Paris: Gallimard, Bibliotheque de la Pleiade, 1986), p. 
694. 
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Chantal, prenant ainsi la place d'un lecteur avide d'informations. 'The existence 

of a live audience ensures constant feedback and, in the case of misunderstanding, 

the possibility of clarification, change of emphasis or tone, and- so- forth. m Sans 

tergiverser sur le sadisme de la situation (le narrataire du recit enchasse semble 

prendre un certain plaisir a amener Monsieur Chantal a cet acte cathartique ), notons 

que le lien quasi filial que le narrataire entretient avec Monsieur Chantal rend 

legitime certaines de ses questions, alors qu'elles seraient malvenues de la part d'un 

etranger. 

Lorsque le narrateur s'adresse a une seule receptrice (rapport homme I 

femme), l'age de cette demiere determine la fonction du recit. 'Une ruse', nouvelle 

frequemment etudiee, met en scene '[un] vieux medecin et [une] jeune malade' (1, 

560).34 11 s'agit pour le medecin d'enseigner, de faire part a la jeune femme d'un 

savoir qui peut s'averer utile en temps voulu. La naivete de la narrataire ne demande 

qu'a etre corrompue par ]'experience du narrateur (elle refuse de croire qu'une 

femme peut tromper son mari sciemment, ce que l'histoire du medecin va 

evidemment infirmer). En revanche, dans 'La Buche', le narrateur et la narrataire 

partagent un age avance: 'elle, la maitresse de maison, une vieille a cheveux blancs 

[ ... ]. Lui etait un ami d'autrefois, reste gar~n' (1, 352). 11 ne saurait done etre 

question d' enseignement, mais d' information. 

"Et voila, dit-il, en montrant la buche replacee dans l'atre, voila pourquoi je ne me suis 
jamais marie." 
[ ... ) et elle demanda : "Comment ~a '!" 
11 reprit :"Oh ! c'est toute one histoire, one assez triste et vilaine histoire." (1, 353) 

Par la suite, le narrateur se lance dans une explication de son commentaire initial : 

seduit par la jeune epouse deluree d'un de ses meilleurs amis, il n'echappe a la 

decouverte (par le mari) de son debut de relation adultere que parce qu'une buche 

saute de la cheminee et lui de son fauteuil. Et le narrateur de conclure : 'oui, m on 

amie, sans la buche, j'etais pince en flagrant delit' (1, 356). 

33 Calinescu, Matei. 'Orality in Literacy: Some Historical Paradoxes of Reading and Rereading', in 
Second Thoughts: A Focus on Rereading, 00. par David Galef (Detroit: Wayne State University 
Press, 1998), pp. 51-74 (p. 64). 

34 Brooks, Reading; Cali, 'Histoire'; Todorov, Tzvetan. 'Les Categories du recit litteraire', 
Communications, 8 (1966), 125-51 ; Brooks, Peter. 'The Tale vs. The Novel', in Why the Novel 
Matters : A Postmodern Perplex, &1. par Mark Spilka et Caroline McCracken-Flesher (Bloomington : 
Indiana University Press, 1990), pp. 303-10. Et plus particulierement: Moger, Angela. 'That Obscure 
Object ofNarrative', Yale French Studies, 63 (1982), 129-38. 
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En fonction de 1' age de la narratrice, le contenu et la fonction du message 

sont done sensiblement differents. 11 existe toutefois un point commun entre ces deux 

narrataires qu'une generation separe: toutes deux sont impermeables au desir envers 

le narrateur, si elles ne le sont du moins pas au desir de la narration. 'Qu'il presente 

ou non un narrateur second, le conte ecrit fait toujours un appel minimal au desir 

d'histoire prealable a toute recitation. ' 35 Les deux femmes de 'La Bilche' et d"Une 

ruse' manifestent en effet un ardent desir de savoir, de connaitre, d'apprendre : 

Elle le considera, tout etonnee, avec cet reil curieux des femmes qui veulent savoir, cet reil 
des femmes qui ne sont plus toutes jeunes, oil la curiosite est reflechie, compliquee, souvent 
malicieuse ; et elle demanda: "Comment ~a?" ('La Buche', I, 353) 

"Mais comment oser se donner a un autre homme ? Comment cacher cela aux yeux de tous ? 
Comment pouvoir aimer dans le mensonge et dans la trahison ?'' [ ... ] 
Mais lajeune femme semblait incredule. ('Une ruse', I, 560) 

Ces femmes qui veulent savoir ne desirent cependant que la narration ; elles sont hors 

deportee du narrateur. Celle d"Une ruse' est jeune, fraichement mariee et entretient 

avec le vieux medecin un rapport presque filial. L'autre cas serait plus problematique 

si le narrateur premier n'avait soin d'ajouter : 'lui etait un ami d'autrefois, reste 

gar~on, un ami de toutes les semaines, un compagnon de voyage dans I' existence. 

Rien de plus d'ailleurs' (1, 352 ; je souligne). Dans les deux nouvelles, le rapport 

homme I femme se caracterise par son asexualite ; le rapport est purement narratif, et 

ce a des fins d 'efficacite. Comme le prouve le recit enchasse du vieil homme de 'La 

Bile he', le contraire tuerait la narration : 

"Avez-vous quelquefois ete amoureux, monsieur Paul?" 
Je l'avouai; oui, j'avais ete amoureux. 
"Racontez-moi ~", dit-elle. 
Je lui rncontai une histoire quelconque. Elle m'ecoutait attentivement, avec des marques 
frequentes d'improbation et de mepris; et soudain: "Non, vous n'y entendez rien. Pour que 
!'amour rut bon, il faudrait, il me semble, qu'il bouleversiit le camr, tordit les nerfs et 
ravageat la tete [ ... ]. " 
Elle avait pris, en parlant, un petit air indifferent, sainte-nitouche ; et, appuyee sur les 
coussins, elle s' etait allongee, couchee, la tete contre mon epaule, la robe un peu relevee. (I, 
355-56) 

A la difference de la narrataire qui veut entendre le recit afin de saisir le sens des 

paroles du narrateur, la femme narree ( celle que Cali nomme figure du recit enchasse 

afin de la distinguer du personnage du recit encadrant, en !'occurrence ici la 

narrataire) ne souhaite la narration que pour parvenir a des fins exterieures au recit. 36 

35 Demers, Jeanne et Lise Gauvin. 'Frontieres du conte Ccrit', Litterature, 45 (fevrier 1982), 5-23 (p. 
18). 

36 Cali, 'Histoire', p. 107. 
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Au lieu de remplir son role-de-narrataire en se contentant d'ecouter~ elle guide en 

fait le recit du narrateur pour atteindre le sujet qui !'interesse. Ainsi viciee, la 

narration est depourvue de sa simple fonction explicatrice ou divertissante ; elle 

devient outil du desir et son efficacite s'en trouve par-la meme mise en peril. 

L'absence de desir sexuel entre emetteur et recepteur est la condition qui garantit 

l'efficacite du recit. C'est pourquoi les recits enchasses soit jouent sur le rapport 

homme I homme, soit sont racontes a une assembtee de narrataires (qu'elle soit mixte 

ou non, la pluralite detruisant implicitement l'aspect sexuel). 

Le groupe dont fait partie un narrataire est souvent un groupe parfaitement homogene, un 
groupe dont les membres ne se distinguent pas les uns des autres ~ c'est alors le groupe lui­
meme plutot que les individus le constituant qui figure veritablement le narrataire.37 

Quant aux cas plus rares de rap ports homme I femme, nous avons vu qu' ils 

requierent une prealable asexuation. 

4. Le 'Dire' 

Le simple fait que la critique- et l'auteur lui-meme, d'ailleurs- hesite toujours entre 

les termes contes et nouvelles pour qualifier les ecrits courts de Maupassant 

demontre que ces demiers relevent tout autant de l'oralite (du conte, de l'histoire 

racontee) que de la litterarite (de la nouvelle en tant qu' ob jet artistique et produit de 

l'ecriture). Cette constatation est d'autant plus manifeste avec les recits enchasses 

dont la nature primaire est bien l' oralite, puisqu' il s' agit pour un protagoniste de 

narrer un evenement survenu dans sa vie, le narrateur premier (du cadre) cedant la 

parole au narrateur second. A tel point que Godenne elabora pour ce type de recits un 

nouveau terme: la nouve/le-contee. 'La majorite des nouvelles du XDr' siecle sont 

des textes contes, c'est-a-dire que les auteurs laissent une place importante a la 

parole d'un narrateur, conservant et restituant le ton de ce qui est parle. ' 38 Nous ne 

nous attarderons pas sur ce qui constitue l 'oralite trop evidente des recits enchasses 

mais tenterons d'etablir quels sont les lieux de la narration (ou et quand le recit 

intervient-il ?), ce qui la declenche et enfin, comment elle se clot. 

37 Prince, Gerald. 'Introduction a l'etude du narrataire', Poetique, 14 (1973), 178-96 (p. 189). 
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Une etude de Claudine Giacchetti dresse trois types de relations entre recit 

enchasse et recit enchassant :39 

• Temporalite: le recit enchasse peut etre lu comme un flash-back, un bond en 

arriere dans le temps (attendu que !'experience vecue est antt~rieure a la 

narration); 

• Causalite : un element generalisant du cadre sert a introduire un recit enchasse 

particularisant ; 

• Spatialite: alors que le cadre fait generalement etat d'un espace interieur et clos, 

I' action du recit enchasse se situe dans un espace exterieur et ouvert. 

Par consequent, le mouvement du cadre au recit enchasse signifie I' aperture alors que 

le mouvement final du recit enchasse au cadre initial marque la cloture. ll n'est pas 

toujours vrai que le cadre met en jeu un espace interieur. Giacchetti avait sans doute 

en tete ces fameux cadres recurrents: entre hommes, apres diner, alors qu'une 

atmosphere calfeutree conduit a un recit a la fois anterieur et exterieur. Le recit 

implique necessairement un lieu et un temps ; et chez Maupassant, l'interieur et la 

soiree sont plus propices a la narration. Ce ne sont pourtant pas les seuls types de 

cadre puisque les protagonistes peuvent parfois se trouver dehors (' Au printemps', 

'La Peur' I, 600, 'L'Ermite'). Afin d'eviter toute generalisation reductrice, mieux 

vaut avancer que le cadre fonctionne selon de nettes delimitations spatiales, 

temporelles et sociales. Le monde du cadre est celui du connu (le calfeutrement peut 

etre spatial tout aussi bien que social, c'est le monde dit 'civilise'), tandis que celui 

du recit enchasse represente un ecart (une 'ouverture') par rapport a la norme de ce 

monde connu. Le temps des verbes vient egalement corroborer ce resserrement du 

cadre autour du connu, socialement et geographiquement parlant. A la celebre 

critique de Jean-Paul Sartre selon laquelle la structure 'immuable' des nouvelles 

maupassantiennes reflete une societe bourgeoise sclerosee (avec une utilisation de 

l'imparfait garante de l'ordre etabli)40
, Marie-Claire Bancquart prefere la notion 

38 Godenne, Nouvelle.franr;aise, p. 53 ; p. 55. 
39 a· cch · ·s · 11 ta etU, tructure, p. . 

40 Les situations narratives maupassantiennes 'figurent l'ordre dans ce qu'il y a de plus exquis : le 
calme de la nuit, le silence des passions, tout concourt a symboliser la bourgeoisie stabilisee de la fin 
du siecle [ ... ] L 'ordre triomphe, 1' ordre est partout'. Sartre, Jean-Paul. Qu 'est-ce que la litterature ? 
(Paris : Gal1imard, Folio, "Essais", 1985), p. 145. 
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d'irreparable: 'cette structure est au contraire celle de l'irrepatable.'41 Si le lieu 

de la narration est bien celui de l 'ordre, celui du recit enchasse marque une breve 

divergence par rapport a cet ordre - mais une divergence irreparable parce que 

pas see. 

Il y a eu trouble, c'est vrai, mais ce trouble a pris fin depuis longtemps [ ... ], l'anecdote est 
racontee du point de vue de l'absolu, c'est-a-dire de l'ordre; c'est un changement local dans 
un systeme en repos; ni l'auteur ni le lecteur ne courent de risques, aucune surprise n'est a 
craindre: l'evenement est passe, catalogue, compris.42 

Le cadre du 'Bapteme' (11, 436) rentre dans la categorie des espaces delimites et dos, 

mais le recit du vieux medecin de marine offre effectivement une ouverture 

contestable: '"allons, docteur, un peu de cognac.- Volontiers"' (11, 436). 

S'ensuit un terrible recit de l'alcool : apres la ceremonie de bapteme du 

demier-ne, une famille de paysans bretons s'enivre tant qu'elle en oublie l'enfant 

reste seul dans la neige, pour le retrouver mort. La nouvelle tout entiere est marquee 

par l 'opposition : interieur I exterieur, chaud I fro id (cadre I recit enchasse). Alors 

que la nouvelle se clot sur ces demiers mots: 'il avala, d'un trait, le liquide perfide et 

chaud' (11, 441), le recit enchasse est profondement marque par l'extreme froideur du 

dehors: 

Depuis huit jours la terre etait couverte de neige, d'un immense tapis livide et dur qui 
paraissait illimite sur ce pas plat et bas. {IT, 437) 

II faisait un froid a fendre les dolmens, un de ces froids dechirants qui cassent la peau et font 
souffrir horriblement de leur briilure de glace. {IT, 438) 

Le bapteme enfin fut acheve selon les rites, et je vis la garde rouler de nouveau dans la 
tongue couverture I' enfant glace qui gemissait d'une voix aigue et douloureuse. (II, 439) 

A premiere vue, 'Le Bapteme' procooerait done bien par aperture (cadre= interieur, 

recit enchasse = exterieur). Ceci dit, il ne s'agit que d'une ouverture purement 

spatiale : malgre la teneur extremement serieuse du recit enchasse, sa conclusion est 

des plus douteuses. 

Le medecin s'etait tu. 11 reprit la bouteille d'eau-de-vie, s'en versa un nouveau verre, et ayant 
encore fait courir a travers la liqueur blonde la lumiere des lampes qui semb1ait mettre en son 
verre unjus clair de topazes fondues, il avala, d'un trait, le liquide perfide et chaud. (II, 440-
41) 

41 Bancquart, Marie-Claire. Images litteraires du Paris jin-de-siec/e (Paris : Editions de la Difference, 
1979), pp. 127-55 (p. 155). 

42 Sartre, p. 145; p. 149. Je souligne. Le propos de Sartre manque de preuves tangibles: s'il est vrai 
que l'evenement narre est passe et catalogue, il n'est en revanche pas toujours compris. C'est 
d'ailleurs souvent cette incomprehension qui genere le besoin de narration ('La Peur' I, 600, 
'L'Inconnue', 'Un fou', 'L'Ermite', 'Misere humaine'). 
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Alors qu'il vient de stigmatiser les mefaits de l'alcool dans un recit effi-ayant, le 

medecin se ressert un verre d'eau-de-vie. Dans son essai sur la cl<)ture narrative, 

Armine Kotin Mortimer distingue deux types de nouvelles : celles qui changent les 

isotopies de depart et celles qui les maintiennent.43 'Le Bapteme' appartient 

clairement a la deuxieme categorie, celle que Greimas nomme recit conservateur, 

so it un recit 'dont I' etat final est identique et constitue le retour a I' etat initial'. 44 Le 

lieu de la narration du 'Bapteme' marque l'exteriorite spatiale et sociale, puisqu'il 

s'agit de peindre les mreurs de personnes n'appartenant pas a la meme couche sociale 

que le narrateur et son auditoire. Cet ecart par rapport a la norme sociale des 

personnages du cadre est effectivement per~u comme irreparable aux yeux du 

narrateur; pour le lecteur averti, il illustre parfaitement le concept d'un 'bref 

desordre qui s'est annule' .45 

Le passage du cadre au recit enchasse ne saurait cependant se faire sans un 

minimum d' indices permettant au lecteur d' apprehender ce dernier comme tel, a 

savoir un recit second, la parole d'un deuxieme narrateur. Pour que la transcription 

du conte oral soit efficace (c'est-a-dire pour que la nouvelle continue d'interesser le 

lecteur et qu'elle ne perde pas tout a fait son oralite), l'auteur doit mettre en place un 

certain nombre de procedes compensatoires. 46 Ces procedes balisent le texte afin de 

foumir au lecteur les indices necessaires au dechiffrage correct de la nouvelle, ce qui 

fait dire a Demers et Gauvin qu'il y a sur-ecriture. 

Le conte ecrit se trouve sur-ecrit en ce sens qu'il multip1ie, souventjusqu'a l'exagemtion, les 
signaux syntaxiques, semantiques ou verbaux qui le presentent comme conte ; sur-ecrit 
encore et surtout puisqu'il depend pour sa reussite d'une organisation aussi serree que celle 
dupoeme.47 

Ces signaux constituent un ensemble semiologique qui informe le lecteur sur divers 

elements du texte. Poursuivant les travaux des formalistes, 48 la theorie d 'Hamon sur 

43 Kotin Mortimer, Armine. La C/6ture narrative (Mayenne : Jose Corti, 1985). 

44 Greimas, Algirdas Julien. Maupassant. La 8emiotique du texte : Exercices pratiques (Paris : Seuil, 
1975), p. 262. 

45 Sartre, p. 145. 

46 Demers I Gauvin, 'Frontieres', p. 10. 

47 Demers I Gauvin, 'Frontieres', p. 7. 

48 Propp, Vladimir. 'Fonctions des personnages' et 'Repartition des fonctions entre les personnages', 
Morphologie du conte (Paris: Seuil, 1970), pp. 35-80; pp. 96-101. 
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les personnages (non pas consideres comme simples acteurs d'une histoire mais 

comme composants semiologiques)49 distingue trois types de signes, parmi lesquels­

ceux qui nous interessent ici - les embrayages, qui informent le lecteur sur la 

situation enonciative. 50 

Dans les recits courts de Maupassant, on denombre trois categories 

d'embrayages qui peuvent fonctionner soit seuls, soit en conjonction avec d'autres: 

preposition presentative (type voici, voila), verbe metadiscursif et blanc 

typographique. Le premier de ces embrayages, le plus manifeste - et sans doute le 

moins subtil - permet de passer sans ambages et sans confusion possible pour le 

lecteur, du cadre au recit enchasse. Il se conjugue souvent avec un blanc et I ou un 

caractere typographiques (type asterisque). Le recit enchasse de 'Suicides' sort 

quelque peu de l'ordinaire maupassantien en cela qu'il ne releve pas de l'oralite, 

mais offie une forme epistolaire inseree (une lettre d'un suicide expliquant les 

raisons de son acte). Cela dit, la technique d'embrayage varie peu. Apres une 

introduction somme toute tres banale ('il ne se passe guere de jours sans qu'on lise 

dans quelque journal le fait divers suivant', I, 175), le recit enchaine sur une serie de 

generalisations concernant les raisons qui poussent les desesperes a attenter a leur 

vie. L'introduction a la lettre elle-meme ('la voici', I, 176) denote une certaine 

maladresse, qu'il faut selon toute probabilite imputer a l'reuvre d'un tout jeune 

Maupassant ( cette nouvelle fut publiee le 29 aom 1880, ce qui la place 

chronologiquement en dixieme position dans l'reuvre maupassantienne). La 

preposition est immediatement suivie d'un blanc typographique (une ligne): le recit 

enchasse debute ; la structure a ecarte toute forme de doute quant a cela. Ce type 

d'embrayage fait preuve d'une certaine lourdeur stylistique. On note d'ailleurs chez 

Maupassant une tendance a !'utiliser de plus en plus sporadiquement et avec un 

discernement croissant. Dans 'Un fou', par exemple, la preposition est mieux 

49 'Mais considerer a priori le personnage comme un signe, c'est-a-dire choisir un ''point de vue" qui 
construit cet objet en l'int6grant au message defini lui-m&ne comme une communication, comme 
compose de signes linguistiques (au lieu de l'accepter comme donne par une tradition critique et par 
une culture centree sur la notion de ''personne" humaine ), cela impliquera que I' analyse reste 
homogene a son projet.' Hamon, Philippe. 'Pour un statut semiologique du personnage', in Poetique 
du reclt (Paris: Seuil, 1977), pp. 115-80 (p. 117). 

50 Hamon, 'Semiologique', pp. 122-24. Les deux autres types de signes sont qualifies de 
referentiels (renvoient a la realite du monde exterieur) et d'anaphoriques (renvoient a un signe 
disjoint du m&ne enonce). 
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integree a la narration, elle interrompt moins brusquement le recit : 'or, voici 

1' etrange papier que le notaire; eperdu; decouvrit dans le secretalre oii i1 avait 

coutume de serrer les dossiers des grands criminels' (11, 540). Flanquee de la 

conjonction or, integree dans une phrase complete, la preposition parait bien moins 

mal venue. Le transfert de la competence narrative ( du narrateur premier a un 

personnage du cadre) est alors rendu explicite par le verbe metadiscursif. 51 Tres 

rapidement done, l'auteur per~it les bienfaits des verbes metadiscursifs, qui 

introduisent le recit enchdsse plus discretement tout en assurant toujours la 

comprehension du lecteur. 

Le verbe metadiscursif se situe a la fin du recit enchassant et parfois -

lorsqu'il y a retour au cadre- a l'issue du recit enchasse. 11 prend generalement la 

forme d'une promesse de dire (de la part du narrateur premier) et I ou d'une 

injonction a ecouter (de la part du narrateur second, s'adressant au narrataire). Les 

verbes metadiscursifs peuvent etre utilises seuls: 'et il conta' ('L'Armoire', 11, 401); 

'puis il dit ' ('Le Bapteme', 11, 436) ; 'Roger des Annettes avait ecoute en souriant. 11 

repondit' ('L'Inconnue', 11, 443). Ou bien en conjonction avec un commentaire du 

narrateur second visant a creer chez le narrataire et le lecteur une attente de la 

narration: 'il reprit: "Oh! c'est toute une histoire, une assez triste et vilaine 

histoire'" ('La Bftche', I, 353). La 'promesse de dire' peut revetir un caractere assez 

rhetorique, telle une annonce de plan : "'je vais vous faire sentir un fumet de 

Normandie qui vous restera dans le nez. [ ... ] ; mais je vais vous donner d'abord 

quelques mots d'explication"' ('Un Normand', I, 577). Dans les cas de structure 

complexe, la metadiscursivite peut etre extremement manifeste. 52 Ains~ dans 

'Magnetisme', le narrateur fait tout pour ne pas perdre }'attention de son auditoire au 

gre des divers passages narratifs: "'eh bien, moi aussi, je vais vous raconter deux 

histoires, et puis je vous les expliquerai. Les voici"' (I, 407). La structure de 

'Magnetisme' ne saurait egarer le lecteur puisque non seulement elle planifie le recit, 

mais qu'en plus elle comporte consecutivement les trois types d'embrayages: 

metadiscursivite ('je vais vous raconter'), preposition presentative ('les voici') et 

blanc textuel (dans !'edition de la Pleiade, quatre asterisques marquent le passage du 

51 Hoek, 'Segmentation', p. 67. 

52 Comme le double enchlissement : soit deux histoires sont narrees l'une a la suite de I' autre, soit il y 
a deux passages de la competence narrative du narrateur premier a un narrateur second a un narrateur 
troisieme. 
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cadre au recit enchasse, puis du recit enchasse au cadre, puis du cadre au 

deuxieme recit enchasse avant de -revenir - cette fois definitivement - ail cadre). Si le 

verbe metadiscursif peut parfois amener le lecteur sur une fausse piste, le tir est 

aussitot rectifie. Dans 'L'Ermite', par exemple, on a affaire a un double embrayage 

par verbes metadiscursifs : l'un qui aboutit a une digression, I' autre qui debouche sur 

I' histoire enchassee. 

Un de nos compagnons dit tout a coup : 
''J'ai connu deux solitaires: un homme et une femme. La femme doit etre encore vivante. 
[ ... ], maisje ne sais rien d'elle ;je ne devinai rien. 
"Quant a I 'homme, je vais vous raconter sa sinistre aventure." (11, 685) 

Tandis que le premier verbe metadiscursif ('dit') introduit un recit qui ne sert qu'a 

titre d'exemple, le second ('raconter') attire l'attention du lecteur sur l'element 

enchasse. Le verbe metadiscursif peut egalement adopter la forme d'une injonction a 

ecouter : 'tenez, ecoutez mon histoire' (' Au printemps', I, 286). L'injonction peut se 

combiner a la promesse de dire dans le cas ou la revelation du recit enchasse est 

particulierement difficile. La revelation de 'La Confession' (1, 1035) est doublement 

laborieuse pour Marguerite : elle agonise et ce qu' elle a a dire est tabou. 

"Assieds-toi, grande somr, ecoute., [ ... ] 
Et Marguerite se mit a parler. Les roots lui sortaient de la gorge un a un, rauques, scandes, 
comme extenues. 

Mais Marguerite l'interrompit: 
"Tais-toi, tais-toi ! Laisse-moi dire ... ne m'arrete pas ... C'est affreux ... laisse-moi dire 
tout ... jusqu'au bout, sans bouger ... Ecoute." (1, 1037) 

Deux verbes metadiscursifs ('ecoute' et 'interrompit'), un blanc typographique et une 

demi-douzaine d'injonctions au silence sont necessaires aux revelations du recit 

enchasse. 

Le blanc typographique, comme le prouvent la totalite des exemples 

precedemment cites, prefere la compagnie des autres types d'embrayages et se 

retrouve ainsi rarement seul. Le blanc typographique isole ne signifie pas le 

changement d'enonciation, mais denote le malaise, voire la folie: le recit du 'Horla' 

est encadre de deux lignes de points de suspension, au debut et a la fin. C' est que le 

blanc typographique ne constitue pas a lui seul une marque suffisamment pertinente 

du changement narratologique. Par exemple, dans 'La Peur', bien qu'il se joigne aux 

deux autres types d' embrayages, sa situation au sein du texte n' en est pas moins 

discutable. 
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Alors, l'homme au teint bronze pronon~ d'une voix lente : 

* 
[debut du recit encMsse: considerations d'ordre general] 

Eh bien! voici ce qui m'est arrive sur cette terre d' Afrique: (1, 601) 

11 semblerait plus justifie de placer le blanc typographique apres la preposition 

presentative - ou tout au moins, d'en ajouter un second. Le signe typographique 

n'etant pas toujours pertinent ou fiable (il peut varier d'une edition a l'autre: 

asterisque, ligne d'asterisques, saut de ligne, numero de section ou de chapitre -

combines ou pas), il est indispensable de lui adjoindre d'autres elements marquant le 

changement de situation enonciative. 

Lorsqu'il y a retour au cadre a l'issue du recit enchasse, on retrouve 

globalement les memes elements. Apres un blanc typographique, un verbe 

metadiscursif ou une preposition (cette fois a valeur conclusive) vient servir, non 

plus d'embrayage, mais de debrayage (le terme est emprunte a Greimas), c'est-a-dire 

d'indicateur de la fin du recit enchasse. Tandis que dans 'Mademoiselle Perle' et 

'Clochette' le verbe se taire conclut tres distinctement le recit enchasse ('M. Chantal 

se tut', II, 680; 'le medecin s'etait tu', II, 855), c'est la preposition conclusive voila 

qui vient clore le recit du narrateur de 'L'Ermite' ('voila l'histoire demon ermite', II, 

691). La longueur du retour final au cadre varie d'une nouvelle a l'autre: de cinq 

pages pour 'Mademoiselle Perle' a deux lignes pour 'Rouerie' ('et le comte deL ... 

ajouta, comme morale : "Fiez-vous done a ces oiseaux-la !'", I, 678) ou pour 

'L'Enfant' ('le medecin se tut et attendit. La baronne ne repondit pas', I, 986). La 

taille du retour au cadre va de pair avec la fonction du recit enchasse : lorsque ce 

demier n'apporte qu'une poignee d'indices qui demandent a etre developpes (comme 

c'est le cas dans 'Mademoiselle Perle'), le retour a un cadre explicatif- done plus 

long - s'avere indispensable. En revanche, si la simple mission d'enseignement ou 

de divertissement du recit enchasse est accomplie, il est inutile de s'attarder 

longuement sur la reaction des narrataires. En outre - le chapitre suivant le 

demontrera - le retour a un cadre minimal garantit un impact considerable sur le 

lecteur. Si bien que I' auteur peut all er jusqu' a s' en passer : dans 'La Baronne', seule 

une ligne de points de suspension marque la fin du recit enchasse - mais le narrateur 

premier ne reapparalt pas. 
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Le recit encbasse est une confidence, une narration faite a des pairs qui ne vont pas la 
clamer a l'entour. Par la suite, dans la mesure oil le lecteur virtuel fait figure d'intrus, de 
voye~ au second degre, il n'aura pasdroit au point de vue moral des narrateurs.53 

Selon Haezewindt, le lecteur de 'La Baronne' remplit une fonction voyeuriste dans la 

mesure ou il n'est pas expressement convie a la narration. C'est pourquoi il ne saurait 

beneticier d'un retour au cadre moralisateur ou explicatif I1 arrive parfois que le 

cadre opere un retour au beau milieu du recit enchasse, l'interrompant ainsi et 

retardant la revelation - ce qui rend caduque le commentaire d 'Hoek. 'll faut 

constater alors que le recit encadre est toujours un recit continu : le recit encadre ne 

peut etre interrompu ni par le narrateur du cadre ni par un des personnages du 

cadre. '54 

Comme l'atteste l'exemple precedemment cite de Barbey d' Aurevilly, 

1' interruption ou la continuite du recit ne permet pas de definir un recit enchasse de 

favon pertinente. Non seulement le recit enchasse peut etre interrompu, mais il arrive 

frequemment qu'il doive l'etre, comme le preconise Diderot dans Ceci n 'est pas un 

conte: 

Lorsque I' on fait un conte, c'est a quelqu'un qui l'ecoute; et pour peu que le conte dure, il 
est rare que le conteur ne soit pas interrompu quelquefois par son auditeur. Voila pourquoi 
j'ai introduit dans le recit qu'on va lire [ ... ] un personnage qui fasse a peu pres le role du 
lecteur ; et je commence. 55 

Ainsi, dans certains cas de double enchassement (deux recits enchasses se suivent), 

le retour au cadre assume une fonction structurelle. Dans 'La Peur', }'irruption d'un 

des narrataires du cadre au sein du recit enchasse permet d' engager le recit sur une 

deuxieme anecdote. 

Le commandant interrompit le conteur : 
"Pardon, monsieur, mais ce tambour? Qu'etait-ce ?" 
Le voyageur repondit : 

Je n'en sais rien. Personne ne sait. [ ... ] 
Ce tambour ne serait done qu'une sorte de mirage du son. Voila tout. Mais je n'appris cela 
que plus tard. 
J'arrive a ma seconde emotion. (1, 603) 

53 Haezewindt, Bernard P. R. Guy de Maupassant : De /'anecdote au conte litteraire (Amsterdam ; 
Atlanta: Rodopi, 1993), p. 236. 

54 Hoek, 'Segmentation', p. 68. 

55 Diderot, Denis. CEuvres (Paris: Gallimard, Bibliotheque de laPleiade, 1951), p. 753. 
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Le procede est le meme dans 'Magnetisme' : a l'issue du premier recit enchasse, 

il est necessaire de revenir au cadre et de sonder les reactions de l'auditoire, un 

second recit ne pouvant debuter sans que soit detinitivement clos le premier. 

Le conteur s'interrompit. Alors un des auditeurs, fort emu, demanda: "Et vous expliquez ~a, 
vous ?" 

- Parfaitement, monsieur, j'ai trouve le secret. [ ... ] 
Un des fumeurs declara : 
"C'est assezjuste, ce que vous dites 1~ mais voyons votre seconde histoire." (1, 407-408) 

5. Fonctions du recit enchasse 

Au fil de cette etude, le concept de fonction du recit enchasse s'est dessine en 

filigrane, attendu que toutes les composantes de l'enchassement- cadre, narrateur(s), 

narrataire(s), moment et lieu de la narration, eventuel retour au cadre - semblent 

dependre de cette fonction. Chaque element varie selon le but narratif (la fin visee 

par le narrateur lorsqu'il raconte son histoire) qui, s'il n'apparait pas de fa~on 

manifeste dans le texte, est cependant bien present. De meme que toute narration est 

intention, toute parole est acte, car raconter une histoire revient a convaincre, 

persuader, empecher, eviter, detoumer. .. De par sa nature meme, le recit declenche 

une serie d'actes perlocutoires, c'est-a-dire de moyens d'action sur le recepteur.56 

Comme le revele le comportement de la marquise de 'La Rempailleuse' (initialement 

ecreuree, puis finalement emue jusqu'aux larmes), le recit enchasse, queUe que soit 

sa fonction subsidiaire, a pour but premier d'agir sur le narrataire, en meme temps 

que sur le lecteur. A l'issue du recit enchasse, le narrataire n'est plus tout a fait le 

m erne. 

Narrating is never innocent, and the narrative that frames another allows the writer to 
dramatize the results of the telling. And this no doubt gives a signal to the reader that the tale 
told can and should react on his own life : that literature is not inconsequential. 57 

56 Avec les actes locutoires et les actes illocutoires, ces derniers constituent ce que l'on nomme de 
fa~on generique des speech acts (actes discursifs). Prince definit l'acte perlocutoire comme suit: 'an 
act performed by means of saying something and describable in terms of the effect which the 
ILLOCUTIONARY ACT performed in saying that something has on the ADDRESSEE [ ... ] when 
NARRATIVES are viewed as speech acts, they are sometimes said to accomplish certain 
perlocutionary acts (e.g., convincing, frightening, or entertaining their addressees).' A Dictionary of 
Narratology (Lincoln; London: University of Nebraska Press, 1987), p. 70. 

57 Brooks, 'Tale vs. Novel', p. 304. 
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Le recit agit sur celui qui 1' enterid, c' est un fait. Toutefois, il ne saurait toujours 

agir de la meme maniere, susciter les memes reactions ou les memes changements. 11 

convient done d'isoler les differentes fonctions du recit afin de categoriser les 

diverses reactions du narrataire. Les recits enchasses maupassantiens semblent se 

diviser selon trois grands ensembles fonctionnels : la catharsis, le divertissement et le 

(r)enseignement (avec en corollaires logiques !'education et la provocation). 

Catharsis 

Chaque fonction du recit enchasse s'exerce a deux niveaux bien distincts: a celui du 

narrataire et a celui du lecteur. La fonction cathartique necessite, a l'exemple des 

deux 'Confession' (1, 1035 et II, 371), un narrataire intime et de preference seul (ou 

bien en assemblee tres reduite ). En outre, celui a qui appartient la confession 

n' eveille pas necessairement la sympathie du lecteur. La fonction cathartique ne vaut 

que pour celui qui s' exprime ; elle est done tres nettement situee du cote du 

narrateur. Bien que les quatre fonctions thematiques du recit mentionnees ci-dessus 

ne s'accordent pas parfaitement avec les fonctions linguistiques de Jakobson, la 

fonction cathartique peut aisement etre mise en paratlele avec ce qu' il nomme 

fonction emotive ou expressive. 58 De meme, nous verrons que la fonction educative 

va de pair avec la fonction conative. Quant aux autres fonctions thematiques 

(divertissement et provocation), elles participent de plusieurs fonctions linguistiques 

a la fois; c'est pourquoi il est impossible de les isoler au cas par cas (par exemple, la 

plupart des recits enchasses font frequemment appel a la fonction phatique, qui se 

concentre sur le contact entre narrateur et narrataire, mais ils ne se limitent pas a 
cette unique fonction). 

La fonction expressive releve de I' emetteur ( dans le cas des recits enchasses, 

du narrateur second) dans la mesure ou ce dernier, lorsqu'il se confesse, le fait plus 

58 Dans le schema de Jakobson, chacune des six fonctions renvoie a un des six elements de la 
communication : 'le destinateur envoie Wl message au destinataire. Pour etre operant, le message 
requiert d'abord un contexte auque1 il renvoit (sic} (c'est ce qu'on appelle aussi, dans Wle termino1ogie 
que1que peu ambigue, le "referent"), contexte saisissable par le destinataire, et qui est, soit verbal, soit 
susceptible d'etre verbalise; ensuite, le message requiert un code, commun, en tout ou au moins en 
partie, au destinateur et au destinataire ( ou, en d' autres termes, a I' encodeur et au decodeur du 
message); enfin, le message requiert un contact, un canal physique et une connexion psychologique 
entre le destinateur et le destinataire, contact qui leur permet d'etablir et de maintenir la 
communication.' Jakobson, Roman. Essai de /inguistique generale (Paris : Editions de Minuit, 1970), 
pp. 213-14. Je souligne. 
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pour soulager sa conscience qu'afin de declencher un veritable echange. 'La 

fonction dite "expressive" ou emotive, centree sur le destinateur, vise a une 

expression directe de 1' attitude du sujet a 1 'egard de ce dont il par le. El le tend a 
donner )'impression d'une certaine emotion, vraie ou feinte.' 59 A la difference des 

autres fonctions, la fonction cathartique du recit enchasse ne genere pas le dialogue, 

mais existe pour elle-meme. D'ailleurs, les recits enchasses qui mettent en jeu une 

confession presentent un retour au cadre tres succinct et qui ne s' attarde pas sur la 

reaction du narrataire. Dans 'La Confession' (II, 371), les propos des narrataires sont 

extremement limites : 

Et les trois heritiers du mort se regarderent, sans dire un mot, pMes, immobiles. 
Au bout d'une minute, le notaire reprit: 
"11 faut detruire cela." 
Les deux autres baisserent la t~te en signe d'assentiment. (II, 377) 

Tout au plus l'aveu peut-il generer le pardon, comme dans la premiere 'Confession' 

(1, 1035), ou la reponse de Suzanne se veut des plus sommaires: ")e te pardonne, je 

te pardonne, petite"' (1, 1039). A premiere vue, done, l'acte cathartique parait 

profondement egoiste puisqu'il permet au narrateur de soulager sa conscience en un 

long monologue, sans se soucier de la reaction des narrataires. Ceci ne signifie pas 

pour autant qu'il annihile toute forme d'echange: 'et brusquement elle me conta son 

histoire comme pour n'etre plus seule a porter son chagrin' ('Humble drame', I, 

1018). Si l'auteur n'epilogue pas sur la reaction du narrataire, c'est afin de soigner 

1' impact sur le lecteur. A la lecture de la confession, ce dernier eprouvera lui-meme 

un sentiment, qui variera suivant les propos du narrateur ; et cette reaction doit etre 

laissee au libre-arbitre du lecteur, elle ne saurait etre dirigee trop manifestement par 

celle des narrataires. 

The traditional theory of catharsis implies that the emotional response to art is not the raising 
of an actual emotion, but the raising and casting out of actual emotion on a wave of 
something else. We may call this something else, perhaps, exhilaration or exuberance : the 
vision of something liberated from experience, the response kindled in the reader by the 
transmutation of experience into mimesis, of life into art, of routine into play. 60 

La reaction du lecteur releve d'un phenomene centrifuge (du texte vers 

l'exterieur); elle va done varier selon !'experience de chaque lecteur. Dans les recits 

enchasses de Maupassant, la reaction du lecteur, si elle n'est pas guidee par celle du 

59 Jakobson, p. 214. 

60 Frye, Northrop. Anatomy of Criticism: Four Essays (Princeton, New Jersey : Princeton University 
Press, 1973), p. 93. 
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narrataire, l' est cependant par le type de narrateur et par la teneur des propos de 

ce demier. A vec L 'Effet-personiitige iliins le roman, Jotive modifie les theories de 

superiorite et d'inferiorite du personnage telles qu'elles furent etablies par Aristote et 

reprises par Frye.61 11 categorise trois types de personnages, definis par leur rapport 

avec le lecteur : so it le personnage est 1' egal du lecteur ( auquel cas il provoque la 

sympathie ), soit il est inferiorise (et fait naltre l' empathie ), soit il est superiorise (et 

genere l'interet, la curiosite). Afin de susciter la sympathie chez le lecteur, il n'est 

done pas absolument necessaire que le narrateur soit pose en victime, bien au 

contraire. Faire d'un narrateur (tout narrateur second etant egalement personnage) 

une victime innocente revient a declencher chez le lecteur un sentiment d'empathie, 

non de sympathie : la terrible histoire de la narratrice d"Humble drame' 

(l'esseulement d'une mere qui n'a plus de contact avec son fils) pourrait etre celle de 

tout un chacun. L'anormalite n'a pas de prise sur l'empathie; seules la normalisation 

de la narratrice et la generalisation de ses propos ('"les enfants ne savent pas ... On a 

si peu de temps a vivre !"',I, 1018) rendent ]'identification possible. 

La sympathie, elle, decoule de l'inferiorisation du narrateur second. Coupable 

d'un crime particulier (done etranger au lecteur), ce dernier n'en eprouve pas moins 

une grande peine, peut-etre des regrets, ce qui le place en situation de faiblesse et 

d'inferiorite. 'Si la sympathie a besoin de l'intimite, l'intimite a besoin de la 

souffrance. '62 Le lecteur eprouve d'autant plus de sympathie pour le narrateur que ce 

dernier souffre. 11 est plus rare en effet de trouver dans le corpus maupassantien des 

narrateurs-martyrs (type la vieille femme d"Humble drame') que des narrateurs 

coupables d'un crime, mais repentants. Pour Maupassant, le terme 'confession' garde 

sa signification pleinement religieuse; la revelation du peche permet d'expier un 

crime- generalement au dernier moment, lorsqu'on ne peut plus rien contre celui qui 

avoue. Qu'il s'agisse des derniers mots d'une mourante ('La Confession', I, 1035) ou 

d'un ecrit post-mortem ('La Confession', II, 371), le recit enchasse souligne toujours 

l' irreversibilite de I' acte cathartique. 

61 Aristotle on the Art of Fiction : 'The Poetics', trad. et ed. par L. J. Potts (Cambridge : Cambridge 
University Press, 1968), p. 19; Fcye, p. 33. 

62 1 ouve, p. 140. 
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Lorsque 1' aveu ne remplit pas sa fonction expiatoire, mais existe au 

contraire-pour lui-meme, le recit-se-situe dans le domaine de l'anofinalite et previent 

toute sympathie du lecteur envers le narrateur. 

"Dieu, monsieur, c'est un massacreur. Il lui faut tous les jours des morts. [ ... ] Alors, moi, 
monsieur, j'en ai tue aussi, des enfants. Je lui ai joue le tour. Ce n'est pas lui qui les a eus, 
ceux-hi. Ce n 'est pas lui, c'est moi. Et j'en aurais tue bien d'autres encore ; mais vous m 'avez 
pris." ('Moiron', 11, 989) 

Le narrateur est superiorise, non pas au sens usuel, mais au sens de 'deshumanise'. 

Fou, barbarise, animalise ou ayant perdu les qualites humaines de clemence et de 

pitie, les narrateurs d"Un fou' ou de 'Moiron' titillent la curiosite du lecteur a la 

maniere d'un fait divers. 

Divertissement 

Le recit enchasse peut parfois ne presenter qu'un interet recreatif. A la difference du 

recit-confession, le divertissement supporte la pluralite de narrataires, et meme la 

reclame (dans le cas inverse, la teneur est tres nettement cocasse ou grivoise : 'Un 

Normand', 'Ce cochon de Morin'). 11 se passe de tongues introductions et parfois de 

transition, le recit survenant quasiment de nulle part ('L'Armoire', II, 401). La 

narration peut agir comme un palliatif de I' ennui: 'mais je ne sais pourquoi cette 

idee de No~l, au fond de cette solitude, nous mit en humeur de causer' ('Un 

reveillon', I, 337); mais elle peut egalement postuler a de plus hautes fonctions. 

L'urgente necessite de dire ('raconter pour survivre') des Contes de la becasse (et 

notamment de la nouvelle-pilote du recueil, 'La Becasse') n'est pas sans rappeler 

celle des Contes des mille et une nuits. Infirme, ne chassant plus, le baron des Ravots 

sollicite de ses hotes le recit complet de ce qu'il n'a pu vivre lui-meme. 

A l'automne, au moment des chasses, il invitait, comme a !'ancien temps, ses amis, et il 
aimait entendre au loin les detonations. 11 les comptait, heureux quand elles se precipitaient. 
Et, le soir, il exigeait de chactm le recit fidele de sa journee. 
Et on restait trois heures a table en racontant des coups de fusil. (I, 667) 

Simple loisir pour les invites, la narration dans 'La Becasse' symbolise la vie pour le 

baron des Ravots. Une vie par procuration puisque ne lui appartenant pas en propre, 

mais la vie tout de meme, un instant qui lui permet d'oublier sa paralysie. Agent 

paroxystique de la narration ludique, le baron ne vit qu'a travers ou grace a elle. 

Mais il existait dans la maison tme vieille coutume, appelee le "conte de la Becasse". 
Au moment du passage de cette reine des gibiers, la m&ne ceremonie recommen~it a chaque 
diner. [ ... ] 
Alors le baron, officiant comme tm eveque ... (1, 667) 
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Dans 'La Becasse', la narration sert a 'indemniser les desherites' (1, 668) : le bee 

d'oiseau designe celui qui auraJe_privilege de manger les teJes des autres becasses­

et de conter une histoire. Ce dedommagement revet un caractere sacre : narration-jeu, 

mais egalement narration rituelle. Plus qu'un etat d'esprit, 'La Becasse' fait de la 

narration une religion. Le texte developpe le champ lexical du rituel religieux 

('ceremonie', 'eveque'), tout en mettant I' accent sur son caractere quelque peu 

profane parce que seculier. 'La Becasse' se situe a part dans le corpus 

maupassantien, a la fois structurellement (puisqu 'elle sert elle-meme de recit 

englobant aux autres nouvelles du recueil), et thematiquement : la narration ne figure 

plus comme simple loisir, mais comme necessite a la fois vitale et spirituelle. 

(R)enseignement : Education I Provocation 

Chez Maupassant, on raconte egalement a des fins explicatives ou educatives. Dans 

le premier cas, le cadre met en place une enigme qu'il incombe au recit enchasse de 

resoudre. Dans 'Clochette' ('elle boitait, non pas comme boitent les estropies 

ordinaires', II, 852), l' expression 'estropies ordinaires' intrigue. Le recit du medecin 

a la mort de la vieille femme viendra apporter des reponses aux questions que peut 

formuler le lecteur. De meme, le commentaire initial du narrateur de 'La Buche' ('"et 

voila, dit-il, en montrant la buche replacee dans l'atre, voila pourquoi je ne me suis 

j amais marie'", I, 3 53) demande une elucidation que le recit enchasse foumira. Le 

cadre de 'Nuit de Noel' est a cet egard le plus parlant car le plus manifestement 

explicatif : 

"Le reveillon ! le reveillon ! Ab ! mais non. je ne reveillonnerai pas !" [ ... ] 
Les autres, riant, s 'Ccrierent : "Pourquoi te mets-tu en coU:re ?" 
ll repondit : "Parce que le reveillon m' a joue le plus sale tour du monde, et que j 'ai garde une 
insurmontable horreur pour cette nuit stupide de gaiete imbecile. 

Quoi done? 
Quoi? Vous voulez le savoir? Eh bien. ecoutez." (1, 695) 

Non seulement les questions potentielles du lecteur sont explicitement posees par les 

narrataires, mais la phrase de transition entre le cadre et le recit enchasse foumit au 

lecteur un veritable mode d'emploi : si vous voulez connaitre l'histoire, ecoutez 

(lisez). 

11 arrive parfois- ce qui denote la richesse thematique d'une nouvelle- que 

diverses couches fonctionnelles se superposent, les categories n'etant pas 



126 

mutuellement exclusives. C'est le cas de 'Mademoiselle Perle', dont le recit 

enchasse explicite l'enigme initiale ('"comment, tu ne sais pas? tu ne connais pas 

l'histoire de Mile Perle ?"', II, 674) et dont le resultat est pourtant cathartique. 

Dirigee vers le recepteur- qu'il soit intratextuel (narrataire) ou extratextuel (lecteur) 

-, la fonction de renseignement du recit enchasse s'apparente a la fonction conative 

de Jakobson: '}'orientation vers le destinataire, la fonction conative, trouve son 

expression grammaticale la plus pure dans le vocatif et l'imperatif ' 63 Le recit 

enchasse a fonction conative suscite dans un premier temps l'interet du recepteur 

(questions a elucider), puis l'enjoint a la decouverte (instructions, mode d'emploi de 

lecture, imperatif ... ) et· declenche enfm chez ce recepteur certaines reactions 

perlocutoires, c'est-a-dire veritablement physiques, et non plus simplement 

virtuelles. Le medecin d"Une ruse' narre son histoire afin qu'unjour, si son auditrice 

change d'avis sur l'adultere et partage une experience similaire a celle de la femme 

narree, elle fasse appel a lui. 

La fonction conative du recit enchasse englobe done a la fois I' explication et 

!'education, elle participe autant du renseignement que de l'enseignement. L'aspect 

educatif de certains recits enchasses en appelle toujours a un futur de la nouvelle ; 

futur dans lequelle narrataire et I ou le lecteur seront peut-etre amenes a vivre une 

experience identique a celle qui a ete narree - et a en tirer les consequences qui 

s'imposent. Moger va jusqu'a affmner que l'enseignement est le propre du recit 

enchasse: 'the embedding of one story in the other suggests the nature of the tie 

which binds narration and education. '64 Et en effet, s'il s'agit d'eduquer le recepteur 

par l'exemple, on ne saurait trouver de forme plus appropriee que le recit enchasse, 

dont la structure meme oscille entre la generalisation et la particularisation. On a 

ainsi affaire a un double mouvement : du general au particulier au niveau de la 

transition cadre I recit enchasse (l'exemple narre dans le recit enchasse vient illustrer 

les propos du cadre), puis du particulier au general au niveau de la transition recit 

enchasse I retour au cadre (le recepteur est cense tirer de 1' exemple des conclusions 

plus globales et plus aisement adaptables a sa vie). L'inconnu d" Au printemps' narre 

son histoire au narrateur premier dans le but de lui eviter des deconvenues futures : 

'"prenez garde a }'amour; il est en train de vous pincer, et j'ai le devoir de vous 

63 Jakobson, p. 216. 

64 Moger, p. 132. 
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prevenir [ ... ]. Tenez, ecoutez mon histoire, et vous comprendrez pourquoi j' ose 

vous parler ainsi"' (1, 286). La phrase de conclusion (")e vous ai rendu la un rude 

service, allez"', I, 290) doit etre lue sur le mode generalisant : le narrateur, 

s'adressant tout aussi bien au jeune homme qu'au lecteur, ne parle plus de sa propre 

experience mais de celle de son recepteur. En illustrant par l' exemple son 

commentaire initial ("'prenez garde a l'amour !"'), le narrateur desire eduquer son 

recepteur et influencer l'avenir de ce dernier. Loin de ne representer qu'un simple 

divertissement, le recit du medecin de 'La Rempailleuse' remplit une fonction 

pedagogique dans la mesure ou, par le biais d'une histoire exemplaire, sa morale 

enseigne aux narrataires - a un degre plus abstrait et general - a ne pas juger seton 

les apparences. Le recit de 'L'Enfant' (1, 981) remplit strictement la meme fonction: 

il sert a faire changer d'avis le recepteur sur un sujet donne. En effet, dans les deux 

nouvelles, la reaction initiale du narrataire differe sensiblement de (voire meme, 

comme dans le cas de 'La Rempailleuse', se retrouve en totale opposition a) sa 

reaction finale. 

La narration - et plus universellement, la litterature - n' est pas sans 

consequences : c'est elle qui fait evoluer les mentalites et eradique les idees 

precon~ues ou qui simplement confond, ebranle les acquis de celui qui la r~oit pour 

le pousser a la reflexion. L'enjeu de la narration dans 'L'Enfant' est des plus 

perilleux, puisqu'il s'agit de trouver des raisons justifiant l'avortement, alors illegal 

et done effectue dans des conditions desastreuses. Le style indirect libre utilise dans 

le cadre permet a I' auteur de stigmatiser d' entree de jeu la reaction de la baronne, 

mais egalement celle de tout un chacun. 'La baronne s'indignait : Etait-ce possible, 

une chose pareille ! La fille, seduite par un gar~on boucher, avait jete son enfant dans 

une marniere! Quelle horreur !' {1, 981). La distanciation ironique est d'autant plus 

sensible que }'opinion personnelle du medecin-narrateur s'avere etre la parfaite 

antithese de celle de la baronne. Le recit est done nettement polarise : du cote de 

}'ignorance et des idees re~ues, la baronne qui blame vivement }'infanticide; du cote 

de la connaissance et du pragmatisme, le medecin qui, fort de son experience 

personnelle et de son age, tente de changer l 'attitude bornee de la baronne. 

"D'inf'ames prejuges, oui, madame, d'inffunes prejuges, un faux honneur, plus abominable 
que le crime, toute une accumulation de sentiments factices, d'honorabilite odieuse, de 
revoltante honnetete poussent a l'assassinat, a }'infanticide de pauvres filles qui ont obei sans 
resistance a la loi imperieuse de la vie." (1, 981) 
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Qu' importe ce que pense la baronne, le medecin poursuivra son recit. En 

racontant en contre-exemple l'histoire d'une pauvre femme qui, ayant faute, met fin 

a ses jours de la plus horrible maniere, le but du medecin est d'eliminer ces 'in!ames 

prejuges' dont la baronne est victime, d'annihiler une fois pour toutes les croyances 

des gens bien pensants qui, sous couvert d'honnetete, sont bien plus coupables que 

les meres infanticides elles-memes. Ainsi, le cadre et le debut du recit enchasse 

condamnent clairement l'ignorance. 

Le mooecin, un vieux homme qui avait touche a bien des plaies, se leva, et, d'une voix forte : 
"Vous parlez, madame, de choses que vous ignorez, n'ayant point connu les invincibles 
passions. Laissez-moi vous dire one aventure recente dont je fus temoin." 

* 
Oh ! madame, soyez toujours indulgente, et bonne, et misericordieuse ; vous ne savez pas ! 
(1, 982) 

Alors que le recit se clot, tel un plaidoyer, sur une question rhetorique appelant une 

reponse negative ('fut-elle bien coupable, madame?', I, 986), la baronne ne sait plus 

que penser: 'le medecin se tut et attendit. La baronne ne repondit pas' (1, 986). La 

fin de 'L'Enfant' laisse libre cours a la retlexion de la baronne, mais aussi a celle du 

lecteur. Le silence malaise de la derniere phrase souligne cette fonction pedagogique 

du recit : les croyances du debut sont ebranlees par l'histoire de la femme infanticide. 

Le recit condamne le 'bien penser' et exige une transformation radicale. 

Maupassant applique done a la narration un precepte pedagogique qui a fait 

ses preuves : afin de faire reagir son auditeur, il est necessaire de le choquer ; 

I' education passe par la provocation. Ce credo se retrouve jusque dans la structure 

interne de la nouvelle, et plus particulierement du recit enchasse, ce qui ne fait que 

confirm er I' allegation de Moger selon laquelle ce dernier est la forme la plus 

appropriee a }'education. L'enseignement narratif, et done la controverse, necessite 

une structure antithetique, binaire ( comme illustre par les opinions opposees des 

deux protagonistes de 'L'Enfant'). 'L'antithese n'est done pas une figure de style 

mais un principe structurant. '65 Les recits enchasses a caractere educatif mettent en 

place un jeu d'oppositions (these dans le cadre, antithese ou serie d'antitheses dans le 

recit enchasse), creant ainsi la dynamique du texte. Cette structure antithetique date 

probablement des annees de chroniqueur de l'auteur; Maupassant s'en servait alors 

pour creer la controverse et le doute. De meme, le recit enchasse compose en binome 

65 Goyet, Nouvelle, p. 40. 
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permet d'exprimer deux opinions opposees, sans forcement prendre parti. Le 

narrateur premier d"Un fou' se garde de conclure, le propre de la folie etant de 

posseder une frontiere mouvante, de n'etre pas toujours decelable. A l'issue de la 

lecture du journal d'un meurtrier insoupyonne, seul le doute subsiste (II, 547). En 

outre, l'antithese sert d'element de brievete. Au lieu de s'embarquer dans de longues 

considerations metaphysiques, philosophiques ou meme psychologiques, le recit 

enchasse enseigne la nuance en revelant les extremes. 

La provocation n' est toutefois que partielle ; Maupassant sait menager son 

Iectorat. L'iconoclasme pur n'est pas un defi, tout au plus s'agit-il de creer le doute 

dans les esprits afin d'amener le lecteur a la retlexion. Si les protagonistes du recit 

enchasse presentent parfois des similitudes avec le narrataire et le lecteur-type, il ne 

faut pas perdre de vue que, pour ce dernier, ils appartiennent neanmoins au domaine 

de l'inconnu, qu'il soit social, linguistique ou contextuel (c'est le cas de 'L'Enfant' I, 

981, qui presente une femme narree d'une classe sociale a peu pres equivalente a 

celle du lecteur contemporain, mais se trouvant dans une situation particuliere - et 

done differente). C'est pourquoi il est necessaire de mettre en place des personnages 

de narrateurs qui feront le lien entre le monde 'exotique' de la nouvelle et le monde 

'civilise' du lecteur. 

Entre ces protagonistes de re et le lecteur se creuse par consequent un abime a premiere vue 
infranchissable. [ ... ] [Grace a] la creation des narrateurs intermediaires [ ... ] cette distance 
apparemment enorme qui separe le recit du lecteur se trouve soudain peuplee d'un public 
fictif dont les multiples fonctions changent avec les contes. 66 

Le choc culture! du lecteur est manie avec une extreme prudence, le narrateur 

intermediaire sert de garde-fou et le retour au cadre permet de revenir a la normale 

apres une breve incursion dans un milieu meconnu. Le recit enchasse seton 

Maupassant permet au lecteur-type de s'encanailler sans risques. Plutot qu'a une 

veritable provocation, le recit enchasse s'attache a une pseudo-provocation dont la 

structure binaire sert en fait a menager une bonne lecture du texte, c'est-a-dire en 

accord avec I' opinion de I' auteur. Certes, le recit enchasse, avec son attirail de 

narrataires, 'assure aux faits racontes plusieurs niveaux de comprehension' et la 

nouvelle, en faisant se cotoyer diverses opinions, insuftle un dynamisme 

incontestable a la narration. 67 Mais au bout du compte, le choix de lecture revient 

66 Schapira, 'Technique', p. 519. 

67 Cali, 'Histoire', p. 103. 
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entierement au lecteur ; la comprehension appelle la reponse - quel que soit le 

typ-e~de reponse. 'La comprehension rte murit que darts la reporise. Comprehension et 

reponse sont dialectiquement confondues et se conditionnent reciproquement, elles 

sont impossibles l'une sans ]'autre. '68 Sans aucun doute conditionnee, la lecture n'en 

demeure pas moins un acte profondement dynamique et personnel. 

* * * * * * * 

Ce qu'il faut retenir de ce chapitre, c'est que si Maupassant a maintes fois utilise la 

structure enchassee dans ses nouvelles, c' est parce que cette technique presente une 

extreme richesse au niveau pragmatique. En effet, rien mieux que 1 'enchassement ne 

peut figurer l'acte de communication : la parole, le 'dire' y joue un role primordial 

qui influence de diverses manieres la relation triangulaire narrateur I narrataire I 

lecteur. Le recit enchasse fait de la communication un enjeu considerable : tout en 

dynamisant la narration, il optimise 1' activite du lecteur. 

La voix qui surgit dans les cadres qu'il con~oit situe, englobe et entraine d'emblee le 
nx:epteur dans le texte, ces cadres eux-memes sont autant de mises en situation pour cette 
communication particuliere qu'est la lecture.69 

L'enchassement est la maniere la plus sftre, la plus succincte et la plus efficace de 

plonger le lecteur au creur du texte. En outre, ]'aspect oral du recit enchasse lui 

attribue un important pouvoir d'emotion. Emotion immediate, comme le souligne 

Godenne, et particuliere au recit enchasse. 

Si Maupassant tient tant a adopter la forme contee, c'est qu'il est convaincu de l'efficacite du 
recit ainsi IliU1'c! : le fait de rapporter de vive voix une histoire lui confere en effet un pouvoir 
d'emotion immediat auquel n'atteintjamais la nouvelle a la troisieme personne.70 

11 suffit pour s'en convaincre de comparer les recits enchasses de Maupassant a un 

pastiche litteraire peu connu de Jules Lemaitre, intitule 'Le Boudin' et qui imite plus 

un ensemble de textes ('Nuit de Noel', 'Conte de Noel', 'L'Armoire' ... ) qu'un texte 

particulier du corpus. 

68 Bakhtine, Mikhai1. 'Du discours romanesque', in Esthetique et theorie du roman (Paris : Gallimard, 
'Tel", 1996), pp. 83-233 (p. 104). 

69 Licari, 'Lecteur', p. 98. 

70 Godenne, Nouvelle franfaise, p. 62. 
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L'histoire est quelconque: un soir de Noel, un jeune homme rencontre 

une fille sur le trottoir. Ayant re~u des victuailles de ses parents, elle invite le 

narrateur ales partager. Mais s'agit-il reellement d'un narrateur? Le pastiche debute 

plutot bien : 

D'abord, le preambule ordinaire: 
" ... M on ami secoua dans le foyer les cen<ires de sa pipe, et tout a coup : 

Veux-tu que je te raconte mon premier reveillon a Paris ? 
"J'avais dix-neuf ans; j'etais etudiant en droit, pas riche", etc ... 71 

Lemaitre saisit avec justesse le caractere enchasse que presentent de nombreuses 

nouvelles de Maupassant: cadre recurrent (qui rappelle 'La Buche'), narrateur et 

narrataire intimes, souvenir de jeunesse ... Tous les elements a un excellent pastiche 

semblent reunis. 

Pourtant, dans sa volonte de brievete (caracterisee par l'emploi de 'etc.'), 

Lemaitre s'emballe quelque peu : 'done il entre, la nuit de Noel, au bal Bullier. 

Description breve de ce lieu de plaisir [ ... ] . 11 remarque, parmi les promeneuses, une 

fille d'allure effarouchee [ ... ]. Ill'aborde, lui offre un bock' (pp. 335-36). Le reste 

du pastiche sera entierement a la troisieme personne du singulier. A la lecture du 

'Boudin ', le lecteur averti flaire 1 'erreur technique : si, dans les recits enchasses de 

Maupassant, il y a bien passage d'un niveau narratif a un autre, la voix doit suivre ce 

mouvement. Or, dans le pastiche de Lemaitre, le narrateur premier reprend le 

flambeau de la narration. Certes, la plupart des pastiches de 1 'epoque soot des reuvres 

tres courtes- caracterisees par une fin baclee et des points de suspension : 'elle lui 

raconte son histoire (que vous devinez); elle s'attendrit en la racontant ; et ses larmes 

tombent sur le boudin ... ' - a but ludique plus que technique, mais ce souci de 

brievete apporte avec lui son lot de consequences stylistiques (p. 337). Le pastiche en 

reste au stade de !'imitation; le pasticheur choisit d'integrer certains elements de la 

prose maupassantienne et d'en omettre d'autres. On pourrait done en conclure que le 

pastiche litteraire 'Le Boudin' n'est pas totalement efficace. Toutefois, il serait 

egalement valable d'admettre que le recit a la troisieme personne met en reuvre une 

distanciation ironique consciente de la part de l'auteur et qu'elle declenche en 

consequence un effet desolidarisant- voulu- sur le lecteur. 

71 Lemaitre, Jules. 'Les Contes de Noel', in Les Contemporains: Etudes et portraits /itteraires, 4• 
serie (Paris: Societe frantraise d'imprimerie et de librairie, 189[0?]), p. 335. Les numeros de pages 
renvoient a cette edition. 
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A la lecture comparative d'une reuvre maupassantienne enchassee et de 

son pastiche, il apparait done clairement que le pouvoir d' emotion depend de I' oralite 

du recit qui decoule elle-meme de !'utilisation de la premiere personne. Si le 

narrateur est celui qui a vecu l'experience relatee, 'il dispose d'une double 

perspective narrative (actorielle et auctorielle)', ce qui rend cette experience plus 

directement assimilable par le lecteur.72 Qu'elle soit voulue ou non, la technique 

'fautive' du pastiche litteraire agit done comme un contre-exemple de celle du recit 

enchasse - et confirme par-h\ meme le commentaire de Godenne selon lequel 

I' emotion et le pouvoir d'immediatete du texte ne trouvent pas leur pareille hors du 

recit enchasse. 

Puisque la reflexion a jusqu'ici suivi le parcours du lecteur en sa decouverte 

graduelle du texte, nous allons logiquement nous acheminer vers 1' etude de la fin du 

texte. L'analyse du paratexte des nouvelles maupassantiennes et d'un trait particulier 

de leur appareil demarcatif (la structure enchassee) ayant permis de mettre en relief 

differents types de reponse lectorale au cours de la lecture, nous allons maintenant 

nous concentrer sur I 'au-dela de la lecture, c' est-a-dire sur les derniers mots du texte 

et sur leur resonance sur le lecteur. 

72 Lintvelt, 'Strntegies', p. 51. 



133 

Chapitre 3. Se taire : Strategies de cloture 

In the whole composition, there should be no word written, 

of which the tendency, direct or indirect, 

is not to the one pre-established design. 1 

Le troisieme et dernier element de I' appareil demarcatif est sans doute celui qui 

presente le plus de difficultes au stade de la definition. A l'inverse de l'incipit (ou 

debut du texte) qui a fait l'objet de nombreuses etudes, son pendant terminal a re~u 

comparativement peu d'attention de la part des critiques, ce qui n'a pas empeche une 

recrudescence de termes plus ou moins obscurs.2 Lorsqu'on evoque la fm d'un texte, 

faut-il parler de denouement, de conclusion, de cloture ou de clausule? 

Pour commencer, 'les denouements ne sont point des conclusions' .3 Erige 

depuis en precepte incontestable, le mot d'esprit flaubertien (issu de sa preface aux 

Dernieres chansons de Louis Bouilhet) distingue clairement deux entites finales et 

a:ffirme, avec raison, que le denouement, ou resolution de }'intrigue, ne se situe pas 

necessairement a la fin du texte. Bien souvent, au contraire, les dernieres lignes du 

texte feront fonction d'epilogue, et non de conclusion hermeneutique (type question I 

reponse, enigme I resolution). Theoreme d'autant plus verifiable que les textes 

etudies sont plus longs ou font partie d'une serie. Ainsi, lorsque Cogny argumente 

que 'le mot ouverture n'est pas davantage synonyme d'introduction ou d'exposition 

que le mot cl6ture n'est synonyme de conclusion', il renvoie le lecteur a l'exemple 

1 Poe, p. 216. 

2 Kotin Mortimer ; Lehman ; Dickson ; Herrnstein-Smith. Barbara. Poetic Closure : A Study of How 
Poems End(Chicago: University of Chicago Press, 1968); Kristeva, Julia. 'Le Texte clos', in 
Semeiotike : Recherches pour une sbnanalyse (Paris : Seui1, 1969), pp. 113-42 ; Hamon, Philippe. 
'C1ausules', Poetique, 6 (1975), 495-526; Cogny, Pierre. 'Ouverture et ci<>ture dans Germinal', Les 
Cahiers naturalistes, 50 (1976), 67-73; Numero special de Nineteenth-Century Fiction, 33 (1978); 
Montandon, Alain, ed. Le Point Final: Actes du colloque de C/ermont-Ferrand, fasc 20 (Clermont­
Ferrand: Faculte des Lettres et Sciences Humaines, 1984); Hult, David F., ed. Concepts of Closure, 
Yale French Studies, 67 ( 1984) ; Debray Genette, Raymonde. 'Comment faire une fin ?', in 
Metamorphoses du recit: Autour de Flaubert (Paris: Seuil, "Poetique", 1988), pp. 85-112 ; Larroux, 
Guy. Le Mol de la fin : La Cl6ture romanesque en question (Paris : Nathan, 1995). 

3 Flaubert, Gustave. Correspondance, vol. 6 (Paris: Louis Conard, 1926-33), p. 484. 
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de Germinal, qui presente bien un denouement autosuffisant, c'est-a-dire propre a 

l'reuvre elle-meme (la greve ecrasee et le depart d'Etienne Lantier pour Paris), mais 

pas de veritable conclusion.4 Dans la mesure ou Germinal est integre dans un 

ensemble plus vaste- la serie des Rougon-Macquart- l"histoire naturelle et sociale 

d'une famille sous le Second Empire' ne se terminera reellement que sept romans et 

huit ans plus tard, avec Le Docteur Pascal. On peut en deduire l' inverse pour le texte 

court, soit que l'amalgame entre les termes denouement et conclusion s'explique par 

I' autosuffisance inherente au format de la nouvelle et par sa brievete essentielle. Le 

cas des nouvelles maupassantiennes est particulierement sujet a confusion : d'une 

part, hormis une tentative d'integration dont nous avons vu qu'elle etait plus ou 

moins artificielle et bancale (Les Contes de la becasse), Maupassant constituait ses 

recueils avec des nouvelles n'ayant qu'un faible lien thematique; d'autre part, il a 

sou vent ete dit de ses nouvelles qu' elles presentent un denouement 'en pointe'. 5 

'Instead of a climatic event or situation somewhere in the middle, to focus the story, 

Maupassant began merging the climax and the ending till they became one. ' 6 Faute 

d'espace physique (limitation du nombre de pages et de roots), il semble done 

qu'avec le texte court, le denouement et la conclusion se confondent aisement. 

Deuxieme distinction : la bataille terminologique qui fait rage entre cloture et 

clausule depuis I 'utilisation de ce neologisme par Hamon ( dans son article 

'Clausules' qui reprend et approfondit l'etude d'Herrnstein-Smith, Poetic Closure: A 

Study of How Poems End) a cause plus de ravages dans les consciences que 

d'eclaircissements. S'il est vrai qu"on se sert du mot "cloture" apropos de tout et de 

n'importe quoi', il en va de meme du terme clausule, dont la definition souvent 

obscure varie de surcroit d'un critique a l'autre. 7 Quoique manquant toujours un peu 

de clarte, celle qu'en donne Ben Taleb semble etre la plus aboutie: 

4 Cogny, 'Ouverture et cl<'lture', p. 67. 

5 Le tenne est emprunte a Florence Goyet (Nouvelle). 

6 Sachs, Murray. 'The Emergence of a Poetics', French Literature Series: The French Short Story, 
vol. 2 (1975), 139-51 (p. 148). 

7 Kotin Mortimer, p. 32. 
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Nous entendons par cl<)ture, 1' espace textuel situe a la fin du recit et ayant pour fonction 
de preparer et de signifier l'achevement de la narration [ ... ]. Elle est ainsi definie comme 
un lieu. un moment de la lecture ou celle-ci touche a sa fin. 

Le terme clausule renvoie pour nous aux procedes formels et aux donnees semantiques 
(themes) par lesquels la cloture est introduite. La strategie de cloture est done realisee 
par divers procedes clausulaires, situes a des niveaux differents et complementaires.8 

Ou, pour recapituler: la clausule (demarcateur relevant de l'ecriture) ne se comprend 

que dans le rapport qu'elle entretient avec la cloture (espace de la fin apprehende par 

le lecteur).9 La fin d'un texte litteraire relevant a la fois de l'auteur et du lecteur et 

engendrant differents types de 'cooperations interpretatives', un exam en des 

procedes la signifiant ~st tout a fait justifie dans le cadre d'une etude de la 

reception. 1° Ce chapitre se propose ainsi d'etudier les strategies mises en reuvre par 

Maupassant afin d'indiquer au lecteur la fin de la nouvelle. 

Nous entendons par "strategic de cloture" les moyens formels que le recit mobilise et deploie 
a l'approche de sa fin pour "signaler" et preparer cette fin. Le terme "strategic" signifie ici 
exactement que le narrateur [ ... ] a une visee pragmatique affi.chee de la cloture et qu 'il 
investit dans le texte des procedes "clausulaires" pour la realiser. 11 

On pari era en outre de clausularite (ensemble du systeme demarcatif) et de lecture 

clausulaire (qui cherche a identifier et isoler les differentes clausules). 12 Pour etre 

manipulable, la lecture clausulaire va passer par un decoupage du texte en plusieurs 

unites, ou sequences : 

Une sequence est une suite logique de noyaux [charnieres du recit], unis entre eux par une 
relation de solidarite, la sequence s'ouvre lorsque l'un de ses termes n'a point d'antecooent 
solidaire et elle se ferme lorsqu'un autre de ses termes n'a plus de consequent.13 

8 Ben Taleb, Othman. 'La Cloture du recit aragonien', in Le Point Final, pp. 129-44 (p. 131). 

9 Hamon dissocie en outre les clausules terminales ('modes de terminaison du texte dans son 
ensemble') des c/ausu/es in/ernes ('modes de terminaison de n'importe queUe sequence interieure au 
texte relativement autonome, comme une description, un dialogue, un paragraphe, une strophe, voire 
une seule phrase'), 'Clausules', p. 504. Ce chapitre examinant la totalite du texte, il va de soi qu' il ne 
traitera que de la premiere de ces clausules. 

10 L' expression est d 'Umberto Eco - Lector in fabula ou la cooperation interpretative dans les textes 
narratifs (Paris : Grasset, "Figures", 1985) - qui distingue les textes ouverts (cooperation de type 
liberal) des textes fermes (cooperation de type autoritaire). Opposition similaire a celle d'Hamon 
( clausules ouvrantes I clausules fermantes ), 'Clausules', p. 509. Par la suite, les references a cette 
edition seront indiquees dans le texte. 

11 Ben Taleb, p. 131. 

12 Afin de preserver la definition qui oppose le travail de l'auteur (clausules) a celui du lecteur 
( cloture ), il serait plus judicieux de parler de lecture cloturale, so it dit en passant. Neanmoins, I' ajout 
d'un neologisme de plus a une terminologie deja encombree n'etant pas notre objet, nous nous 
contenterons de cette expression. 

13 Barthes, Roland. 'Introduction a I' analyse structurale des recits', in Poetique du recit (Paris: Seuil, 
"Points", 1977), pp. 7-57 (p. 29). 
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Ut encore, le cas de la nouvelle est equivoque ( ce qui pourrait expliquer en partie la 

penurie d'etudes en ce qui conceme la cl()ture de la nouvelle) 14
: sa concision fait que 

son appareil demarcatif se concentre bien souvent sur les dernieres lignes du texte, 

occupant ainsi I' espace de la fin ; dans Ies textes courts, clausule et cl()ture se 

confondent done en une seule sequence. 

Du decoupage en sequences decoule le probleme de ce que Larroux appelle la 

'materialite de la fin', c' est-a-dire de son emplacement et de sa taille. Probleme 

accru, une fois de plus, par la forme de la nouvelle ; car si la typographie du roman 

peut indiquer au lecteur que ce demier est en passe de se conclure (notamment par le 

biais de la numerotation en chapitres ), la nouvelle presente une 'signalisation nulle', 

c'est-a-dire qu'elle ne delimite pas clairement l'espace final. 'Le defaut d'affichage 

pose precisement la question de la materialite finale. En fait, la question est double : 

question de quantite (queUe masse finale ?) et question de limite ( ou commence la 

fin?).' 15 ldentifiant la cloture comme un trinome fin (clausule proprement dite) I 

finalite (but ideologique) I .finition (coherence interne), Hamon en deduit que la 

perception de I' issue du texte par le lecteur resulte de I' occurrence simultanee de ces 

trois principes en un point donne du texte. 

On peut se demander si la sensation de clausule n'est pas simplement, chez le lecteur (un 
certain lecteur idoologiquement determine), la perception de !'interaction, en un point du 
texte particulier ( celui qui precede immediatement le blanc maximum du texte ), de ces trois 
parametres (fin I finition I finalite). ('Clausules', p. 500) 

On voit bien avec cette theorie qu'il ne saurait s'agir de certitude absolue (Hamon ne 

parle pas de connaissance, mais de sensation), d'autant plus que le systeme 

clausulaire se caracterise par sa subjectivite : il evoque ici un lecteur ideal, et I' on 

pressent que le sentiment que le texte touche a sa fin va varier d'un lecteur a un 

autre. Toutefois, Hamon argue que cette materialite est au bout du compte d'une 

importance minimale: 'il n'existe pas, en soi, de procedes clausulaires propres, et 

[ ... ] les procedes stylistiques que 1 'on semble rencontrer le plus souvent a la 

terminaison des textes peuvent se rencontrer a n 'importe que/ endroit du texte' 

('Clausules', p. 518). Puis il conclut, humblement ou ironiquement, sur l'inutilite 

d 'une analyse des faits clausulaires : 

14 Hormis l'article de Dickson et la these de Lehman, la totalite de l'appareil critique utilise pour ce 
chapitre ne se preoccupe que de la cloture du roman. 

15 Larroux, p. 24. Par la suite, les references a cette edition seront indiquees dans le texte. 
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Tous ces procedes ne sont ni necessaires, ni suffisants, peuvent etre rencontres a n'importe 
que I endroit du texte, et provoquent un arret (perception d 'une rupture, mise en relief. effet de 
n!troac_tion) cgnune n'importe queLa.Ptre fl!itstylistigue. C'est leur convergence. qu'il serait 
interessant d'etudier, comme pouvant peut-etre contribuer a detinir des idiolectes ("styles" de 
te ou tel auteur) ou des ecoles litteraires. ('Clausules', p. 526) 

Au lieu de nous concentrer sur les lieux de la cloture - peu pertinents car plus ou 

moins mouvants ou interchangeables, et ce a fortiori dans la nouvelle - nous nous 

bornerons done a etudier leur 'convergence' maupassantienne (recurrence des memes 

strategies de cl6ture chez l'auteur) ; c'est-a-dire qu'a la theorie de !'information, 

nous prefererons done celle de 1' autotextualite. 16 

De nombreuses etudes se sont abimees dans ce gouffre qu' est la theorie de 

I' information. Prenons I' exemple de Fusco, qui a tente une classification des 

nouvelles de Maupassant seton leur structure interne ( ou comment I' intrigue est 

resolue). La classification, scindee en deux parties (structures simples I structures 

complexes), fait etat de sept structures informationnelles : 

o Structures simples 

• The linear short story : 1' ordre chronologique des evenements est maintenu ; 

• The ironic coda : 1' ordre chronologique est casse par un jugement ironique ; 

• The surprise-inversion story, qui correspond au trick ending, ou retournement 

final ; 

• The loop, qui presente les memes caracteristiques que la categorie precedente, 

mais introduit un indice au debut du texte. 

o Structures complexes 

• The descending helical: figure le contraste entre l'avant et l'apres d'un 

evenement donne par un crescendo de la tension narrative et un decrescendo de 

I' etat mental du narrateur (particulierement adapte aux recits de la folie) ; 

• The contrast story : comme dans la categorie precedente, il s' agit de souligner le 

contraste avant I apres, mais au lieu de se concentrer sur le changement lui­

meme, l'accent est mis sur ses consequences (l'element-cle, ou denouement, est 

situe au milieu du texte) ; 

16 Debray Genette, p. 93 : 'la reecriture d'un meme "passage", comme oblige, d'une reuvre a I' autre, 
chez un meme auteur, releve de I' etude de l'hypertextualite : chaque reuvre anterieure devient en 
partie l'hypotexte de l'hypertexte en train de s'ecrire', note-t-elle au sujet des reuvres de Flaubert, 
dont les fins presentent une certaine regularite thematique. 
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• The sinusoidal story : structure en triptyque ; le premier et le troisieme element 

ont les memes qualites que dans la structure a contraste, mais !'introduction d'un 

element second sur le mode euphorique accentue la dysphorie finale (s'applique 

necessairement a des tex:tes assez longs). 

On a vu les limites de ce genre de taxinomie dans le chapitre precedent. Tout 

d' abord, une nouvelle peut tres bien presenter un ordre chronologique et un 

retournement de situation: le cas archi-connu de 'La Parure' en est un exemple 

frappant. Ensuite, }'emplacement du denouement (cf structures complexes) variant 

d'une nouvelle a l'autre, tenter de degager un nombre limite de structures 

informationnelles nous semble quelque peu reducteur et les exemples choisis par 

Fusco pour illustrer sa classification sont parfois assez contestables : 'L'Inutile 

beaute' ne nous parait pas plus entrer dans la demiere categorie qu" Allouma' dans la 

cinquieme. Lehman a quant a elle trouve solution au probleme en portant le nombre 

de categories a vingt-quatre. On epargnera au lecteur le detail des multiples sections 

et sous-sections. 

Bien que ces etudes degagent de nombreux points fort interessants sur la 

cl<)ture fa~on Maupassant, on voit que l 'appareil theorique sur lequel elles sont 

fondees est pour le moins encombrant. C'est que la theorie de }'information ne peut 

s'appliquer qu'a un corpus reduit, voire - comme le prouve l'excellent article de 

Dickson sur la cll)ture dans 'La Maison Tellier'- a une seule nouvelle. Pour parvenir 

a isoler un nombre restreint de procedes clausulaires chez Maupassant, il est 

necessaire d'observer uniquement les clausules, quitte a passer sous silence le reste 

du tex:te. C'est cette voie qu'ont choisie Hamon et Larroux dans leurs divisions 

respectives des differents types de clausules. Hamon releve ainsi sept oppositions 

clausulaires qui, loin d' etre mutuellement exclusives, peuvent coexister au sein de la 

meme cloture ('Clausules', p. 509). 



Clausule previsible, annoncee Clausule moins (pas) previsible 
Clausule accentuee Clausule inaccentuee 
Glausule-stereotypee ( conforme a un Clausule renouvelee-(non-conforme au 
modele canonique quelconque mode le canonique quelconque, qui reste 
identifiable) cependant identifiable) 
Clausule conforme ( conforme a la Clausule impropre ( empruntee a un autre 
clausule propre du genre du texte genre que celui du texte precedent) 
precedent) 
Clausule non deceptive ( entierement Clausule deceptive (remet en cause 
isotope et redondante par rapport au l'ensemble du contexte precedent) 
contexte phonetique I semantique 
precedent) 
Clausule fermante ( declenchant une Clausule ouvrante ( declenchant une 
activite memorielle de retroaction chez activite prospective d'attente chez le 
le lecteur) lecteur) 
Clausule interne (fin de n'importe Clausule externe (terminaison proprement 
queUe sequence interne du texte) dite du texte) 

Outre qu'elle permet de ne pas limiter le sens du texte a une somme d'informations 

plus ou moins pertinentes annon~t la cloture du texte narratit: cette classification 

presente l'avantage de cumuler etudes structurelle et thematique de la fin. En effet, 

l'achevement du recit selon le trinome fin I finalite I finition signi:fie a la fois une 

structure specifique et des themes particuliers ( ou allusions c/ausurales). 11 Comme 

1' ont demontre les classifications purement structurelles de Fusco et de Lehman, 

l'alliance de la structure et de la thematique, si elle semble evidente, ne l'est 

vraisemblablement pas pour de nombreux critiques. 18 Heureusement, la division 

structure I thematique ne fait pas l'unanimite. En reprenant les travaux de Chklovski, 

Kristeva se preoccupe tout autant de la structure du texte narratif que de ce qu'elle 

nomme ses dyades oppositionnelles et qui correspond chez Chklovski a la 'boucle', 

ou encadrement du texte par une thematique antagoniste (vie I mort, depart I retour, 

etc.). 19 

Le seul reproche que l'on puisse faire a la classification d'Hamon est sans 

doute son manque de maniabilite des lors qu'il s'agit de !'adapter a un ensemble de 

textes. Classer les nouvelles de Maupassant dans un tableau similaire (c'est-a-dire en 

17 Herrnstein-Smith, pp. 172-84; Hamon, 'Ciausules', pp. 516-17; Dickson, p. 45. 

18 Herrnstein-Smith separe quant elle les procedes structurels des procedes tbematiques ( chapitres 2 et 
3, respectivement intitules 'Formal structure and closure' et 'Thematic structure and closure'). 

19 Pour Grivel, les dyades oppositionnelles agissent comme des 'signes realisateurs du retour a la 
conformite', p. 203. 
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accordant la meme importance a chacune des sept oppositions clausulaires) serait une 

tache titanesque. Larroux 1' a compris, qui a isole une seule opposition clausulaire (a 

sa voir, clausule accentuee I clausule inaccentuee ), afin de demontrer que le roman 

realiste est caracterise par le deuxieme de ces parametres. 20 Quant a la fin accentuee, 

elle met en jeu trois elements : le mot de la fin, la meditation finale et la mise en 

scene de l'enonciation. Si ce systeme s'attache a I' etude du roman (realiste ou autre), 

nous allons voir dans ce chapitre qu'il s'applique aussi- quoique legerement modifie 

- a celle de la nouvelle. C' est en tout cas la theorie de la cloture qui no us paratt la 

plus complete, dans la mesure oil elle englobe la plupart des critiques precedentes : 

ainsi, chez Fusco, les fins de certaines nouvelles a 'structures simples' (surprise­

inversion et loop) sont accentuees tout comme celles de certaines nouvelles a 
'structures complexes' (contrast et sinusoidal) presentent un manque d'accentuation. 

De meme, le classement des fins selon Kotin Mortimer se resout aisement a une 

simple equation des theories cumulees de Larroux (fin accentuee I fin non accentuee) 

et d'Hamon (clausule fermante I clausule ouvrante): 

• La 'fin-fin' renvoie chez Hamon a une clausule fermante et chez Larroux a 
n' importe quelle fin non accentuee ; 

• La 'fin-commencement', chez Hamon a une clausule ouvrante et chez Larroux a 
n' importe quelle fin accentuee ou a une meditation finale ; 

• La 'solution par l'art', a un type de meditation finale (fin accentuee); 

• Le 'tag-line', ou 'cloture epigrammatique', au mot de la fin (fin accentuee) ; 

• L"arrivee au present' n'est autre qu'une forme de mise en scene de l'enonciation 

(fin accentuee).21 

Ce chapitre suivra tres precisement le plan adopte par Larroux et sera axe sur 

!'accentuation ou la non-accentuation de la clausule, ce qui - comme l'illustre la 

classification de Kotin Mortimer - ne signifiera pas qu' on passera sous silence les 

autres oppositions clausulaires d'Hamon; elles viendront simplement completer 

I' analyse. Nous conserverons la tripartition des clausules accentuees: mot de la fin, 

meditation finale, et mise en scene de l'enonciation. Nous passerons toutefois plus 

rapidement sur cette demiere technique dans la mesure oil elle est surtout utilisee 

dans les procedes d'enchassement (chapitre precedent) et avec ce que Culler appelle 

20 Aux termes d'Hamon, Larroux pre:fere toutefois ceux de 'fin marquee' I 'fin non marquee', p. 83. 

21 Kotin Mortimer, pp. 19-33. 
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le conventionne/lement nature/ ( chapitre 5). En revanche, no us diviserons les 

clausules non accentuees selon qu'elles renvoient au hors-texte (soit par fermeture 

'dynamique', soit par 'boucle') ou qu'elles presentent une fin 'en mineure' 

(dedramatisation, retour au mome quotidien).22 Enfin, nous nous interesserons a la 

resonance du texte sur le lecteur en considerant ses effets euphoriques ou 

dysphoriques et la frustration qu'il peut engendrer (attentes de~ues, attentes frustrees 

et fins manquees). Le corpus sera majoritairement compose de nouvelles (une 

vingtaine, so it deux a trois exemples par categorie ), mais etablira egalement une 

comparaison avec des textes plus longs ( Une vie et Bel-Ami). 

1. Fins accentuees 

Tout comme certains elements paratextuels - no us pensons notamment au titre - et 

textuels (dont l'encbassement est une parfaite illustration), la fin de la nouvelle met 

en place certains 'procedes compensatoires' necessaires a la comprehension du 

lecteur et releve a ce titre de l'appareil demarcatif du texte court. Cet appareil 

demarcatif (ou configuratif si l'on prerere) se caracterise par un ensemble de 'lieux 

strategiques [ ... ], moments de scansion reperables et accessibles a la competence 

textuelle du lecteur' ('Clausules', p. 496). Mais de quellecteur s'agit-il au juste ? Sur 

ce point, Hamon ne tranche pas lorsqu'il note qu"a la difference du signe, a la 

difference du ''texte infmi" du linguiste ou de l'anthropologue, un texte [sous­

entendu: litteraire] se presente a }'attention du lecteur moyen et a celle de l'analyste 

comme un espace semiologique lineairement materialise' ('Clausules', p. 495). En 

admettant que tout un chacun possede un minimum de competences litteraires le 

rendant capable de reperer les marques de la fin d 'un recit, no us suivrons le meme 

raisonnement, a savoir que les lectures clausulaires du lecteur moyen et du specialiste 

different peu. Une autre question demeure cependant: si la cl()ture est reperable 

comme telle par la plupart des lecteurs, comment opere-t-elle? Autrement dit, quels 

sont les 'signaux avertisseurs' qui materialisent la fm? 

22 Ce dernier tenne est empnmte a Ham on. 
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La cloture a souvent ete comparee a la technique oratoire de la peroraison, qui 

permet de resumer les differents points du discours de 1 'orateur tout en soulignant le 

caractere emotionnel de son contenu. Alors que la peroraison releve de l'oralite, la 

cloture est en general associee a l'ecriture. Cependant, les deux procedes presentent 

un certain nombre de caracteristiques communes. La cloture, tout comme la 

peroraison, en appelle a la fois a la fonction conative et a la fonction emotive, ou 

expressive (voir chapitre precedent) et se presente parfois comme un surcodage 

textuel : on se situe alors dans le cadre des fms accentuees, ou de ce que Grivel 

nomme solutions romanesques 'parlantes'.23 Ainsi, la fin accentuee comprend 'tous 

les phenomenes d'emphase qui, d'une maniere ou d'une autre, recommandent la fm 

du roman a }'attention du lecteur' (Larroux, pp. 83-84). Parce qu'elles surcodent le 

texte, les clausules de ces fins accentuees paraissent done se ranger dans la categorie 

des clausules fermantes. Encore faut-il nuancer le propos: si Eco fait remarquer 

qu''il est evident qu'aucune fabula ne sera jamais totalement ouverte ni totalement 

fermee',24 Ricreur note quant a lui qu"une reuvre peut etre close quant a sa 

configuration et ouverte quant a la percee qu'elle est susceptible d'exercer dans le 

monde du lecteur' .25 Autrement dit, la structure de toute clausule n'entrave en rien 

les possibilites de resonance sur le lecteur. C'est la ce que nous allons voir en 

considerant les trois grands procedes utilises par Maupassant pour signaler au lecteur 

la fm du texte. 

Le mot de la fin 

Cette premiere technique consiste a achever la narration sur un propos ( du narrateur 

ou d'un des personnages) qui n'a qu'un rapport indirect avec le reste du recit. Dans 

la nouvelle eponyme, le pere Mongilet est presente des les premieres lignes comme 

un citadin hors pair : 'c'etait un vieil employe bon enfant qui n'etait sorti de Paris 

qu'une fois dans sa vie' (11, 467). Mais ce que l'on pourrait prendre au premier abord 

pour un manque de curiosite intellectuelle se revele etre plus loin un veritable credo 

faisant parfaitement echo a l'ouverture : '"j'y ai ete, une fois, il y a vingt ans, et on 

23 Grivel, pp. 197-205. 

24 Eco, Fabu/a, p. 157. 

25 Ricreur, Paul. Temps et n!cit, vol. 1 (Paris : Seuil, 1984), p. 36. 



ne m'y reprendra plus'" (II, 468). S'ensuit le n!cit de la mesaventure en question: 

invite a la campagne par son collegue- du nom augural de Boivin -, Mongilet le 

ramene ivre mort a sa megere de femme. Cette demiere s'apprete -a lui passer un 

savon memorable, mais n'en a pas }'occasion: terrorise ("'elle me fit une peur 

affreuse"', II, 472), le pere Mongilet prend ses jambes a son cou. L'histoire 

proprement dite est terminee; reste a apporter la morale de l'histoire: "'voila 

pourquoi je ne me suis jamais marie, et pourquoi je ne sors plus jamais de Paris"' (II, 

472). Ce mot de la fin ne reflete que partiellement l'incipit: en effet, si la 

mesaventure explicite la proposition initiale selon laquelle le pere Mongilet est un 

citadin convaincu, rien dans le texte ne laisse presager son celibat, celibat qui plus est 

intentionnel. On a affaire a une sorte de decalage entre le contenu de l'histoire 

proprement dite et celui de la clausule, la proposition fmale denotant une certaine 

autonornie a I' egard du texte. Larroux, qui souligne cet ecart diegetique, n'hesite 

d' ailleurs pas a comparer le mot de la fin a une maxime : 

Le mot de la fin s'erige facilement en formule, en tour sentencieux (maxime, jugement, 
aphorisme) decale par rapport a l'action. Ce decalage qui conditionne sa visibilite et sa 
reussite emphatique fait qu'il revendique le statut particulier de dernier mot du texte. 
(Larroux, p. 89) 

Le caractere sentencieux du mot de la fin permet effectivement d'accentuer la 

clausule, mais ce n'est pas la la seule marque de la fin du texte. Comme nous l'avons 

evoque dans le chapitre precedent, la preposition 'voila', en introduisant tres 

nettement un discours conclusif, conditionne egalement la visibilite de la clausule. 

Cependant qu' il 'revendique le statut particulier de dernier mot du texte', le 

mot de la fin n'a pas besoin d'etre physiquement le dernier mot du texte. Ainsi, 

'Coco, coco, coco frais ! ' semble presenter deux clausules accentuees situees a 

l'interieur du texte. La nouvelle raconte la vie d'un homme dont les evenements 

cruciaux paraissent lies a }'apparition d'un marchand de coco. Debutant sur la mort 

de l'oncle du narrateur sur fond de cri du marchand de coco, la nouvelle a pour but 

de narrer les evenements anterieurs au deces et opere ainsi un retour en arriere. 

D'une part, la scansion du titre signale sa fin imminente : le lecteur pressent que la 

narration meurt un peu plus a chaque fois qu'est reprise }'expression ternaire. Le 

texte est du reste truffe de jalons temporels ('le jour de ma naissance', 'a huit ans', 'a 

seize ans', 'a vingt-cinq ans', I, 71-72) illustrant par l'exemple la maxime enoncee 

par l'oncle du narrateur: 'je ne crois pas a !'influence occulte des choses ou des 
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etres; mais je crois au hasard bien ordonne' (1, 71). Sans grandement modifier la 

signification de la nouvelle, on pourrait tres bien imaginer cette maxime a la fin du 

texte : dans ce cas precis, au lieu de conclure, la clausule annonce ; mais qu' elle so it 

conclusive ou introductive, sa fonction premiere est d'ordonner la lecture et I ou 

d'inviter a la retrolecture. D'autre part, le mot de la fin ('"grand merci, mon petit 

homme, cela vous portera bonheur" ', I, 73) a deja ete ann once, en abyme, dans la 

lettre posthume de l'oncle du narrateur: "'cela vous portera bonheur, mon cher 

monsieur'" (1, 72). Le passage de l'aphorisme de l'oncle du narrateur au narrateur 

signale la perennite de la fatalite dans une histoire susceptible de se reproduire de 

generation en generation. Le mot de la fin, situe a la fois au milieu et a la fin du 

texte, signale une clausule ouvrante : si la nouvelle est finie, l 'histoire ne 1 'est sans 

doute pas. On voit avec l'exemple de 'Coco, coco, coco frais!' que la situation 

materielle du mot de la fin importe peu dans la mesure ou la clausule accentuee 

souligne l'ecart diegetique (sous-entendu : l'aphorisme demeure valable quel que soit 

le contenu de l'histoire). Tout comme le titre retroactif, le mot de la fin se caracterise 

done par uncertain degre d'autonomie. 

Le texte met en relief sa clausule en la faisant assumer par un enonce autonome et 
autosuffisant, souvent en position detachee, affirmation universelle ou maxime peremptoire 
qui fonctionne a la fois comme le resume, la conclusion, la morale, et la "legende" de 
l'enonce (au sens cartographique: la cle qui permet de lire ou relire !'ensemble). 
('Clausules', pp. 519-20) 

Dans 'La Folle', une femme rendue vegetative par le malheur est victime d'une 

plaisanterie sadique des Prussiens : lorsque les sommations de I' offici er restent sans 

reponse, ce dernier la fait transporter dans la foret par ses hommes, qui 

l'abandonnent. La conclusion du narrateur (qui a retrouve ce qu'il pense etre un os de 

la pauvre femme) donne a l'evenement anecdotique une portee symbolique en meme 

temps qu 'universelle : 'j 'ai garde ce triste ossement. Et je fais des vreux pour que nos 

fils ne voient plus jamais la guerre' (1, 672). Autonomie ne signifie done pas 

detachement total (sinon, la cloture n'aurait aucun sens) : simplement, le mot de la 

fin ne participe du reste de l'histoire que de maniere indirecte. La clausule accentuee 

de 'La Folie' renvoie en effet non pas a I' anecdote elle-meme, mais a un au-dela de 

la narration, aussi bien temporel qu'ideologique. 

De par sa nature ( clausule accentuee, done particulierement visible), le mot de 

la fin va souvent de pair avec la reactivation du titre : 'Coco, coco, coco frais ! ' en 

est sans doute l'exemple le plus manifeste, mais la clausule de 'La Folie' invite tout 
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aussi bien le lecteur a retire le texte sous un jour nouveau. A l'issue du recit, le 

lecteur est convie a remettre en question le bien-fonde d'un titre dont la ponctuation 

(ou du moins, le manque de point d'interrogation) souligne l'arbitraire : qui est le 

plus fou de la femme, de l'officier prussien ou de ses soldats ?26 

Par les relations a tongue portee qu'elle suscite, par la spatialite active qu'elle implique, ou 
par l'eventuelle n!trolecture a laquelle elle invite, l'articulation titre-fin participe a la 
coherence du roman, a sa perception simultanee chez le lecteur et done, a quelque degre, a sa 
cloture. (Larroux, p. 54) 

Si la cloture ne peut en effet se comprendre sans reference au titre, il existe un cas de 

clausule particulierement marquee, puisqu'elle reprend distinctement le titre de la 

nouvelle. Nous voulons bien sur parler de ce que les rhetoriciens nomment 

l'inclusion, c'est-a-dire de la repetition exacte du titre dans les derniers mots du 

texte.27 Citons pour l'exemple 'Un parricide' ('si nous etions jures, que ferions-nous 

de ce parricide?', I, 559), 'Ce cochon de Morin' ('il hesita, puis pronon~a plus bas, 

comme s' il efit articule un mot grossier : " ... Dans l' affaire de ce cochon de Morin'", 

I, 652), 'Chali' ('et je crois maintenant que je n'ai jamais aime d'autre femme que 

Chali', 11, 93) ou encore '<;a ira' ('je saluai dignement ce fonctionnaire, et je sortis 

pour gagner l'hotel, apres avoir serre, avec gravite, la main tendue de c;a ira', 11, 

579). L'inclusion ne se range pas plus dans la categorie du mot de la fin que de la 

meditation finale ou de la mise en scene de l 'enonciation, attendu que selon son 

contenu, i'auteur choisira l'un ou l'autre de ces procedes. Nous faisons ici surtout 

reference a une structure particuliere d'accentuation clausulaire, ou la mise en relief 

de la clausule est telle que le lecteur ne peut la manquer. L'inclusion signifie en effet 

une cl<)ture maximale, structurellement fermante, la nouvelle presentant alors une 

circularite exemplaire. 

La meditation finale 

Un deuxieme procede d'accentuation clausulaire concerne ce que Greimas appelle le 

'recit conservateur' (voir chapitre precedent, Le 'Dire'). Lorsque la nouvelle 

maintient ses isotopies de depart, la cloture represente un nouvel equilibre qui se 

definit par un retour a la stabilite initiale ; elle apparalt alors comme 'the removal of 

26 A noter qu'il n'est pas rare, chez Maupassant., que la reactivation du titre se rattache au theme de la 
folie, comme en temoigne !'utilisation hesitante de la ponctuation dans 'Fou ?', 'Un fou', 'Un fou ?'. 
27 Hamon lui prerere les tennes de 'cadrage' et 'd'encadrement' (traductions de framing), que nous 
trouvons trop proches d"enchAssement' pour ne pas etre ambigus. 'Clausules', p. 518. 
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the represented instability'. 28 'L'ecart creuse par le drame a lieu afin de mteux 

revenir a }'affirmation originelle, afin d'y reconduire plus inevitablement le 

lecteur. ' 29 Reprenant le terme de 'fin parlante' evoque par Grivel, Larroux note que 

la meditation finale perm et de reaffirm er non seulement ce retour a 1, ordre diegetique 

(on a feint pendant tout le recit de bousculer un equilibre que la clausule retablira 

avec encore plus de puissance), mais egalement, a un niveau extratextuel, a I' ordre 

social. 

Sont "parlantes" les fins qui, non contentes de signifier le retour a I' ordre, corroborent, par 
des signes redondants, le "sens archetypal" du roman. Ce que la meditation finale ou 
I' epilogue donnent a lire, au-dela de I' ordre et du calme retrouves, c 'est I' autorite reconquise 
de "I' archetype", lequel do it s 'entendre principalement comme relation contraignante du 
texte romanesque a l'ideologie et au code. (Larroux, p. 96) 

Ce qui est vrai du roman 1' est par extension de la nouvelle : la meditation finale, si 

elle partage certaines caracteristiques du mot de la fin (notamment son autonomie, sa 

propension au message et l'universalite de son propos) se definit en particulier par la 

conformite (generique) et la non deceptivite ( contextuelle) des clausules qui la 

signalent. La meditation finale se situe done, selon le tableau d 'Hamon, a 

l'intersection des trois categories suivantes : clausule accentuee, conforme et non 

deceptive. 

'Les Rois' relate un sordide souvenir de 1870 comme Maupassant en a du 

reste produit beaucoup. Toutefois, l'originalite de l'histoire reside dans l'absence de 

Prussiens et de chauvinisme condamnant. Produite sur le tard (23 janvier 1887), 

c'est-a-dire avec une distance temporelle propre a l'objectivite, la nouvelle refU~te le 

desabusement d'un Maupassant ayant peu de foi en la nature humaine: au nom de 

l' esprit gaulois ("'nous sommes franyais, nous aimons rire, nous savons rire partout. 

Nos peres riaient bien sur l'echafaud !"', 11, 887), un detachement franvais en poste 

dans un village commet des actes de vandalisme (11, 884) et lance une rete orgiaque 

(in)digne des Prussiens de 'Mademoiselle Fifi'. A la difference de ces derniers, qui 

ont su s'entourer de galantes, les soldats des 'Rois' se retrouvent- par plaisanterie du 

cure a qui l'on avait demande d'amener 'des dames' - avec trois estropiees, 

veritablement donnees en pature a la cruaute des militaires. Enfin, un quatrieme 

28 Sacks, Sheldon. Fiction and the Shape of Belief(Berkeley : University of California Press, 1966), p. 
26. 

29 Grivel, p. 200. 
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innocent fera les frais de la sauvagerie des hommes du comte de Garens : un vieillard 

sourd, 'qui refusait de repondre au : "Qui vive ?" et qui continuait d'avancer, malgre 

l'ordre de passage au large' (11, 892), se voit remercie d'une balle. Devant son 

cadavre, le cure s'exclame: '"ah! quelle vilaine chose!'" (11, 894). 

La clausule est d'autant plus accentuee qu'elle est precedee d'autres elements 

clausulaires : utilisation d'un imparfait de continuite ('le cure regardait toujours le 

mort'), puis rupture soulignee par l'adverbe 'enfin' ('s'etant enfin retourne vers 

moi'), sans oublier la typographie (trois lignes separees du reste du texte) qui 

annonce tres nettement la fin de la nouvelle (11, 894). La clausule presente en outre 

une conformite generique (pour s'en convaincre, il suffit de transferer la meditation 

finale a d'autres genres : utilisee a la fin d'une plaidoirie ou d'un texte scientifique, 

la meme clausule serait impropre) et une non deceptivite relative au contexte. La 

clausule est en effet redondante par rapport au reste de la nouvelle : le propos du 

cure, s'il est thematiquement universe! et structurellement autonome, ne tranche pas 

completement, de par son contenu (ses isotopies), avec le reste de la nouvelle, c'est­

a-dire que le contexte laisse deviner au lecteur ce type de conclusion. Bien que la 

signification de la meditation finale so it equivoque ( quelle vilaine chose. . . que la 

guerre ? ... que cette action ? ... que ce cadavre ensanglante ?), elle ne remet pas en 

cause !'ensemble du contexte de la nouvelle. Libre a chaque lecteur de choisir telle 

ou telle signification a cette phrase finale ; toujours est-il que I' absurdite de la guerre 

n 'est pas un theme nouveau, developpe uniquement dans la clausule. Dans la mesure 

ou l'absurde est palpable dans la nouvelle tout entiere, la meditation finale est d'une 

grande banalite (ce qui n'est pas un jugement de valeur, mais simplement une 

constatation: la banalite presente l'avantage incontestable d'ouvrir la reflexion). 'Les 

Rois' fait etat d"un bref desordre qui s'est annule' : une fois constatees les horreurs 

de la guerre, la nouvelle marque le retour a la case depart - une case depart ou le 

narrateur n'a qu'une comprehension partielle des evenements, semble n'avoir tire 

aucune conclusion de son aventure : 'ah ! dit le capitaine comte de Garens, je crois 

bien que je me le rappelle, ce souper des Rois, pendant la guerre ! ' (11, 882). 

L'exaltation- indiquee par la ponctuation- stigmatise ce manque de jugement; le 

lecteur, quant a lui, est appele a faire le chemin inverse, qui consiste a reflechir sur 

les consequences de la guerre. A la limite, on pourrait all er jusqu 'a dire que si le 

narrateur avait une once de discernement, il n' oserait relater une histoire aussi 

deshonorante ; la nouvelle n'aurait alors pas lieu d'etre. 



Si dans 'Les Rois' la meditation finale revient au cure, elle n'est pas toujours 

le fait d'un personnage. 'Suicides' met en scene un narrateur qui, ayant trouve la 

lettre d'un suicide, decide de la retranscrire a des fins pedagogiques: 'nous la 

croyons interessante' (1, 175). La lettre se trouve ainsi encadree par le discours du 

narrateur, qui l'introduit tout d'abord par une reflexion sur le suicide et qui conclut : 

'et voila comment se tuent beaucoup d'hommes dont on fouille en vain !'existence 

pour y decouvrir de grands chagrins' (1, 180). La encore, la meditation finale a pour 

objet }'universalisation du propos : ce que la lettre contenait d'anecdote est elargi a la 

masse par la clausule accentuee (la typographie et la preposition conclusive 'voila' 

soulignent le retour au cadre et la fin imminente de la nouvelle ). La valeur modale du 

verbe n' est pas celle du dynamisme, comme nous le verrons dans les fins non 

accentuees, mais constitue ici ce qu'on appelle, un peu simplement peut-etre, un 

present de verite generate. La encore, la clausule est non deceptive, puisque les 

isotopies de depart sont maintenues : la clausule reprend presque mot pour mot le 

discours initial sur le suicide (la lettre 'ne revele aucune des grandes catastrophes 

qu' on cherche toujours derriere ces actes de desespoir', I, 175) - entre temps, un 

homme est mort. Retour a l'equilibre originel. 'Conclure, mettre un terme, est un fait 

d'autorite. ' 30 En se reappropriant le discours, le narrateur signale son pouvoir 

narratif: c'est a lui qu'il appartient de conclure, de decider quand et comment 

achever le recit. 

Mise en scene de I' enonciation 

La structure de 'Suicides' pourrait tout aussi bien la faire entrer dans cette troisieme 

categorie, qui englobe a la fois les recits enchasses et ceux qui relevent du 

conventionnellement nature/. Puisque nous avons deja analyse le phenomene de la 

cl6ture en ce qui conceme l'enchassement, nous ne reviendrons pas sur les procedes 

de retour au cadre. Ajoutons simplement que le dedoublement de la cl6ture ( ou 

parenthesage, seton Lehman), cas le plus typique de mise en scene de l'enonciation 

enchassante (le lecteur a le sentiment que la nouvelle est achevee lorsque le recit 

enchasse et le recit enchassant sont tous deux clos) n'est pas une absolue necessite, 

c'est-a-dire qu'a des fins de resonance, il arrive qu'un recit enchasse se passe fort 

30 Montandon, p. 8. 
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bien de retour au cadre. Ainsi, 'Sur l'eau' ne presente qu'une clausule - celle de 

l'histoire racontee, done exprimee par le narrateur second : 'c'etait le cadavre d'une 

vieille femme qui avait une grosse pierre au cou', I, 59 - qui coincide avec la fin de 

la nouvelle sans que n 'apparaisse de clausule relative au recit enchassant. 

Le conventionnellement nature/ renvoie quant a lui au metalangage. 

L'enonciation est bien, a proprement parler, mise en scene puisque le narrateur 

semble se confondre avec l'ecrivain et que l'acte d'ecriture est, dans une certaine 

me sure, deconstruit : les lettres trouvees par hasard ( comme celle du suicide de la 

nouvelle precedemment etudiee) ou envoyees par des lecteurs sont publiees telles 

queUes, sans que l'auteur semble n'avoir rien ajoute qu'une introduction et une 

conclusion. La fonction de ses ecrits soi-disant reels est done de camoufler le travail 

de l'ecrivain en le faisant passer pour une simple retranscription. Selon Kristeva, la 

cl<>ture de ce type de recits est la plus aboutie, la plus decidement fermante : 'le 

veritable coup d'arret est donne par l'arrivee, dans l'enonce romanesque, du travail 

meme qui le produit, maintenant, sur cette page. ' 31 La mise en scene de 

l' enonciation, tout comme les autres formes de clausules accentuees, releve de la 

convention litteraire ; ceci dit, le metalangage mis en jeu par les textes 

conventionnellement naturels ne saurait se limiter a leur clausule (puisque l'incipit 

joue egalement un role conventionnel) et necessite done une etude plus large. Afin 

d'eviter une redite inutile, nous renvoyons le lecteur au cinquieme chapitre. 

2. Fins non accentuees 

Pour etre efficace (c'est-a-dire identifiable comme telle par le lecteur), la clausule n'a 

pas forcement besoin d'etre accentuee. C'est d'ailleurs le credo de l'ecriture 

impersonnelle que de dissimuler au mieux l'appareil demarcatif (et done les 

clausules) du recit - 'au mieux' s'entendant comme suffisamment deguise pour 

n' etre pas flagrant, mais aussi suffisamment manifeste pour que le deroulement de 

l 'histoire soit compris du lecteur. Les fins non accentuees sont ainsi souvent 

associees aux ecoles realiste et naturaliste. D'une part, elles entretiennent avec 

31 Kristeva, p. 138. 
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d'autres elements de l'appareil demarcatif (notamment l'incipit) un rapport fonde sur 

cette non-revelation du hors-texte: l'histoire se veut un 'flash' - parmi tant d'autres 

- d'un ensemble fictionnel plus important, et dont le lecteur n'a pas connaissance. La 

clausule est alors ouvrante : la fin non accentuee permet de dynamiser le recit en 

ouvrant ses possibles narratifs ( ce qui est clos par la clausule non accentuee, c' est 

une histoire dans une vie qui se prolonge au-dela du recit) et interpretatifs 

('l'aventure se prolonge d'autant plus dans l'esprit du lecteur que n'en sont pas 

exposees toutes les composantes').32 Ce dynamisme du recit vase traduire au niveau 

de l'ecriture par une 'arrivee au present' (Kotin Mortimer) qui signale !'infinitude de 

la fiction. En revanche; lorsque la nouvelle met en jeu une 'dyade oppositionnelle', 

ou 'boucle' (Kristeva, Chlovski), c'est-a-dire fait se confronter deux thematiques 

antagonistes, la clausule peut tout aussi bien etre ouvrante que fermante - tout 

depend du theme initial choisi (depart, mort, naissance, etc.). D'autre part, la fin non 

accentuee caracterise la fin de nombreuses nouvelles de Maupassant dites 'en 

mineure' (Hamon): il y a alors dedramatisation (comprise comme un effilochage du 

tissu narratif, par opposition a une rupture seche) et deshierarchisation ( changement 

de l'angle narratifpar passage de la parole a un personnagejusqu'alors secondaire). 

T exte et hors-texte 

Les fins non accentuees, c'est-a-dire qui ne semblent a priori pas presenter de 

surcodage clausulaire, ont en commun avec le conventionnellement naturel cette 

tentative, du reste fort conventionnelle, de dissimuler et la fiction et ce meme 

surcodage clausulaire. 'Le realisme, aux fins de suggerer un en deya du codage 

litteraire, en est reduit a surcoder son discours : la ou il semble renoncer a un jeu de 

conventions, il ne fait que recouvrir celui-ci d'un autre. '33 L'absence manifeste de 

surcodage ne signifie done pas son absence reelle ; simplement, les clausules 

utilisees dans les fins non accentuees relevent d'un autre type de convention : il 

s'agit d'un surcodage particulier, puisque son but avoue est de faire oublier sa 

presence. Pour ce faire, le texte va se presenter eo m me une tranche de vie (on saisira 

32 Grojnowski, Lire, p. 154. 

33 Dubois, Jacques. 'Surcodage et protocole de lecture dans le roman naturaliste', Poetique, 16 (1973), 
491-98 (p. 491). 
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aisement le lien qui unit ce type de clausule au roman naturaliste ), suggerant ainsi 

qu'il existe un hors-texte, c'est-a-dire un 'avant' et un 'apres' l'evenement narre. La 

clausule non accentuee ne se con~oit done que par sa relation a un incipit lui-meme 

non accentue : 'the whole drama is ending and beginning at once, a beginning I 

ending which must always presuppose something outside of itself, something 

anterior or ulterior, in order either to begin or to end, in order to begin ending. ' 34 

C' est le cas par exemple de toutes ces nouvelles qui debutent in medias res, 

de ces dialogues deja engages et dont le lecteur n"entendra' que la fin, de ces 

personnages nommes ('en sortant du Cafe-Riche, Jean de Servigny dit a Leon Saval', 

'Yvette', I, 234), flanques d'un pronom personnel ('ils se promenaient, les deux 

amis', 'Un fils', I, 416) ou d'un article detini ('le major, commandant prussien', 

'Mademoiselle Fifi', I, 385) sous-entendant que le lecteur devrait deja les connaitre. 

Pour donner figure a la contigurte qu'il pretend entretenir avec le reel, le recit realiste 
s'evertue a se presenter comme one simple intervention dans le continu des "choses" et des 
"faits", intervention qui en prolonge le mouvement, sans en briser le cours. Son entree en 
matiere va done tendre a se denier en tant que commencement et vouloir s'instituer comme si 
I' action etait deja engagee. 35 

Parallelement a un incipit tronque, la clausule non accentuee peut donner au lecteur 

!'impression qu'il n'y a pas de veritable fin, que le recit est 'complete yet 

unfinished' .36 Victime d'une hallucination pour le mains reelle (un fantome lui 

demande <Je la coiffer ; le lendemain, il decouvre de longs cheveux de femme 

enroules aut our des boutons de sa veste ), le narrateur d' 'Apparition' termine son recit 

sur un constat d'impuissance : 'et, depuis cinquante-six ans, je n'ai rien appris. Je ne 

sais rien de plus' (I, 787). On pourrait alleguer que cette derniere phrase presente une 

clausule accentuee qui ferme totalement le recit. Et pourtant, 'no narrative can show 

either its beginning or its ending. It always begins and ends still in medias res, 

presupposing as a future anterior some part of itself outside itself. ' 37 'Apparition' 

entre bien dans le cadre des nouvelles sans fin reelle: l'incapacite a elucider le 

mystere du passe a d'incontestables repercussions sur le present. Le lecteur pressent 

que la quete du narrateur n'est pas terminee, qu'elle se poursuit, ici et maintenant. 

34 Hillis Miller, J. 'The Problematic of Ending in Narrative', Nineteenth-Century Fiction, 33 (1978), 
3-7 (p. 4). 

35 Dubois, pp. 491-92. 

36 Shaw, p. 13. 

37 Hilli Mill 4 s er, p .. 
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Si, comme le certifie T. S. Eliot avec son fameux 'in my beginning is my 

end', le debut de toute fiction contient sa fin en germe, I' axiome s' avere 

particulierement adequat lorsqu'on }'applique a l'etude de textes a fin non accentuee. 

En effet, pour que la clausule non accentuee soit reperable et identifiable par le 

lecteur, l'auteur doit poster des le debut de la nouvelle des signaux qui annonceront 

sa fin. C 'est ce qui fait dire a Kristeva que 'la programmation initiate du livre est deja 

sa finition structurale' ?8 Les deux dernieres phrases de 'Madame Hermet' seraient 

pour le moins cryptiques si l'incipit n'avait etabli au prealable le sujet reel de la 

nouvelle, a savoir la folie. 'Les fous m'attirent' (II, 874) declare le narrateur des la 

premiere ligne. Alors qu'il visite un asile, un medecin lui presente une femme qui se 

croit defiguree par la petite verole. Le deuxieme recit enchasse expose les causes de 

cette folie : lorsque son fils contracte la maladie, la belle et coquette Madame 

Hermet, craignant la contagion, refuse de le voir, malgre les supplications du 

mourant. 

Quand le jour parut, il etait mort. 
Le lendemain, elle etait folie. (ll, 881) 

Nul besoin de revenir au narrateur ou de s'etendre sur la vie de Madame Hermet 

depuis que la folie s'est declaree: le recit est coupe net par ces deux phrases de 

meme construction (proposition temporelle I sujet I copule I adjectit) en asyndete et 

en exergue,' laissant au lecteur le soin de reconstruire l'histoire a l'envers. La clausule 

non accentuee genere une resonance optimale dans la mesure ou elle accentue le cote 

'tranche de vie' de la nouvelle ('Madame Hermet' raconte l'histoire d'une folie 

parmi les centaines qui peuplent les asiles) et que ce faisant, elle tronque le recit de 

toute une partie non essentielle que le lecteur devra se figurer, si besoin est en 

relisant cet incipit avec lequel elle entretient un lien hermeneutique si solide. 

Dans 'Hautot pere et fils', la clausule dialoguee est decidement ouvrante : la 

conversation, qu' elle so it situee au tout debut du texte ou dans ses dernieres lignes, 

signale l'incompletude ou, pour reprendre les termes d'Hamon, il y a bien une fin et 

une finalite, mais la finition est incertaine. Hautot pere mort, Hautot fils prendra la 

releve aupres de Mademoiselle Donet, la maitresse du pere ; la chose n 'est pas dite 

aussi brusquement, mais le texte laisse entendre au lecteur qu'il y aura passation de 

pouvoirs. 'Some endings are more crucial than others. When they are less crucial we 

38 Kristeva, p. 138. 



seek redundancies or metaphoric centers elsewhere. ' 39 La finalite de la nouvelle est 

en effet preservee par diverses allusions clausurales: la solitude intolerable d'Hautot 

fils apres la mort de son pere ('la semaine parut ·longue a Cesar Hautot. Jamais il ne 

s'etait trouve seul et l'isolement lui semblait insupportable. [ ... ] Maintenant Cesar 

etait seul '' 11, 1 066) prepare discretement le lecteur a n, entrevoir qu 'une seule 

solution a son mal, tandis que sa lente et subtile assimilation a son pere (!'utilisation 

repetee du pronom personnel 'ils' renforce la gemellite des deux hommes- et done 

leur interchangeabilite: 'ils passaient les soirs a fumer leurs pipes en face l'un de 

l'autre', 11, 1066) culmine en un remplacement sur mesure: 'il vit la table mise 

comme le jeudi precedent, avec cette seule difference que la croute du pain n' etait 

pas otee' (I, 1067). Enfin, la passation symbolique s'acheve par !'acquisition par le 

fils de l'objet le plus personnel d'un fumeur: 

"Vous fumez? 
Oui ... J'ai ma pipe." 

11 tata sa poche. Nom d'un nom, ill'avait oubliee ! 11 allait se desoler quand elle lui o:ffrit une 
pipe du pere, enfermee dans une armoire. (II, 1067) 

Le pere ayant casse sa pipe, il est dans 1' ordre des choses que le fils le remplace en 

tout. Toutes ces marques clausulaires de !'assimilation du fils a son pere preparent 

done au dialogue final sans que plus d'explication ne soit necessaire: 

"Est-ce que nous ne nous reverrons plus?" dit-elle. 
11 repondit simplement : 
"Mais oui, mam'zelle, si~ vous fait plaisir. 

Certainement, monsieur cesar. Alors, jeudi prochain, ~ vous irait -il ? [ ... ] 
Jeudi midi, mam'zelle Donet !" (11, 1068) 

Reiteree en maints endroits du texte, la finalite d" Hautot pere et fils' (son message) 

ne fait aucun doute ; en revanche, la finition, c' est-a-dire la coherence interne du 

recit, ce qui l'etablit comme produit fini, peut sembler faire defaut. Tout comme les 

nouvelles qui debutent sur un dialogue dont le lecteur ne saisit que quelques bribes, 

celles qui se closent sur une conversation dont il doit imaginer la suite peuvent 

donner !'impression de n'etre pas totalement achevees. Ce qu"Hautot pere et fils' 

laisse a lire, c'est un evenement eclair dans une vie qui se poursuit bien au-dela de la 

nouvelle. Le texte litteraire ne devoile que ce qu'il veut bien devoiler, tentant ainsi de 

gommer son caractere fictionnel et de s'instituer comme realite. 

39 Kermode, Frank. 'Sensing Endings', Nineteenth-Century Fiction, 33 (1978), 144-58 (p. 155). Le 
terme 'crucial' employe ici ne signifie rien d'autre que la clausule accentuee. 
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L 'arrivee au present 

Ce grimage de la fiction en reel n' est en fin de compte rien d' autre que le 

'raccrochage' du texte au hors-texte (Larroux, p. 113). Son outil privilegie est le 

temps du present qui, en resorbant 1 'ecart entre discours et recit, permet egalement de 

'negocie[r] l'articulation de la fiction et du reel' (Larroux, p. 145). Autrement dit, le 

present remet en question le caractere fictionnel du texte en brouillant a la fois les 

voix (qui parte ?) et les frontieres temporelles (impression que l'action fixee sur la 

page se poursuit pour l'eternite, c'est-a-dire apres que le lecteur a termine sa lecture). 

'Le present [ ... ] indique une contemporaneite entre la chose enoncee et I' instance 

d'enonciation' (Larroux, p. 143). 

On pense a 'L' Ami Joseph', qui rapporte les tribulations d'un sans-gene 

installe a vie, semble-t-il, chez son ami d'enfance ("'tu es chez toi, maintenant." [ ... ] 

"Merci, mon cher, j'y comptais. Moi d'ailleurs, je ne me gene pas avec mes amis. Je 

ne comprends l'hospitalite que comme ya"', I, 838). Ne le supportant plus, ce dernier 

finit par s'enfuir avec sa femme ('M. et Mme de Meroul partirent le lendemain', I, 

841) et a l'abandonner sur place. Le recit, entierement au passe, se conclut sur une 

phrase au present (' il les attend', I, 841) qui fige le personnage principal dans un 

univers ou le temps n'a plus d'importance. Les mots de Peter Whyte sur la derniere 

phrase de Salammb6 conviennent tout a fait a celle de 'L' Ami Joseph' : elle 'renvoie, 

paradoxalement, au passe et a l'avenir, de sorte que nous finissons par percevoir le 

roman a la fois comme aboutissement et comme ouverture' .40 Le dynamisme de 

I' arrivee au present resulte de ce que ce procede reduit I' ecart qui separe le discours 

du recit, la fiction du reel, le passe du present, l'ailleurs de l'ici, remplissant ainsi 'la 

double fonction d'une fin de roman [de nouvelle] : fermer la diegese, ouvrir la 

reflexion'. 41 

Attardons-nous un moment sur un exemple de deformation temporelle plus 

complexe. Tous les critiques s'accordent sur ce point que la fin de Bel-Ami possede 

une valeur distinctement dynamique (mouvement et amplitude en sont les themes 

40 Whyte, Peter. 'Teleologie et ironie: Techniques de la cloture chez Flaubert', in Le Point Final, pp. 
87-99 (p. 92). 

41 Debray Genette, p. 112. 



155 

fondateurs). Et pourtant, la clausule est non seulement accentuee (il s'agit d'une 

meditation finale), mais en outre au passe. 

Il descendit avec lenteur les marches du haut perron entre deux haies de spectateurs. Mais il 
ne les voyait point : sa pensee maintenant revenait en arriere, et devant ses yeux eblouis par 
l 'eclatant soleil flottait l 'image de Mme de Marelle rajustant en face de la glace les petits 
cheveux frises de ses tempes, toujours defaits au sortir du lit. (R, 480) 

Le lecteur qui se rememore les demieres pages de Bel-Ami peut, par erreur, les 

imaginer au present. Ce qui est mis en jeu par les clausules du roman est en fait la 

valeur modale du present plutot que le temps lui-meme. Cette modalite opere a deux 

niveaux. D'une part, la surdetermination de la clausule passe par une deformation 

temporelle qui, si elle ne se manifeste pas par un changement d'enonciation (comme 

avec l'exemple de 'L'Ami Joseph'), figure une anachronie (une infraction a l'ordre 

chronologique des evenements) introduite par les mots 'sa pensee maintenant 

revenait en arriere'. La demiere phrase de Bel-Ami presente un caractere a priori 

retrospectif: Duroy se rememore un detail de son passe alors qu'il se situe dans un 

temps 'modalement' present (le passe, temps par excellence de la convention 

litteraire, marque neanmoins dans I' esprit du lecteur une forme de present). Dans Le 

Temps, Harald Weinrich note qu"il n'y a aucune position dans le Temps qui soit 

hors de portee de l'Imparfait et du Passe simple', ce qu'il demontre en prenant 

l'exemple de romans d'anticipation qui, d'apres leur logique interne, devraient etre 

ecrits au futur, mais ont en regie generate recours aux temps du passe.42 Une fois 

definie cette convention temporelle, Weinrich constate que 'l'Imparfait est dans le 

recit le temps de l'arriere-plan, le Passe simple le temps du premier plan' (p. 115). 

Ce qu'il appelle le 'reliefnarratif nait de l'importante accordee a tel ou tel temps du 

passe. En appuyant sa these sur 'La Ficelle', il conclut que le temps choisi par 

l'auteur releve non pas, comme on pourrait le penser, de l'aspect (duratif, iteratif, 

ponctuel, etc.), mais de cette volonte de mise en relief de tel ou tel evenement (pp. 

131-35). 

Les clausules de Bel-Ami se caracterisent en fait par leur mixite : d'un cote, 

un passe simple qui, en soulignant un fait de premier plan, assume la valeur modale 

du present; de I' autre, une analepse a l'imparfait qui designe en realite un futur dans 

lequella liaison de Duroy avec Madame de Marelle n'aura pas de fin ... Bref, 'autant 

d'anachronies complexes, analepses proleptiques et proplepses analeptiques, qui 

42 Weinrich, Harald. Le Temps (Paris: Seuil, "Poetique", 1973), pp. 45-46. 
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perturbent quelque peu les notions rassurantes de retrospection et d'anticipation. ' 43 

En out_r~, avec Bel-Ami, la valeur modale du present sert a renforcer la dyade · 

oppositionnelle : au passe definitivement revolu de 1' ouverture ( caracterisee par les 

themes de la misere et de la faim) s'oppose une cl<)ture qui ouvre la vie de Duroy (ou 

les possibles narratifs : on pourrait imaginer une suite a Bel-Ami) sur un avenir infini. 

La boucle 

On retrouve cette meme teneur oppositionnelle dans 'La Confession de Theodule 

Sabot'. Tandis que l'ouverture de la nouvelle met l'accent sur l'atheisme du 

menuisier, la fin 'opere un retour au present a valeur contrastive'. 44 Au 'en voila un 

qui n' aimait pas les cures, par exemple ! Ah ! mais non ! ah ! mais non ! Il en 

mangeait, le gaillard' (1, 1021) s'oppose une fin mise en exergue par la typographie 

et le soudain passage au present : 'Theodule Sabot execute les travaux du chreur et 

communie tous les mois' (I, 1029). Entre ces deux moments antagonistes, un 

evenement transitionnel a permis la metamorphose des sentiments religieux du 

menuisier : l'eglise necessite d'importants travaux de menuiserie et le cure n'accepte 

les services de Theodule Sabot qu'a condition que ce demier se toume vers le 

Seigneur ; les principes agnostiques de Theodule Sabot ne resistent pas, bien 

evidemment, a 1' appat du gain. Dans ce cas-ei, le present clausulaire perm et non 

seulement d'amenuiser l'ecart qui separe la fiction du reel en faisant imaginer au 

lecteur un hors-texte dans lequel Theodule Sabot communie toujours, a l'heure qu'il 

est, mais egalement d'accentuer la nature contrastive du texte (un element de l'incipit 

est renverse dans la cloture). 'La construction en paliers se double d'une construction 

circulaire, ou, rnieux, en boucle.'45 Ceci dit, le present n'est pas necessaire a la 

boucle; tout au plus permet-il de la renforcer, c'est-a-dire de la rendre plus manifeste 

aux yeux du lecteur. 

En effet, la presence de deux thematiques inverses suffit generalement a 

reperer la clausule, dans la mesure ou le genre meme de la nouvelle dicte ce type de 

structure antithetique. Le chapitre precedent a etabli que I' antithese est un principe 

43 Genette, Figures Ill, p. 119. 

44 Dickson, p. 49. 

45 Chkl.ovski, p. 171. 
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structurant de la nouvelle. Elle se presente en outre comme I' outil privilegie du 

principe de concision propre a la. nouvelle : 'I' antithese di~£ense _[ ... ] de toute 

justification. La juxtaposition de deux paroxysmes contradictoires, de deux sommets 

antithetiques, evite le recours a une justification psychologique. ' 46 Au lieu de 

s'etendre sur l'inessentiel, la nouvelle va mettre en place un systeme binaire dans 

lequel s'affrontent deux paroxysmes ; la encore, on voit que la cloture ne se 

comprend que par sa relation avec l'incipit. Pour l'amateur de nouvelles, il suffit 

done que soient inversees les propositions de depart pour que soit reperable la 

clausule du texte. 

Le texte litteraire va de surcroit favoriser certains themes. Dubois identifie 

deux situations-types des incipit zoliens : la marche et l'attente (respectivement 

qualifiees de situations active et passive et associees a la masculinite et a la feminite) 

et conclut que ces deux contraires sont au bout du compte reductibles a la meme 

equation, celle de l'individu 'au bord de l'action'. 'Or, cette attente-decouverte est la 

situation ou se trouve le lecteur en debut de roman et, pour lui, le personnage simule 

par un "geste", soit actif so it passif, la demarche ou le programme de sa lecture. '47 

En parallele, les allusions clausurales signalent la fin de la narration en meme temps 

qu'elles refletent celle de la lecture. 'On a la affaire a une sorte de mimetisme 

textuel, de commentaire metalinguistique implicite du texte sur lui-meme, 1 'enonce 

soulignant sa frontiere ultime par des mctaphores qui renvoient indirectement a sa 

cessation meme' ('Clausules', p. 516). Maupassant ne faillit pas a la norme qui veut 

que pour chaque situation initiate signifiant thematiquement I' ouverture, le recit 

presente un pendant clausulaire nettement identifiable. Par nettement identifiable, 

nous entendons tous les themes distinctement opposes a ceux de l'incipit (pour 

preciser la these de Dubois, disons que le 'depart de', topos recurrent de nombreux 

textes litteraires, fait echo a la 'marche vers') et qui signifient l'aboutissement, au 

sein de la variante generique qu'est la nouvelle (la mort en est l'exemple-type : alors 

qu'elle signifie le parachevement dans la plupart des genres litteraires, elle annonce 

en general le commencement du recit policier). 

46 Goyet, Nouvel/e, p. 31. 

47 Dubois, p. 495. 
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Tout cortune de nombreux debuts de nouvelles, l'incipit de 'Julie Romain' est 

axe sur le theme de la marche ; mais il accorde en outre une place considerable a la 

reverie.48 

Je suivais a pied, voici deux ans au printemps, le rivage de la Mediterranee. Quoi de plus 
doux que de songer, en allant a grands pas sur une route ? On marche dans la lumiere, dans le 
vent qui caresse, au flanc des montagnes, au bord de la mer ! Et on reve ! {ll, 711) 

En un parallele exemplaire, la cl<}ture inverse les themes utilises dans I' ouverture, et 

associe le depart au reveil : 

Mais les enfants s'en retournerent vers le fond de l'allee [ ... ].lis s'eloignaient, s'en allaient, 
disparaissaient, comme disparait un reve. [ ... ] 
Moi aussi,je partis,je partis pour ne pas les revoir. (II, 718) 

Entre temps, un subtil changement lexical a eu lieu: les verbes 'suivre' et 'marcher' 

annon~ant la 'marche vers' sont remplaces par 's'eloigner', 'disparaitre', 'partir' qui 

designent le 'depart de'. Le reve, tour a tour identifie par sa naissance et par sa mort, 

revet quanta lui I' aspect d'un commentaire metalinguistique sur l'acte de lecture : le 

songe que constitue la lecture est presque termine ; la double thematique antithetique 

('marche vers' I 'depart de' ; reve I eveil) vient signaler au lecteur que le recit touche 

a sa fin. De meme, 'Le Pere Milan', avec son incipit centre sur le theme de la vie et 

sa fin qui voit l' execution du protagoniste, presente une boucle parfaite indiquant la 

fin de la lecture et la mort de la fiction. Le premier paragraphe evoque la constante 

auto-regeneration d'une nature cycliquement parturiente : 

Depuis un mois, le large soleil jette aux champs sa flarnme cuisante. La vie radieuse eclot 
sous cette averse de feu ; la terre est verte a perte de vue. [ ... ] tous les antiques pommiers. 
osseux comme les paysans, sont en fleurs. [ ... ] Le doux parfum de leur epanouissement se 
mele aux grasses senteurs des etables ouvertes et aux vapeurs du fumier qui fermente, 
couvert de poules. (1, 823) 

La description dynamique de la nature est un phenomene recurrent des incipit 

maupassantiens : qu'il s'agisse du printemps de la renaissance ('Histoire d'une fille 

de ferme') ou de l'automne synonyme d'un ultime regain d'energie -

particulierement dans les recits normands, pommes obligent ('Le Vieux') -, le 

renouveau ne saurait signifier I' aboutissement. Pourtant, le premier paragraphe du 

'Pere Milan' contient deja un embryon de fin: la comparaison des vieux pommiers 

avec les paysans, en symbolisant la reincarnation de toute chose, annonce 

48 Le theme du reve est intrinsequement lie a celui du souvenir, dont la recurrence au sein de l'incipit 
maupassantien a ete pe~ue par Bernard Joly : 'nous pouvons done voir, par cette insistance meme a 
privilegier [ ... ]la notion de "souvenir", !'importance que Maupassant attache aux phenomenes de 
resurgence de la memoire', 'La Premiere phrase dans les Contes et Nouvelles de Maupassant', Les 
Cahiers Naturalistes, 51 (1983), 132-44 (p. 136). 
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subtilement la mort de l'un d'entre eux (de preference celui dont le titre parte le 

nom) et signale ainsi la dyade -oppositfonnelle. Hypothese qui se trouve verifiee 

presque immediatement par une phrase qui conclut ce qui est en realite un cadre au 

present : 'cette vigne est plantee juste a la place ou le pere a ete fusille' (1, 823). Le 

lecteur comprend rapidement que le reste de la nouvelle sera une longue analepse 

visant a expliquer les faits qui ont conduit a cette execution. Plus le recit progresse, 

plus le lecteur attend la mort du protagoniste : la fin n'est pas revelation, mais 

confirmation. Autrement dit, avec la boucle, !'important n'est pas ce qui arrive, mais 

a quel moment cela arrive. Pendant la guerre franco-prussienne, le pere Milan egorge 

plusieurs ennemis, avoue son crime, refuse la magnanimite du colonel prussien et, 

logiquement, 'en mains d'une minute, le bonhomme, toujours impassible, fut colle 

contre le mur et fusille, alors qu'il envoyait des sourires a Jean, son fils aine; a sa 

bru et aux deux petits, qui regardaient, eperdus' (1, 829). La boucle est bouclee, 

retour a la case depart, a la logique interne du recit ; la vie engendre la mort qui 

engendre la vie : 'la vigne au pere' de l'incipit (1, 823) bourgeonne parce qu'elle 

s'est nourrie du sang du fusille. illtime parachevement du recit, l'incipit met en scene 

les memes personnages que la cloture : le pere - present in absentia - son fils, sa bru, 

les 'deux petits' et deux de plus pour signaler le passage du temps. 

Fins en mineure 

Enfin, la clausule la moms accentuee et la plus symptomatique de I' ecriture 

impersonnelle est sans doute celle qu'on retrouve dans les fins en mineure, ces 'fins 

qui se presentent comme un simple "arret" dans un continuum amorphe et 

incoherent' ('Clausules', p. 517). Le texte peut alors donner au lecteur I' impression 

d'etre inacheve, presentant ce qui a ete appele forme negative (Fortunatov) ou 

desinence zero (Baudoin de Courtenay). 49 On pense immediatement aux textes qui se 

soldent par une description de la nature, mais ce ne sont pas la les seuls exemples de 

fins en mineure. Dans une optique de synthese et de clarte terminologique, disons 

simplement que ces fins en mineure se caracterisent par un certain nivellement : 

nivellement de la diegese (dedramatisation) et I ou nivellement des personnages 

(deshierarchisation). Nous avons evoque plus haut la volonte de l'ecole naturaliste de 

49 Chldovski, p. 177. 
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ne pas accentuer ses clausules. Or, ce que la fin en mineure revele, c'est qu'a la 

limite, le precepte de la 'tranche de vie' profere par cette meme ecole s'accommode 

mal de la fin, quelle qu'elle soit. Puisqu'il s'agit d'inviter le lecteur a considerer 

I' apres du recit, ce demier ne peut et ne doit pas etre cl os ; la fin ne peut se signifier 

comme telle, mais doit au contraire presenter l'ineluctable retour au quotidien dans 

toute sa monotonie. La fin en mineure apparalt alors comme la plus aboutie des fins 

naturalistes. 

On note du reste un certain parallelisme entre Flaubert et son disciple. Au 

'"c'est lace que nous avons eu de meilleur !"' de Deslauriers50 fait echo le '"la vie, 

voyez-vous, ya n'estjamais nisi bon nisi mauvais qu'on croit'" de Rosalie (R, 194). 

Tout comme la vie se reduit au bout du compte a un etemel recommencement, il 

suffit d'une phrase disloquee, c'est-a-dire renvoyant a un evenement rnineur et 

ironique de l'histoire (L 'Education sentimentale) ou mieux, au rien (Une vie), pour 

resumer la totalite du roman. La clausule agit alors comme une veritable parodie du 

titre : de leur education sentimentale, Moreau et Deslauriers ne retiennent qu'un bref 

non-evenement (ils n'osent franchir le seuil de la maison de passe de la Turque) et la 

vie de Jeanne se solde par l'echec meme de la vie. En outre, pour que la cloture 

maintienne sa non-accentuation, il semble indispensable que la demiere phrase 

revienne a un personnage secondaire ou plutot, qu'elle revienne a tout le monde sauf 

au protagoniste. La fin en mineure rejoint done parfois le mot de la fin, mais un mot 

de la fin singuli er en cela qu' il demeure non accentue : au lieu de presenter un lien 

indirect avec le reste du texte, la fin en mineure en reprend un element negligeable 

ou derisoire; au lieu de s'eriger en maxime facilement reperable car mise en 

exergue, elle ne se distingue ni par son contenu ni par sa structure. Le fait que la 

structure de la clausule ne soit pas mise en valeur ne signifie pas pour autant 

l'inachevement du texte ; simplement, ce demier ne presente pas de structure 

manifestement achevee ou, comme le constate Kristeva, 'l'achevement explicite peut 

souvent manquer au texte romanesque, ou etre ambigu, ou sous-entendu. Cet 

inachevement ne souligne pas mains la fin structurale du texte. ' 51 

Par exemple, la phrase finale de 'La Reine Hortense', si elle est proferee par 

un personnage secondaire (son beau-frere, Cimme) dont la reflexion sur la mort 

5° Flaubert, Gustave. (Euvres, vol. 2 (Paris: Gallimard, Bibliotheque de la Pleiade, 1952), p. 457. 

51 Kristeva, p. 138. 
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denote une insondable platitude ("'~'a ete moins long que je n'aurais cru"', I, 809) ne 

signe_pas moins la finition (l'achevement structural) de la nouvelle. En effet, des la 

deuxieme page, le lecteur pressent la mort de la protagoniste : sa morne vie ( decrite a 
l'imparfait, temps de l'arriere-plan) se trouvant brusquement interrompue par la 

maladie ('au printemps de l'annee 1882, la reine Hortense tomba malade tout a 
coup', I, 803 ), le lecteur s' attend au pire. Qui plus est, la rei ne Hortense est des 

l'ouverture associee a 'un peuple de betes domestiques' (1, 802) dont elle prend soin 

et qui refletent symboliquement sa personnalite et sa vie : la 'grosse poule gloussante 

[qui] prom[ene] un bataillon de poussins' (I, 803) renvoie plus loin au regret de la 

vieille fille de ne pas etre mere. De meme les 'deux chats, qu'on eut crus morts' (1, 

803) impliquent la mort de la reine Hortense elle-meme et le fait que la famille soit 

appelee a son chevet ne laisse rien presager de bon. La mort survient vers la fin ('elle 

se renversa sur le dos. C' etait fini', I, 809) sans toutefois constituer la phrase finale. 

Le recit aurait pu s'arreter lit, mais la clausule aurait alors ete accentuee : le lecteur 

connaissant 1' issue du recit quasiment des le debut, ce qui importe n' est pas la 

revelation, mais la fa~on dont sera cl os le recit. Autrement dit, que 1 'auteur choisisse 

de terminer la nouvelle sur la mort de la protagoniste ou sur le commentaire distance 

de son beau-frere, l'achevement structural de 'La Reine Hortense' n'est pas remis en 

jeu: annoncee des le depart, la mort survient, consommant par-la meme l'enjeu de la 

narration.· 'La Reine Hortense' met done bien en jeu une clausule non accentuee sans 

que soit compromis l' achevement structural de la nouvelle. Ce qui importe, toutefois, 

c'est que l'auteur ait choisi de ne pas accentuer la clausule du recit en lui en 

adjoignant une autre : la fin en mineure intensifie ainsi la resonance du texte sur le 

lecteur en appuyant sur le fait que la vie continue, avec ou sans la reine Hortense. 

On I' a vu avec L 'Education sentimentale et avec Une vie, le procede est 

particulierement efficace lorsqu'il s'agit de raconter la vie gachee. Sans rien changer 

a la situation des protagonistes, sans rien apporter de nouveau par rapport au reste de 

la nouvelle ( clausule non deceptive), un commentaire impropre ou inopportun vient 

resumer les dernieres annees d'une vie qui, sans etre necessairement malheureuse, 

n'a ete qu'a moitie vecue. Rideau. Dans 'Une partie de campagne', tousles signes 

sont presents qui inscrivent Henriette dans la categorie des femmes mal fiancees : 

'c'etait une belle fille de dix-huit a vingt ans; une de ces femmes dont la rencontre 

dans la rue vous fouette d'un desir subit' (1, 246); et pourtant, au lieu d'epouser son 

alter ego, a la fois onomastique (Henri I Henriette) et physique (1, 248), elle se 
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rabattra sur l'avorton 'aux cheveux jaunes'- affuble du nom de Cyprien- parce que 

'c-'-est lui qui prend la suite' du magasin (I, 254). La pression sociale ne supprimant 

cependant pas le desir sexuel, Henriette et Henri batifolent dans les bois. Or, cette 

aventure est bien plus qu'un simple colt : la jouissance se traduit par 'un 

gemissement tellement profond qu'on l'eilt pris pour l'adieu d'une ame' (1, 253). Et 

avec ce cri, c'est effectivement toute la joie future d'Henriette qui s'en va. Le 

bonheur, qui ne peut etre que passager, ne fait que mettre en relief, par effet de 

contraste, la platitude du reste de la vie. Un an plus tard, Henriette revient sur les 

lieux de la passion avec Cyprien: tandis qu'elle arbore un 'air triste', il s'est endormi 

'comme une brute' (1, 255). Henri, hante par le souvenir de sa rencontre avec 

Henriette, retourne frequemment au meme endroit. Leur discussion se solde par une 

constatation lourde de possibles non partages ; enfin, le flot des regrets passes est 

interrompu par un brusque retour au quotidien : Cyprien, qui vient de se reveiller, en 

boo mari jobard, decide de rentrer. 'Cette tendance du texte a desamorcer la 

meditation[ ... ] equivaut encore a un deni de la fin' (Larroux, p. 118). 

Mais comme illui racontait qu'il aimait beaucoup cet endroit et qu'il y venait souvent se 
reposer, le dimanche, en songeant a bien des souvenirs, elle le regarda longuement dans les 
yeux. 
"Moi,j'y pense tousles soirs, dit-elle. 

Allons, ma bonne, reprit en OOillant son mari, je crois qu'il est temps de nons en aller." 
(I, 255) 

Avec 'Une partie de campagne', ce n'est pas le passe, mais l'avenir qui est gache par 

avance : 's'il est clair que la cloture terminate a une portee recapitulative plus 

et endue que les clotures internes, il ne s' ensuit pas que sa fonction prospective so it 

moindre.' 52 Une fois connus les plaisirs de la chair et de I 'union inconditionnelle, la 

vie d'Henriette avec Cyprien s'annonce sous les plus momes auspices. 

Pour marquer la fin en mineure, le commentaire d'un personnage n'est 

cependant pas essentiel. 11 arrive bien souvent qu'un simple 'geste' (physique ou 

mental : le geste de la pensee lorsque le recit se clot sur un personnage songeur) 

suffise a devoiler I' echec. Au service des Maramballe depuis trente-cinq ans, 

Alexandre ( dans la nouvelle eponyme) avoue les raisons de sa loyaute au couple a 
Madame Maramballe: "'j'ai eu un sentiment pour madame. Voila!"' (1, 1157). 

L'histoire ne serait que partiellement tragique si Madame Maramballe n'avait de 

surcrolt: epouse un rustre : 

52 Dickson, p. 50. 
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Oh ! depuis des annees et des annees, elle songeait ainsi chaque jour aux brutalites de son 
mari qu'elle avait epouse autre fois, voila bien longtemps, parce qu'il etait bel officier. 
deeore toutjeune, et plein d'avenir, disait-on. Comme on se trompe dans-la vie !'(I, 1155) 

Dans un passage qui rappelle a la fois la clausule generalisante d' Une vie sur la vie 

ratee et celle d" U ne partie de campagne', plus propre a un personnage en particulier, 

sur la succession, jour apres jour des memes regrets ('"j'y pense tous les soirs"'), 

Madame Maramballe con~oit l'etendue de son 'non-bonheur', de cette vie qui se 

definit par la negative. La clausule n' a des lors plus lieu de revenir sur ce point qui a 

deja ete enonce plus haut. Devant sa brute de mari qui pique une enieme colere, un 

regard echange avec Alexandre suffit a resumer trente-cinq ans de vie gachee : 'Mme 

Maramballe, brusquement, touma la tete presque tout a fait pour apercevoir le vieux 

domestique. Leurs yeux alors se rencontrerent et ils se dirent, dans ce seul regard : 

"Merci" 1 'un a 1' autre' (II, 1158). 

La dedramatisation, le retour au quotidien, peuvent egalement etre signifies 

par ces personnages que le recit laisse songeurs. Ce type de fin non accentuee est fort 

conventionnel : sa simplicite structurelle et sa puissance de resonance ont seduit plus 

d'un ecrivain (on pense notamment a Balzac ou a Barbey d' Aurevilly). Apropos de 

la marquise 'pensive' de Sarrasine, Barthes note que la fin en mineure de type 

meditatif permet surtout a un auteur craignant de ne pas avoir dit tout ce qu'il y a 

avait a dire, de donner l'illusion que l'histoire se poursuit au-dela du discours. 

Si le texte classique n'a rien de plus a dire que ce qu'il dit., du moins tient-il a "laisser 
entendre" qu'il ne dit pas tout; cette allusion est codee par la pensivite, qui n'est signe que 
d'elle-meme: comme si, ayant rempli le texte mais craignant par obsession qu'il ne soit pas 
incontestablement rempli, le discours tenait a le supplementer d'un et ccetera de la 
plenitude. 53 

Le titre meme d" Apres' laisse entendre que la nouvelle ne saurait se terminer avec 

un point final. Elle expose les faits qui ont conduit l'abbe Mauduit (au reste 

quasiment 'maudit') a choisir le celibat sacerdotal malgre l'amour infini qu'il porte 

aux enfants. Excessivement emotif dans son jeune age, Mauduit exprime une peine 

disproportionnee a la mort de sa chienne. Depuis obsede par les mots de son pere 

('"qu'est-ce que ce sera done quand tu auras de vrais chagrins, si tu perds ta femme, 

tes enfants"', Il, 1250), il choisit de vivre une non-vie dans l'objectif de ne jamais 

souffiir de la perte de ceux qu'il aurait pu aimer. 11 saisit sa meprise a l'issue de sa 

confession a son amie la comtesse de Saville (qui, elle, possede trois petits-enfants) 

53 Barthes, SI Z, p. 222. La meme idee est evoquee par Grojnowski : 'de telles formules manifestent le 
desir de l'auteur d'outrepasser les limites de l'evenement raconte', Lire, p. 149. 
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si je n'avais pas mes petits-enfants, je crois que je n'aurais plus le courage de vivre'" 

(I~- l2-51). Une fois le cure parti, -'elle revint s' asseoir devant son-feu et elle song ea a 

bien des chases auxquelles on ne pense point quand on est jeune' (11, 1251). En 

operant ainsi un retour sur la vie de la comtesse en meme temps que sur celle du 

cure, mais sans devoiler le contenu exact de ces pensees, 'le texte laisse entendre au­

dela de ce qui est dit' et invite le lecteur a s'interroger sur le sens de la vie. 54 Le 

personnage a qui revient la pensee finale reflete done intratextuellement ce qui est 

souhaite et attendu de la part du lecteur. 

3. Cloture et resonance 

Que la clausule soit accentuee ou non, la fonction premiere de la ci<)ture est 

d" amen er la possibilite de son propre depassement'. 55 Dans la mesure ou la fin du 

texte litteraire n'en est jamais une, ce demier engage toujours le lecteur a imaginer le 

hors-texte - convention d'autant plus chere aux auteurs naturalistes. Ainsi, selon 

Lecercle, la fin in medias res serait un non-dit sublime : '!'irruption d'un silence 

definitif est comme 1 'aboutissement et la radicalisation de cette pratique du non­

dit. ' 56 Pourtant, bien qu' elle genere chez le lecteur une sorte d' attente vis-a-vis du 

hors-texte, la resonance - ou impact - differe foncierement des attentes formulees au 

cours de la lecture : 'on doit distinguer les previsions qu'un lecteur est amene a faire 

au cours de la lecture, jusqu'au denouement, de I' attitude d'attente qu'entend susciter 

une clausule ouvrante, au-dela meme du denouement' (Larroux, p. 128). Prenons 

l'exemple rebattu de 'La Parure'. Dans ce type de recit a retoumement, les attentes 

que le lecteur formule lors d'une premiere decouverte du texte (comment Madame 

Loisel va-t-elle rembourser le bijou perdu ?) sont diametralement opposees a celles 

que la clausule ("'mais la mienne etait fausse. Elle valait au plus cinq cents 

54 Dickson, p. 49. 

55 Wh yte, p. 90. 

56 Lecercle, Fran<rois. 'Le Recit inacheve', in La Nouvelle : Strategie de la fin, oo. par Beatrice Didier 
et al (SEDES, "Cahiers de Litterature Generale et Comparee", 1996), pp. 9-30 (p. 12). 
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francs ! ... "', I, 1206) va soul ever : qu' aurait pu faire Madame Loisel avec trente-six 

mille francs de plus? que fera-t-elle si elle est remboursee? C'est pourquoi il 

importe pour le lecteur naif que la valeur du bijou ne soit revelee que dans la clausule 

externe; le plaisir du texte depend de cette procrastination : 'desire is the wish for 

the end, for fulfillment, but fulfillment must be delayed so that we can understand it 

in relation to origin and to desire itself. ' 57 L'ironie dramatique, qui n'est saisie qu'a 

l'issue du recit, appelle a la relecture. Pour le relecteur, en revanche, la resonance et 

1' attente se confondent et le plaisir du texte, renforce par la connaissance de la fin, 

devient- pour reprendre les termes de Barthes- jouissance du texte : 'de toutes les 

lectures, c'est la lecture tragique qui est la plus perverse : je prends plaisir a 

m' entendre raconter une histoire dont je connais la fin [ .. .]. Par rapport a l' histoire 

dramatique, qui est celle dont on ignore l' issue, il y a effacement du plaisir et 

progression de la jouissance. ' 58 Resonance et attente sont bien deux concepts fort 

distincts lorsqu'il s'agit d'une premiere lecture, mais qui tendent a se rapprocher a la 

relecture. Ceci dit, la resonance implique de surcroit cette reference au hors-texte qui 

est absente de la notion d'attente. 

Se pose alors la question du type de resonance que chaque texte va susciter 

chez le lecteur en fonction des attentes initiales de ce demier. Dans Du sens II, 

Greimas distingue ainsi deux types de cloture : soit 1' attente du lecteur est comb lee 

(occurrence des elements attendus : clausule stereotypee non deceptive, et I ou 

conforme) et la lecture clausulaire est alors euphorique ; soit elle est d~ue 

(occurrence d'elements non attendus ou non-occurrence d'elements attendus : 

clausules renouvelee, deceptive et I ou impropre ), auquel cas la lecture clausulaire est 

dysphorique. Or, l'ecole de pensee barthesienne a genere un mythe tenace: celui de 

la lecture euphorique (textes de plaisir I textes de jouissance). Si Montandon observe 

que les pratiques clausulaires varient d'un genre a un autre, il ne concede ainsi a la 

cloture, quelle qu'elle soit, qu'un type de resonance, qu'un type de reception : 'du 

point de vue du recepteur, la strategie de la fin peut etre dessinee, dans une 

perspective economique, avec une plus grande coherence, celle-ci s'inscrivant dans 

la perspective cathartique d 'une decharge de plaisir liee a toutes sortes de 

57 Brooks. Reading, p. 111. 

58 Barthes, Roland. L£ Plaisir du texte (Paris : Seuil, "Tel Que1", 1973 ), p. 77. 
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gratifications. ' 59 Ce constat est de toute evidence celui du lecteur averti, ou du 

relecteur, pour qui effectivement toute fin connue est 'decharge de plaisir'. Mais par 

cette generalisation, Montandon omet toutes les fins qui laisstmt le lecteur sur sa 

faim : fins manquees, fins qui de~oivent ou fiustrent les attentes du lecteur. Nous 

passerons sous silence les fins manquees, dans la mesure ou ce qui les constitue 

echappe a tout systeme de definition : une fin ratee selon un lecteur peut tres bien ne 

pas en etre une pour un autre. En revanche, il nous semble plus interessant d 'etudier 

ce qui, dans les clausules des nouvelles de Maupassant, deroute les attentes du 

lecteur, et surtout, par quels moyens: soit par la deception - prise dans son sens 

originel de 'decipere', c'est-a-dire surprendre, tromper (Hamon qualifie d'ailleurs ce 

procede de 'surprise')-, soit par la fiustration. 60 

Attente de~ue n'est done pas synonyme de desappointement. Une etude qui 

tenterait de lister divers comportements de lecture en fonction de ce seul parametre 

serait du reste totalement hasardeuse. C'est pourquoi notre etude de la reception de la 

cl<)ture sera fondee sur un parametre plus stable, a savoir la structure interne du recit 

(un element inattendu survient dans la clausule). Le caractere impromptu de la 

clausule decoule de ce qu'elle s'eloigne de la norme : l'effet de surprise resulte de la 

perturbation de la norme so it contextuelle ( clausule deceptive), soit generique 

(clausule impropre). Afin de reperer l'ecart, il su:ffit de proceder a une etude 

comparative entre une nouvelle qui maintient cette norme implicite et une autre qui 

la bouleverse. 

Ecrite peu avant 'Le Pere Milon' (22 mai 1883), 'Saint-Antoine' (3 avril 

1883), nouvelle-type de la guerre de 1870, fait l'objet d'une histoire tres similaire : 

'Saint-Antoine' relate le meurtre d'un Prussien par un paysan et la subsequente 

enquete des o:fficiers ennemis pour apprehender et executer le coupable. Toutefois, a 

la difference de Milon qui etripe les Teutons par chauvinisme, Saint-Antoine a tue 

dans un acces de colere ethylique. Le lecteur pressent que, la peur au ventre, le tache 

n' avouera pas son crime mais tentera au mieux de le dissimuler, par peur des 

represailles ('qu'allait-il faire? Il serait fusille ! On bn1lerait sa ferme, on ruinerait le 

pays ! Que faire ? que faire ?', I, 777). Le cadavre enterre sous un tas de fumier, 

59 Montandon, p. 6. 

60 'Restera a interpreter cela en termes de "plaisir du texte" (euphorie I dysphorie), a interpreter la 
difference qu'il peut y avoir entre attente frust:ree (pas d'occurrence d'un element attendu) et surprise 
(occurrence de quelque chose d'inattendu)'. Hamon, 'Clausules', p. 508. 
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Saint-Antoine maquille le meurtre en alertant les autorites prussiennes : 'au bout 

d 'une heure il courait le pays en demandant partout des nouvelles de son soldat. Il 

alla trouver les officiers, pour savoir, disait-il, pourquoi on lui avait repris son 

homme' (I, 779). Et effectivement, la fin de la nouvelle ne signifie pas I' execution de 

Saint-Antoine, mais celle d'un pauvre diable accuse injustement : 'un vieux 

gendarme en retraite, qui tenait une auberge dans le village voisin et qui avait une 

jolie fille, fut arrete et fusille' (I, 779). L' arbitraire et 1' immoral de ces dernieres 

lignes ont sur le lecteur une resonance considerable. Certes, ce dernier ne s'attendait 

pas it une auto-denonciation, mais 1' efficacite des Prussiens it decouvrir le coupable 

etant un theme recurrent des nouvelles maupassantiennes, il pouvait imaginer qu'au 

moins justice serait faite - d'autant plus que Saint-Antoine, tout comme Milon (I, 

826), ne fait pas de secret de sa haine de l'ennemi : 'lorsque arriva l'invasion 

prussienne, Saint-Antoine, au cabaret, promettait de manger une armee' (I, 772). Par 

une certaine ironie du sort, c'est son engouement it engraisser son soldat par 

plaisanterie revancharde (' c' etait sa vengeance it lui, sa vengeance de gros mal in', I, 

774) qui lui vaudra d'echapper aux soupe(ons : 'comme on connaissait leur liaison, on 

ne le soupyonna pas' (I, 779). Sans presenter un total retournement de situation, la 

clausule de 'Saint-Antoine' expose un element imprevu au regard de la 

norme contextuelle : la clausule est deceptive dans la mesure ou le lecteur attend des 

Prussiens qu'ils trouvent le coupable reel. 

Les clausules impropres (c'est-it-dire relatives au genre) sont chez 

Maupassant essentiellement de l'ordre du metalangage conventionnellement naturel 

(voir plus haut 'Mise en scene de l'enonciation' et chapitre 5). Au lieu de se proposer 

dans son integrite, ou bien en tant que nouvelle, ou bien en tant que chronique, le 

texte combine les conventions des deux variantes generiques : la majeure partie du 

texte est bien une nouvelle, et cependant la clausule ressemble it s'y meprendre it la 

conclusion d'une chronique. Nous avons evoque plus haut le caractere non deceptif 

de la clausule de 'Suicides' (I, 180); nous pouvons en outre ajouter que cette 

clausule est conforme aux lois du genre choisi par l' auteur. En effet, l' apparition du 

journaliste dans la cloture de 'Suicides' est annoncee par un incipit typique du 

reportage : 'il ne se passe guere de jours sans qu' on lise dans quelque journal le fait 

divers suivant [ ... ] une lettre trouvee sur la table d'un de ces "suicides sans raison" 

[ ... ]est tombee entre nos mains' (1, 175). Le lecteur attend et sait qu'il va lire une 
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lettre retranscrite. En revanche, les deux lettres des 'Caresses' ne sont a aucun 

moment signalees comme simplement recopiees. La norme genecique _fait .prevoir au 

lecteur une nouvelle epistolaire et ce n'est qu'a la clausule exteme (du reste retardee 

au maximum) que le texte change soudain de cap et arbore un trait habituellement 

caracteristique de la chronique : 'ces deux lettres [ ... ] ont ete trouvees [ ... ] par 

MAUFRIGNEUSE' (I, 956). Le procede va plus loin encore avec 'La Moustache', 

nouvelle constituee d'une lettre et qui pourrait fort s'arreter la si l'auteur n'avait eu 

soin d'ajouter: 'pour copie conforme : Guy de Maupassant' (1, 922). L'insertion de 

ces demiers mots dans une nouvelle par ailleurs autosuffisante a de quoi laisser le 

lecteur perplexe. Bien que portant sur un objet different de celui sur lequel porte la 

clausule deceptive, la clausule impropre va done avoir un effet similaire sur le 

lecteur. La resonance de 'La Moustache' est garantie par la subite introduction d'un 

element conventionnellement naturel qui, en venant briser la continuite normative de 

la nouvelle, laisse au lecteur le choix de conclure quant a la veracite des faits 

exposes. 

Les clausules deceptives et impropres remettent respectivement en cause le 

contexte ou le genre precedent en ajoutant une nouvelle information jusque-la 

inattendue. Mais parfois, la clausule se double d'un manque informationnel. 

L'element attendu ne survenant pas, l'attente est alors frustree. A la maniere de 

Kermode, pour qui les fins qui comblent les attentes du lecteur sont des fins 

responsables ('it implies a contract with the reader ; certain expectations, in part 

generic and in part specific, have been created in him, and ought to be satisfied')61
, 

disons alors que celles qui frustrent les attentes du lecteur sont i"esponsables - soit 

qu'elles presentent un non-dit tout a fait voulu, soit qu'elles devoilent le souhait de 

I' auteur de se decharger de la responsabilite de conclure. Apres a voir chasse sa 

femme qui lui jette au visage que le pere de leur enfant est en realite son amant, 

Monsieur Parent vit dans le doute pendant vingt-trois ans. Alors que la patemite de 

Monsieur Parent est 1' enjeu direct de la narration, la conclusion non accentuee -

simple retour au triste quotidien : 'pour la premiere fois de sa vie il se grisa tout a 

fait, ce soir-la, et on dut le rapporter chez lui', II, 617 - ne divulguera rien. Pas plus 

que Parent, le lecteur ne saura qui est le pere de I' enfant et les mots du pere blesse 

resonnent alors comme autant de conseils de lecture : 

61 Kennode, p. 145. 
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''Elle ne sait pas ... Je parie qu'elle ne sait pas ... NQ!1 ... elle ne sa!t_pa$ ... parl>leu !. .. elle 
..... h .. ··d·--·,- ---,ah-,ah-1 . . . couc rut avec tous es eux .... Ab. . .... personne ne srut... personne. Est-ce qu on 
sait ces choses la? ... Tu ne le sauras pas non plus, mon gar~on [ ... ]. Moi non plus ... lui non 
plus ... toi non plus. . . personne ne sait ... tu peux choisir ... " (II, 616-17) 

La frustration qu'occasionne ce modele d'insolubilite clausulaire est neanmoins 

indispensable au regard de la simple vraisemblance: pour que l'histoire soit credible, 

il faut que le mystere demeure. Maupassant signe une nouvelle dont la vraisemblance 

n'a d'egal que l'exemplarite structurelle. La fin irresponsable n'est done en aucun 

cas une fin manquee : la nouvelle est bien esthetiquement et structurellement achevee 

- mais personne ne saura jamais. 

Avec 'Monsieur Parent', l'auteur decide explicitement de ne pas conclure, au 

nom de la vraisemblance. Parfois, en revanche, cette volonte semble ne pas avoir de 

fonction autre que celle de couper court a tout discours; la fin est alors d'autant plus 

frustrante que la nouvelle parait inachevee et que le travail de I' auteur semble 

manquer de rigueur. Pourtant, le desamoryage de la narration remplit un role qui, s'il 

n 'est pas manifestement visible au premier abord, existe bel et bien. Comme nous 

l' avons evoque dans la sous-partie intitulee 'Texte et hors-texte', certaines nouvelles 

finissent comme elles ont commence, a savoir in medias res. 'Si l'entree en matiere 

vise a manifester le "toujours-deja-la" de toute histoire, on peut legitimement 

supposer que la fin du recit va chercher, elle, a retrouver le "toujours-encore-la" du 

hors-texte' '(Larroux, p. 124). 

Or, la fin 'en queue de poisson' ne dit rien d'autre que cette volonte de 

sectionner la queue d'un recit precedemment etete. Emue par l'histoire de 'l'amour 

muet de [ .. :] deux etres qui ne se connaissaient point' (I, 814), une femme de 

l'auditoire d"En voyage' tente une conclusion: 

"Ces deux etres-ta ont ete moins fous que vous ne croyez ... Ils etaient ... ils etaient ... " 
Mais elle ne pouvait plus parler, tant elle pleurait. Comme on changea de conversation pour 
la calmer, on ne sut pas ce qu'elle voulait dire. (1, 815) 

Ce retour au cadre, qui semble ajoute dans le seul but de titiller l'interet du lecteur (la 

narrataire connaissait-elle les deux protagonistes ? a-t-elle vecu une histoire 

similaire? n'a-t-elle qu'une conclusion inepte a ajouter ?), reflete en realite une 

situation narrative a fonction tout aussi vraisemblabilisante que celle de 'Monsieur 

Parent'. Comme si le lecteur, surprenant quelques mots d'une conversation ne lui 

etant pas destinee, ne pouvait en saisir la conclusion. Meme s'il se sent frustre de ne 

pas sa voir exactement ce qu' il s' est dit en son absence, son voyeurisme est 

recompense par la resonance du texte, c'est-a-dire par l'activite imaginative qu'illui 
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faudra deployer pour combler les blancs. Bien que generatrices d'insatisfaction chez 

le lecteur, les clausules des textes a valeur dysphorique lui o:ffrent la possibilite de 

reconsiderer les donnees initiates loisde sa relecture (surprise) ou ae demultiplier ses 

interpretations possibles du texte (attente frustree), et sont a ce titre bien plus 

ouvrantes que les clausules des textes a valeur euphorique. 'Est-ce un denouement? 

Oui, pour les gens d'esprit ; non, pour ceux qui veulent tout savoir. '62 

******* 

La structure interne du texte court, articulee par les trois rouages constituant 

l'appareil demarcatif- debut (paratexte), milieu (qui correspond dans cette these a 

l'enchassement), fin (cloture) - implique une realite extratextuelle, c'est-a-dire qu'a 

un plus haut degre, au-dela du texte lui-meme, elle permet de reveler un mecanisme 

dont le lecteur est l'objet. 

'L'art est mathematique. Les grands etfets sont obtenus par des moyens 

simples et bien combines. '63 A premiere vue, la reduction de l'acte pragmatique a 

une serie d'automatismes controles semble avoir pour corollaire l'amoindrissement 

du role du lecteur; et la structure de la nouvelle n'apparait alors plus que comme la 

somme de preceptes litteraires plus ou moins bien arranges par un auteur 

manipulateur. Par un effet de consequence inverse, on pourrait assez facilement en 

conclure que le role de l'univers fictif, bien que soutenu par cette structure 

immuable, serait de la completer en autorisant une totale liberte a l'auteur autant qu'a 

son lecteur. Or, nous verrons dans une deuxieme partie que l'univers fictif du recit, 

au meme titre que sa structure interne, est regi par des regles fondamentales, qui 

ensemble vont diriger a la fois l'ecriture et son interpretation. 

62 Balzac, Les Secrets de la princesse de Cadignan, in La Comedie humaine, vol. 6 (Paris : Gallimard, 
Bibliotbeque de la Pleiade, 1977), p. 1005. 

63 Lettre de Maupassant a W1 jeune ecrivain. Dwnesnil, p. 138. 
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Deuxieme Partie 

L'univers fictif: Conventions et vraisemblance 

En.fin, toutes /es horreurs que /es romanciers croient inventer 

sont toujours au-dessous de la w!ritl 1 

Sans doute la plus aisement identifiable des conventions litteraires, la 

plausibilite revet une multiplicite d'aspects, contamine la fiction a plusieurs niveaux: 

personnages, themes et intrigues, jusqu' au metalangage - ou discussion sur l' acte 

d'ecriture - qui lui aussi doit paraitre 'naturel'. 'When we read we apply certain 

acquired and implicit rules or expectations about the nature of literary organization. 

A powerful myth of coherence compels us to make sense of gaps and 

indeterminacies. ' 2 Le processus de dechiffrage induit des schemas qui, s'ils 

paraissent innes, sont en fait acquis. Poussons plus loin ce constat, et le role de la 

composition textuelle (par l'auteur) dans la construction de la coherence du texte (par 

le lecteur) apparait primordial. Pour que le lecteur, sinon s'identifie, tout au moins 

suive l'histoire avec un quelconque interet, il est necessaire de soigner la 

vraisemblance de cette derniere. 'Car comment etre empoigne quand on ne peut pas 

croire? Et comment croire quand toutes les impossibilites s'entassent ?'3 

Maupassant, qui professait a qui voulait bien I' entendre son degofit de toute theorie 

litteraire, s'est cependant a plusieurs reprises fait l'apotre de la celebre doctrine de 

Coleridge selon laquelle tout acte de lecture exige au prealable de la part du lecteur 

qu'il suspende son incredulite - ou, plus simplement, qu'il accepte de croire en 

l'histoire.4 'Jamais theoricien n'a lutte plus implacablement et dit plus haut son 

1 Balzac, Le Colonel Chabert, vol. 3, p. 373. 

2 Freund, Elizabeth. The Return of the Reader : Reader-Response Criticism (London ; New York : 
Methuen, 1987), p. 81. 

3 'En lisant', Chroniques, vol. 2, p. 13. 

4 Coleridge, Samuel Taylor. 'Biographia Literaria ', in The Collected Works of Samuel Taylor 
Co/eridge, ed. par Kathleen Cobum et Bart Winer, 2, vol. 7 (Princeton : Princeton University Press ; 
London: Routledge & Kegan Paul, 1983), p. 6: ' ... yet so as to transfer from our inward nature a 
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degout pour 1' invraisemblable. ' 5 Seule cette croyance en la potentielle veracite des 

faits assure au texte un certain niveau de comprehension et la consequente 

elaboration de sa signification par le lecteur. 

Le vraisemblable opere a deux niveaux de l'acte pragmatique. D'une part, la 

fiction releve toujours d 'une certaine tradition litteraire, prend systematiquement en 

compte un ensemble de conventions communement acceptees (acceptabilite de 

l'ecriture). D'autre part, le lecteur doit a la fois admettre et etre en mesure de 

dechiffrer ces conventions culturelles (acceptabilite de la lecture, ou de 

}'interpretation). Du contrat de lecture decoule done un contrat de w!ridiction: 

Ces modes de veridiction resultent de la double contribution de l' enonciateur et de 
l'enonciataire, ses differentes positions ne se fixent que sous la forme d'un equilibre plus ou 
moins stable provenant d'tm accord implicite entre les deux actants de la structure de la 
communication. C'est cette entente tacite qui est designee du nom de contrat de veridiction. 6 

La plausibilite du recit est le produit d'un pacte liant enonciateur et enonciataire de la 

verite fictionnelle. Parce que reposant sur une multitude de jalons culturels, la 

vraisemblance interne du recit exige une reutilisation des conventions litteraires de la 

part de l' auteur et leur reconnaissance par le lecteur. Pour etre re~u et compris, tout 

message do it s' appuyer sur un certain nombre de conventions partagees par son 

emetteur et son recepteur. 

One can think of these conventions not simply as the implicit knowledge of the reader but 
also as the implicit knowledge of authors. To write a poem or a novel is immediately to 
engage with a literary tradition or at the very least with a certain idea of the poem or the 
novel.7 . 

Il s'ensuit que toute reuvre sera, a divers degres, conventionnelle : le refus 

categorique de toute convention, si telle experience etait meme possible, produirait 

une reuvre illisible. Et meme toute anti-regie n' accouche au bout du compte que 

d'une nouvelle regie : en retournant certaines conventions du roman, le nouveau 

roman n'a en fait cree qu'une convention de plus, qui se definit par la negation de 

l' ancienne ; car 'c 'est une illusion, de croire que l' reuvre a une existence 

independante. Elle apparalt dans un univers litteraire peuple par les reuvres deja 

human interest and a semblance of truth sufficient to procure for these shadows of imagination that 
willing suspension of disbelief for the moment which constitutes poetic faith.' 

5 Delaisement., Temoin, vol. 2, p. 60. 

6 Greimas, Algirdas Julien. Du Sens II (Paris : Seuil, 1983), p. 105. 

7 Culler, Structuralist, p. 116. References ulterieures dans le corps du texte. 
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existantes et c'est lA qu'elle s'integre'. 8 La vraisemblance, ou si l'on prerere 

l'acceptabilite d'une reuvre fictionnelle appartient done au domaine de 

l'intertextualite: la plausibilite d'une longue lignee de textes- determine celle de 

textes ulterieurs (Structuralist, p. 139). 

Le terme 'convention' a ete tellement galvaude qu'il a pris dans le langage 

courant une connotation pejorative : conventionnel resonne comme consensuel, est 

synonyme de manque d'originalite. Or, la convention litteraire, loin d'aneantir 

l'individualite d'une reuvre, est precisement ce qui la permet. Pour que soit possible 

la production du sens par le lecteur, l'auteur est toujours plus ou moins contraint de 

respecter certains usages litteraires. C'est sur cette double entente, qualifiee par le 

verbe 'devoir', que Genette fonde sa theorie de la vraisemblance. En e:ffet, 'devoir' 

signifie a la fois une obligation de la part de l'auteur (que doit-il absolument inclure 

dans son reuvre pour que soient maintenues les 'bienseances intemes' du recit ?) et 

une probabilite pour le lecteur (que s'attend-il a trouver, selon la logique de 

l'histoire ?).9 La vraisemblance differe done de la verite en cela qu'elle pretend faire 

vrai. 'La verite ne fait les choses que comme elles sont, et la vraisemblance les fait 

comme elles doivent etre.' 1° Cette derniere exige du lecteur qu'il suspende son 

incredulite: tout comme un conte s'adressant a des enfants doit debuter par 

l'affrrmation de sa realite ('il etait une fois', par opposition a 'peut-etre exista-t-il'), 

nul ecrit ne peut faire l'economie d'un simulacre subtil de la verite, et un auteur qui 

aurait maladroitement recours a un procede trop direct de 'faire semblant' perdrait le 

soutien de son lectorat. 

Si la verite n'est qu'un effet de sens, on voit que sa production consiste dans l'existence d'un 
fuire particulier, d'unfaire-paraitre-vrai, c'est-a-dire dans la construction d'un discours dont 
la fonction n'est pas le dire-vrai, mais le paraitre-vrai. Ce paraitre ne vise plus [ ... ] 
l'adequation avec le referent, mais l'adhesion de la part du destinataire auquel il s'adresse, et 
cherche a etre lu comme vrai par celui-ci. L'adhesion du destinataire, de son rote, ne peut 
etre acquise que si elle correspond a son attente. 11 

8 Todorov, 'Categories', p. 126. 

9 Genette, Gerard. Figures II(Paris: Seuil, ''Tel Quel", 1969), p. 73. 

10 Rapin, Rene (Le nre). Rejlexions sur la Poetique d'Aristote (1674), in auvres, vol. 2 
(Amsterdam: 1709),p. 115. 

11 Greimas, Du Sens Il, p. 110. 
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La lisibilite d'un texte depend dq_nc bien it la fois de l'auteur (contraint par un 

systeme de conventions litteraires heritees d'autres auteurs) et de son lecteur (pour 

qui la production du sens necessite que le texte soit conforme it ses attentes). 

Se pose alors la question de la competence litteraire de ce demier. En effet, si 

la vraisemblance d'un texte depend d'une tradition litteraire, le lecteur doit connattre 

cette demiere pour apprehender la litterarite d'un texte donne, ce qui revet selon Eco 

la forme d'une deduction activee par l'intertextualite (inference by intertextual 

frames): 

No text is read independently of the reader's experience of other texts [ ... ]. Common frames 
come to the reader from his storage of encyclopedic knowledge and are mainly rules for 
practical life [ ... ]. Intertextual frames, on the contrary, are already literary "topoi", narrative 
schemes. 12 

Le decodage du texte et de sa vraisemblance sont ainsi etroitement lies it la 

competence du lecteur; competence qui se definit par }'ensemble des conventions 

litteraires assimilees par le lecteur au cours de ses diverses experiences de lecture. 

Or, 'the question is not what actual readers happen to do but what an ideal reader 

must know implicitly in order to read and interpret works in ways which we consider 

acceptable, in accordance with the institution of literature' (Structuralist, pp. 123-

24). 11 ne s'agit done pas de considerer la lecture idiosyncrasique d'un seul lecteur 

reel (qui pourrait s'averer fausse), mais celle d'un lecteur ideal, c'est-it-dire qui 

possede les trois attributs de bases suivants: meme langage que l'auteur, 

connaissance semantique de la langue de l'auteur et competences litteraires 

suffisantes pour reperer l'intertexte. Tout comme l'acceptabilite de l'ecriture ne peut 

figurer hors du rapport entre un texte donne et ses prooecesseurs, I' acceptabilite de 

!'interpretation depend de la competence litteraire du lecteur, c'est-it-dire de sa 

connaissance de ce rapport intertextuel. Les conventions litteraires - dont la 

plausibilite est un facteur-cle - participent done it la fois d'un contrat entre 

enonciateur et enonciataire du recit et d'une relation d'intertextualite dependante de 

ce contrat. 

Ce type de relation a fait l'objet de nombreuses theories structuralistes et 

post-structuralistes et, bien que les opinions different d'un critique it un autre, on peut 

isoler quatre concepts particulierement adaptables it l'etude du vraisemblable 

maupassantien. Ce qui ressort en premier lieu, c' est le caractere simulateur de la 

12 Eco, Umberto. The Role of the Reader: Explorations in the semiotics of texts (London: 
Hutchinson, 1983), p. 2l. 
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vraisemblance (le 'faire-paraltre-vrai'). 'Etudier le vraisemblable equivaut a montrer 

que les discours ne sont pas regis par une correspondance avec leur referent, mais par 

leurs propres lois.' 13 Pour Greimas (Du sens 11), Todorov (Pm!tique de la prose) et 

Barthes ('Introduction a l'analyse structurale des recits'), le contrat de veridiction est 

une condition necessaire et prealable a tout acte de communication litteraire, attendu 

que la litterature ne renvoie pas a un referent, mais a un ensemble de conventions 

communement acceptees qui permettent de simuler la realite. 

On parlera de la vraisemblance d'une a:uvre clans la mesure ou celle-ci essaye de nous faire 
croire qu'elle se conforme au reel et non a ses propres lois; autrement dit le vraisemblable 
est le masque dont s'affublent les lois du texte, et que nous sommes censes prendre pour une 
relation avec la realite.14 

Deuxiemement, cette pseudo-n:~alite passe par le maquillage de la verite en 

vraisemblable : ce qui importe n'est pas que le texte renvoie a un referent bien reel, 

mais simplement au domaine de la cognition collective : ce sera le role des maximes, 

stereotypes et autres cliches qui parsement la nouvelle maupassantienne. 

En fait, vraisemblance et bienseance se rejoignent sur un meme critere, a savoir "tout ce qui 
est conforme a !'opinion du public". Cette "opinion", reelle ou supposee, c'est assez 
precisement ce que l'on nommerait aujourd'hui une ideologie, c'est-a-dire un corps de 
maximes et de prejuges qui constitue tout a la fois une vision du monde et un systeme de 
valeurs.15 

Le but du vraisemblable n'est pas de faire vrai, mais de donner l'impression du 

connu (le fameux effet de reel barthesien) ; autrement dit, il s'agit pour l'auteur 

d'adopter les conventions attendues par son lecteur. 

Au niveau des personnages, le simulacre de verite participe de ce que Culler 

qualifie de 'vraisemblance culturelle' : Maupassant puise dans un reservoir tres 

limite de personnages-types dont il reutilise les attributs socioculturels d'une reuvre a 
une autre. L'analyse du vraisemblable maupassantien s'inspirera en outre d'une 

etude d'Hamon ('Pour un statut semiologique du personnage'), qui reconnait trois 

types de personnages, selon qu'ils renvoient a tel ou tel signe de l'enonce: 

13 Todorov, Tzvetan. Poetique de la prose (Paris: Seuil, "Poetique", 1971), p. 93. 

14 Todorov, Poetique, p. 94. 

15 Genette, Figures 11, p. 73. 
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• Personnages-referentiels : renvoient a la realite du monde exterieur (ou a l'idee 

q!!e le lecteur s'en fait) : 'tous re11voient a un sens plein et fixe, immobilise par 

une culture, a des roles, des programmes, et des emplois stereotypes, et leur 

lisibilite depend directement du degre de participation du lecteur a cette culture 

(ils doivent etre appris et reconnus).' 16 

• Personnages-embrayeurs: renvoient a l'enonciation (personnages 'porte-parole'). 

• Personnages-anaphores: renvoient a l'reuvre elle-meme (personnages 

informateurs ). 

Dans la mesure ou elle ne traite que des personnages - et qui plus est, des 

personnages en tant que signes (le personnage n'etant pas necessairement 

anthropomorphe) -la classification d'Hamon sera amendee pour les besoins de cette 

partie : par exemple, les stereotypes et les codes sociaux semblent plutot etre les 

attributs des personnages referentiels alors que la presence des personnages 

embrayeurs releve du metalangage. Le prochain chapitre reprendra en revanche de 

nombreux elements du travail de categorisation d'Hamon- travail qui permet de 

classer les personnages en fonction de differents axes, selon qu'on souhaite mettre 

)'accent sur leur fonction, leur qualification ou leur mode de determination (d'ou 

vient )'information? est-elle reiteree ?). La taxinomie des personnages revet ainsi la 

forme d'une analyse differentielle, puisqu'il s'agit - et ce, quel que soit l'axe 

favorise- de lister les ressemblances et les differences entre les personnages. L'axe 

privilegie pour une etude des conventions de vraisemblance culturelle sera de toute 

evidence celui de la qualification du personnage. 

L'etude de Culler (Structuralist Poetics) est sans doute la contribution la plus 

achevee sur les conventions litteraires qui determinent la plausibilite du recit. Le 

critique distingue cinq niveaux de vraisemblance ainsi que quatre elements sur 

lesquels porte le vraisemblable : 

lJ Le reel; 

lJ La vraisemblance culturelle ; 

lJ Le genre; 

lJ Le conventionnellement naturel ; 

lJ La parodie et l'ironie ; 

16 Hamon, 'Semiologique', p. 122. 
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• Personnages ; 

• Lntrigu_e. ; 

• Themes et symboles ; 

• Code (qui sera ici assimile au metalangage). 

Ces deux theses seront confondues dans la mesure ou certains niveaux semblent 

favoriser un element particulier du texte (vraisemblance culturelle ~ personnages; 

genre ~ themes et intrigue ; conventionnellement naturel ~ metalangage ). Cela ne 

signifie pas pour autant que cette classification soit absolument immuable (par 

exemple, le genre peut tres bien determiner un type de personnage et l'ironie peut se 

fixer sur divers objets); simplement que certains elements du texte sont plus propres 

a subir un certain type de procede visant a les rendre vraisemblables. Ainsi, la 

vraisemblance culturelle, si elle peut aussi contaminer le paysage ou l' atmosphere, va 

surtout se fixer sur les personnages et ce qui les entoure (habitat, codes sociaux, 

phraseologie, etc.). La pertinence de cette classification reside en outre dans le fait 

qu'elle permet d'isoler un certain nombre de conventions propres a un element 

donne. 

Pourtant, le premier niveau de vraisemblance, qui designe 'the text of the 

natural attitude' (p. 140), est assez obscur. Sont censes entrer dans cette 

categorie tous les textes presentant des elements qui reproduisent fidelement la 

realite. Cette categorie est quelque peu contestable au vu de sa definition simpliste : 

qu'est-ce qui est reel? Le reel d'une epoque est-il celui d'une autre? 

Ainsi, dans tout recit, !'imitation reste contingente; la fonction du recit n'est pas de 
"represent er'', elle est de constituer un spectacle qui nous reste encore tres enigmatique, mais 
qui ne saurait etre d'ordre mimetique; la "reatite" d'une sequence n'est pas dans la suite 
"naturelle" des actions qui la composent, mais dans la logique qui s'y expose, s'y risque et 
s'y satisfait.17 

En outre, l"attitude naturelle' d'un texte esseule devient, lorsque soumis a repetition 

dans d'autres textes de la meme epoque, assimilable au deuxieme niveau de 

vraisemblance ; autrement dit, a quel point une idee originate se transforme-t-elle en 

cliche ? La repetition engendre le cliche, le stereotype genere le stereotype ; il est 

done tout aussi ardu de definir ce qui constitue cette fameuse 'attitude naturelle' que 

d'etablir une division stricte entre ce qui releve de la realite et ce qui releve de la 

cognition collective, tout texte etant en fait susceptible de passer d'un niveau a 

17 Barthes, 'Introduction', pp. 51-52. 



I' autre. La division entre 'reel' et typique semblant manquer de pertinence- et ce a 

fortiori chez Maupassant - nous fusionnerons les deux premiers niveaux de 
---------- --

vraisemblance. Parce que la vraisemblance culturelle est sans doute I' ensemble de 

procedes le plus susceptible de variations se Ion 1' epoque et le style de 1' auteur et qui 

offre la gamme la plus etendue de formes, nous lui consacrerons un chapitre entier. 

Nous regrouperons les trois derniers niveaux de vraisemblance dans le cinquieme et 

dernier chapitre. 

Enfin, pour que I' etude soit, sinon exhaustive, du moms flab le, il sera 

necessaire d'apprehender des textes de longueurs differentes, car si les nouvelles 

regorgent d'exemples de generalisations conventionnelles, elles s'averent bien vite 

insuffisantes des lors qu' il s' agit de demontrer une certaine progression de 

l'information. 11 faudra done avoir recours a des nouvelles plus tongues ('Boule de 

suif, 'En famille', 'La Maison Tellier', 'L'Heritage', 'L'Inutile beaut6') ainsi qu'a la 

production romanesque (Bel-Ami, Mont-Oriol). Par ailleurs, le troisieme niveau de 

vraisemblance- portant sur la theorie des genres et ce qu'elle implique en termes de 

reception - ne saurait etre traite avec un corpus compose uniquement de nouvelles ; 

c'est pourquoi !'analyse aura recours aux chroniques et ecrits de voyage (Au solei/, 

La Vie errante, Sur /'eau). Quant aux textes courts de fiction, ils seront choisis pour 

leur unite formelle ('Les Caresses', 'Cri d'alarme', 'Lettre trouvee sur un noye', 'Un 

drame vrai', 'Une lettre') ou thematique ('L' Abandonn6', 'L' Ami Joseph', 

'Bombard', 'Les Dimanches d'un bourgeois de Paris', 'Un Normand'). 
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Chapitre 4. V raisemblance culturelle : Le personnel maupassantien 

/1 s 'agit de donner la representation exacte de ce qui a lieu dans la vie, evitant avec 

soin toute explication compliquee, toute dissertation sur les motifs, et [de se limiter} 

ajaire passer SOUS nos yeux les personnages et les evenements. I 

Cette categorie englobe les textes fondes sur des stereotypes culturels, 

generalisations, reductions ou maximes qui exigent de la part du lecteur une 

reconnaissance du typique. L'intelligibilite, la lisibilite du texte seront garanties par 

cette reconnaissance, c'esH1-dire par le dechiffrage correct du type propose. Bien 

qu'on retrouve des marques du typique a plusieurs niveaux du texte (paysages, 

notamment), c'est en particulier au niveau des personnages qu'il assume une grande 

diversite de formes. Dans la mesure du possible, l'analyse se bomera done a ces 

demiers et aura pour but de rendre compte de la complexite des procedes utilises par 

I' auteur afin de rendre ses personnages culturellement vraisemblables. 2 

1. Le stereotype et la nouvelle 

Le terme 'stereotype' fait sa premiere apparition avec le sens qu' on lui connait 

aujourd'hui en 1922 (Waiter Lippman, Public Opinion). Auparavant, il appartenait 

au vocabulaire technique, puisqu'il designait en imprimerie un caractere immuable. 

Stereos signifiant en grec 'solide', le stereotype n'est autre qu'un type qui se serait 

solidifie. Le stereotype est ainsi souvent confondu avec le cliche, le poncif ou la 

caricature. Tous passent en effet par une certaine simplification a but ludique ou 

pedagogique comme le demontrent les descriptions de personnages etrangers a 

1 Lemaitre, Jules. Les Contemporains, 5e serie (1892), p. 836. 

2 Bien que la vraisemblance culturelle renvoie a un stereotype susceptible d'evolution temporelle, elle 
ne saurait constituer a elle seule cette evolution. Certains ecrits (nous pensons notamment a ceux 
relatifs a la guerre de 1870 : 'Boule de suif', 'Mademoiselle Fifi', 'Saint-Antoine', 'Le Pere Milon ', 
'La Mere Sauvage' ... ) relevent plus directement de l'approche historique que de la vraisemblance 
culturelle et leur valeur de temoignage o:ffrirait matiere a une etude d.ifferente. 
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l'univers du lecteur (normands, auvergnats, africains, indiens ... ). Dans tousles cas 

de figures, il s 'agit pour I' auteur de proceder a un gommage methodique de toute 

specificite, d'operer une reduction du particulier au general, du singulier au pluriel. 

Cependant, le cliche et le poncif se rapportent a des themes alors que le stereotype 

renvoie a des personnages. Chez Maupassant comme chez d' autres ecrivains, le deja­

connu opere en particulier sur ces derniers, avec neanmoins de frequents appels aux 

cliches et aux poncifs, qui ne viennent que completer la caracterisation des 

personnages, mais ne sauraient faire l'objet d'une nouvelle entiere (sinon, les memes 

sujets seraient sans cesse ressasses). En outre, la caricature graphique induit une 

certaine metamorphose ('a l'exageration et a la simplification s'ajoute un processus 

de reduction, qui s'exprime habituellement par la reification ou l'animalisation du 

sujet')3 que ne necessite pas le stereotype, ou ce qu'on pourrait qualifier de 

caricature lexicale. Bien au contraire, le personnage ecrit conservera son caractere 

humain et ce sera justement le but du stereotype que d' exacerber un unique trait ( ou 

tout au moins un nombre tres reduit de traits) caracteristique( s) de tel ou tel 

personnage. En rendant ainsi apparent ce que la complexite de la vie reelle parvient a 
dissimuler, 1' auteur offre a son lecteur un personnage pris en flagrant del it 

d' humanite. 

11 s'agira dans un premier temps d'etablir quelles sont les conventions 

litteraires qui regissent la creation de personnages stereotypes. La signification 

fonctionnant de maniere cumulative, le personnage n'est jamais livre directement au 

lecteur : a la premiere occurrence de son nom correspond un vide de sens que la 

lecture devra combler. 4 Selon Hamon, trois facteurs participent a cette construction 

du signifie du personnage : la repetition, 1' opposition et 1' accumulation I 

transformation (ces deux derniers sont amalgames dans l'etude d'Hamon). Dans la 

nouvelle, le personnage culturellement vraisemblable ( ou stereotype) invalide les 

deux derniers facteurs ; 1 'opposition montre comment un personnage se demarque 

des autres en identifiant un trait particulier, 1' accumulation adopte les proprietes de la 

repetition et la transformation manque de pertinence des lors qu'on s'attache a la 

forme courte. Principe de concision oblige, l'accumulation de l'information est 

3 Lloyd, Christopher. 'Octave Mirbeau et la caricature', in Le Champ litteraire 1860-1900 : Etudes 
offertes a Michael Pakenham, ed. par Keith Cameron et James Kearns (Amsterdam : Rodopi, 1996), 
pp. 285-92 (p. 285). 

4 Hamon, 'Semiologique', p. 128. 
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extremement reduite et faute de temps (reel, c'est-a-dire a la lecture), la 

transformation des elements informationnels n'a pas lieu d'etre (plus qu'un 

complement, elle representerait un obstacle a la comprehension du lecteur)- ce qui 

nous amenera a etudier des textes plus longs pour !'analyse taxinomique des 

personnages-types de Maupassant. Quant a la repetition ( ou recurrence des memes 

marques pour qualifier un personnage), elle est assimilable, dans le cas du stereotype, 

a la generalisation. Le principe generalisateur se retrouve - a dose plus ou mains 

importante - dans tout ecrit fictionnel. 11 revet de multiples aspects (thematiques, 

structurels, linguistiques) et remplit diverses fonctions. La plus evidente est sans 

doute celle de familiariser le lecteur, soit a un personnage (identification), soit a un 

milieu (reconnaissance). A la difference de !'opposition, la generalisation assimile a 

l'autre (notamment par le biais du personnage moyen). Elle passe par trois precedes: 

la maxime, le demonstratif (type 'un(e) de ces') et la dependance (type 'la 

soumoiserie du Normand'), qui n'est finalement qu'une variante de la maxime. Le 

principe generalisateur est parfaitement conventionnel : l'emploi maupassantien n'est 

en rien different de celui d'autres auteurs. ll n'y a pour s'en convaincre qu'a 

comparer le style de Maupassant a celui de Balzac dans Le Pere Goriot : maximes 

('agee d'enviren cinquante ans, Mme Vauquer ressemble a toutes lesjemmes qui ont 

eu des malheurs'), demonstratif ('avec cette admirable puissance que possedent les 

femmes, elle se mit a sourire'), dependance ('ordinairement, il portait une vieille 

redingote, un mauvais gilet, la mechante cravate noire, fletrie, mal nouee de 

l'etudiant') - tout demontre que l'emploi de ces precedes n'est pas prepre a 

Maupassant. 5 Et c'est justement pourquoi its instaurent une plausibilite fictionnelle: 

la norme d'un auteur etant celle d'un autre, I' aspect universe) de la caracterisation est 

indiscutable. 

La generalisation s'explique en premier lieu par le besoin de faire court. Par 

essence, la nouvelle ne peut se permettre de tongues incartades dans le domaine de la 

description et il incombe a l'auteur de simplifier, c'est-a-dire de choisir les elements 

veritablement essentiels a la narration. Lorsqu'on s'attache a considerer la nouvelle 

uniquement en tant qu'objet artistique, on en oublie trep souvent qu'il s'agit 

egalement d'un produit de consommation qui doit se plier a certaines regles 

5 Bal:zac, vol. 3, p. 55 ; p. 99 ; p. 66. 
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economiques. La nouvelle doit en effet satisfaire a des causes extemes ; soumise aux 

conditions de publication dans la presse, elle ne peut exceder un nombre de mots 

donne. Si Maupassant n'avait publie ses nouvelles que sous forme de volume, il 

aurait beneficie d 'une plus grande liberte concemant leur longueur - liberte qu' il 

prendra d'ailleurs occasionnellement lors de la publication en feuilleton de nouvelles 

plus consequentes ('Les Dimanches d'un bourgeois de Paris', 'Les Sreurs Rondoli', 

'Yvette', 'La Petite Roque', 'Le Champ d'oliviers', 'L'Inutile beaute'). Maupassant 

utilisa neanmoins peu le recours a 'la suite a demain' et dut done sacrifier aux 

contraintes de la forme tres courte. Dans Guy de Maupassant et I 'art du roman, Vial 

oppose ainsi le travail du nouvelliste a celui du romancier : le premier doit operer une 

reduction de l'anormal, c'est-a-dire un gommage systematique des peripeties 

imprevisibles au profit de la normalite, alors que le second se preoccupe mains de 

l'ordinaire que de l'insolite ('le conte reduit au connu, au general, le roman fabrique 

de l'inconnu, du particulier').6 Cette generalisation de }'experience est largement 

derivee de la concision elementaire de la nouvelle. Lorsque le narrateur de 'La 

Morte' refuse de raconter son histoire, alleguant son manque d' originalite ('je ne 

conterai point notre histoire. L'amour n'en a qu'une, toujours la meme. Je l'avais 

rencontree et aimee. Voila tout', 11, 939), c'est tout autant pour permettre 

}'identification que pour couper court a toute digression inutile dans une nouvelle qui 

se veut breve. 

La stereotypic decoule du principe de concision inherent a la nouvelle : alors 

que le roman met en scene des personnages a la psychologie complexe ou du mains 

capables d'evoluer, le texte court fait regulierement appel a la stereotypie. Non que 

les personnages des nouvelles de Maupassant soient de pures caricatures ; mais la 

plupart portent des marques aisement reconnaissables par le lecteur, qui les situent de 

fait dans le domaine du typique ou de la moyenne en prescrivant toute evolution. 

Cela ne signifie pas pour autant que le stereotype soit totalement etranger au roman, 

seulement qu'il ne lui est pas necessaire, qu'il existe en tant qu'epiphenomene 

independant et souvent esseule : le personnel du roman peut inclure une ou deux 

figures caricaturales (moyennes) dans un but humoristique, mais s'accommode mal 

de la caracterisation minimale a grande echelle. L'objet de la nouvelle etant a la fois 

de faire court et de faciliter la reconnaissance - sinon de soi (identification), au 

6 Vial, Art, p. 480. 
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moins d'autrui (par le biais de la generalisation) - la typisation et le recours au 

personnage moyen sont de rigueur. 

On cherche a bannir les exceptions. On veut faire, pour ainsi dire, une moyenne des 
evenements hmnains et en deduire une philosophic generate, ou plutot degager les idees 
generales des faits, des habitudes, des mreurs, des aventures qui se reproduisent le plus 
generalement. [ ... ] Car nous devons toujours prendre les moyennes et les generalites.; 

Tout comme les ouvertures qui se passent d'introduction, la caracterisation minimale 

con court a 'accelerer 1' entree du lecteur dans la fiction'. 8 Un texte qui se veut bref 

doit non seulement eviter toute digression relative a l'action, mais egalement une 

caracterisation trop complexe des personnages qui entraverait la fluidite de l'histoire 

et, au bout du compte, la comprehension que le lecteur pourrait en avoir. Ainsi, la 

nouvelle oblige le lecteur a comprendre vite : 'il y a done bien acceleration des 

processus habitue Is de perception et de comprehension.' 9 Pour ce faire, I' auteur 

devra integrer dans le texte des references culturelles aisement identifiables par son 

lecteur, quitte a ce que la caracterisation du personnage en patisse ; la nouvelle devra 

se contenter de faire reference a du deja-connu, a du 'pret-a-comprendre' (!bid). 

La brievete de la nouvelle implique une certaine stereotypie necessaire a la 

reconnaissance : ce materiau litteraire, sorte de prefabrique melant le median (par la 

creation du personnage moyen) au stereotype, permet done non seulement au lecteur 

d' entrer directement dans la diegese, mais surtout de saisir immediatement les 

personnages et leurs motifs. Souvent utilise en conjonction avec le stereotype, le 

style indirect libre permet de suppleer discretement a la caracterisation tout en 

maintenant une rapidite d'enonciation qui en dit plus qu'un paragraphe: 'la noce fut 

decidee [ ... ]. Cela couterait bon, par exemple, ma foi tant pis une fois n'etait pas 

coutume' ('Le Pain maudit', I, 831). Au lieu d'une longue explication 

psychologique, une simple phrase permet au lecteur de saisir le personnage dans sa 

totalite. Reduit a un unique trait de caractere, le pere Taille revet dans I' imaginaire 

du lecteur l'aspect typise du Normand econome, devient le representant d'une classe 

et d'un milieu. 'Comme le conte, la nouvelle nous habitue a travailler sur des entites 

sans melange, des parangons des vertus - ou des vices - mis en scene.' 10 Si ce type 

7 'Les Bas-fonds', Chroniques, vol. 2, pp. 102-03. 

8 Goyet, Nouvelle, p. 84. 

9 Goyet, Nouvelle, p. 61. 

10 Goyet, Nouvelle, p. 20. 
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de caracterisation prend quelques libertes avec le reel, il demeure un mal necessaire a 

la comprehension- au moins partielle- de l'univers de !'artiste. 

En outre, !'utilisation du type rigidifie propre au texte court l'est egalement 

d'une epoque. 

Etroitement imbriquees dans le feuilleton et dans les nombreux articles de mreurs qui 
composent la rubrique Varietes des journaux, la presse et la para-litterature constituent pour 
les ecrivains du XIXe siecle un reservoir de materiaux bruts, un magasin d'accessoires, un 
veritable "dictionnaire d'idees r~ues". 11 

Alors que la litterature s' etait jusque-la fort bien accommodee du typique, le XIXe 

siecle marque un tournant capital dans son traitement. 'On est passe de l'autorite du 

typique a la denonciation du stereotype. 11 s'agit desormais de debusquer sous toutes 

ses formes et dans tous les domaines, le prefabrique et le prejuge, le deja-dit et le 

deja-vu.' 12 Se cree alors une veritable mythologie du banal. 11 n'y a qu'a considerer 

la popularite de certains caricaturistes fran~ais (Daumier, Travies) ainsi que la 

recrudescence des revues consacrees a la caricature ou lui accordant une place 

importante (Le Charivari, La Caricature- respectivement creees en 1832 et 1880) 

ou encore la litterature faisant de la traque au banal son cheval de bataille (l'Exegese 

des /ieux communs de Bloy, le Dictionnaire des idees re~ues de Flaubert) pour 

concevoir l'ampleur du phenomene. Amossy distingue le stereotype de la conscience 

du stereotype, ou obsession du lieu commun, qui surgit au milieu du XIxe siecle et 

qui finit par bannir tout usage du typique. Cette conscience 'apparait quand tout 

consensus devient la trace du banal plutot que la confirmation du vrai'. 13 Le reperage 

du stereotype (preliminaire a sa conscience puis a son aneantissement) exige done de 

la societe une certaine maturite. 

It needs an old society to produce ripe caricature [ ... ]. A society has to be old before it 
becomes critical, and it has to be critical before it can take pleasure in the reproduction of its 
incongruities. 14 

11 Baron, Anne-Marie. 'Le Theme bureaucratique chez Flaubert et Maupassant', in Flaubert et 
Maupassant : Ecrivains normands, ed. par Joseph-Marc Bailbe et Jean Pierrot (Paris : Presses 
Universitaires de France, 1981), pp. 53-68 (p. 53). 

12 Amossy, Ruth. Les /dies r~ues: Semiologie du stereotype (Paris: Nathan, "Le Texte a l'reuvre", 
1991), p. 11. Voir aussi ce commentaire de Thore1-Cailleteau (Tentation, p. 49) :'la perception de 
l'usure du langage comme defaut est un fait du XIXe siecle: I' age classique ignorait cette douleur et 
voyait dans le lieu commun le point de rassemblement et d'entente des honnetes gens.' 

13 Amossy, p. 70. 

14 James, Henry. Daumier Caricaturist (London : Rodale Press, 1954), p. 3. 



L'anciennete de la societe- ou en d'autres termes, le nombre de fois qu'un type a ete 

utilise par une epoque donnee - permet de deceler le stereotype et de I' eradiquer ; car 

a partir du moment ou il se rigidifie, le typique cesse d'exister comme entite neutre et 

se met a induire un danger de contamination. 

L'artiste du .:xvr: siecle prend un malin plaisir a croquer le bourgeois, dont 

les idees precon'tues et la banalite de conversation paraissent etre l'apanage- et qui 

represente done une menace de nivellement par le bas. Mayeux, Monsieur 

Prudhomme, Robert Macaire, Patissot ('Les Dimanches d'un bourgeois de Paris') ou 

le pere Cachelin ('L'Heritage') ont tous en comrnun une certaine mediocrite 

intellectuelle. Menant une vie sans surprise, les employes de 'L'Heritage' n'ont 

d'autre sujet de discussion que celui de leur avancement, sujet ressasse et rabache a 
l 'infini. 

Et on parla de l 'eternelle question des avancements et des gratifications qui, depuis un mois, 
affolait cette grande ruche de bureaucrates, du rez-de-chaussee jusqu'au toit. 
On supputait les chances, on supposait les chiffes, on balan~t les titres, on s'indignait 
d' avance des injustices prevues. On recommen~t sans fin des discussions soutenues la 
veille et qui devaient revenir invariablement le lendemain avec les memes raisons, les memes 
arguments et les meme mots. (11, 5) 

Par extension, leurs opinions suivront ce schema iteratif, de meme que leur 

personnalite se reduira a ces opinions communement admises et done dangereuses. 

Pour I' artiste, par definition soucieux d'originalite et de creativite, le poncif, vehicule 

de part et d'autre, transmis d'une generation a l'autre, represente une menace 

constante dont il faut a tout prix enrayer la propagation. En pretant ces formules 

toutes pretes a une classe sociale en particulier, il s'agit de denoncer le stereotype­

tout en l'utilisant pour la caracterisation des personnages de cette classe. Dans une 

chronique intitulee 'Fini de rire' (Gil Bias du 23 fevrier 1882), Maupassant assimile 

la petitesse du mode de pensee des employes de bureau a leur vie en general. La 

description de leur vie interieure suffit a les resumer entierement. 

C' est la masse des insignifiants, de ceux qui ne comptent que par le nombre, qui pensent 
d' apres les formules enseignees par leurs peres ou par leurs pretres, qui disent eternellement, 
sur les memes choses, les memes betises inconscientes, et qui, apres avoir vecu comme tout 
le monde, meurent de meme, sans laisser plus de traces que les feuilles d'une saison ou les 
mouches d'un ete.15 

On assiste done a l'achamement caricatural d'un milieu (artistique) sur un autre 

(bourgeois), qui annihile ainsi toute la gamme de differences que l'on pourrait 

trouver au sein de ce milieu ( du simple gratte-papier au riche agioteur en passant par 

15 'Fini de rire', Chroniques, vol. 1, p. 431. 
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le banquier parvenu) pour ne laisser subsister qu'un seul trait (la bassesse des idees). 

En bret: j} y a amalgarna.tion en.tr~ la classe sociale et 1' intellect. Les stereotypes 

maupassantiens peuvent porter sur d'autres classes sociales que la bourgeoisie (le 

demi-monde, les paysans), sur la description des paysages ou sur les representants de 

nations etrangeres (comme nous le verrons ulterieurement). 16 Or, le bourgeois a la 

particularite de resumer la plupart des scies naturalistes, et c'est en ce sens qu'il est 

plus sujet au nivellement par la creation du personnage moyen. 

Il peut sembler quelque peu incertain d'assimiler la creation du personnage 

moyen a un procede stereotypique. Et pourtant, le median n'est jamais totalement 

absent du stereotype. 'En depit de la multiplicite des elements qui les composent [ ... ] 

[les personnages sont] susceptibles de se reduire a une equation simple, parce que 

tous ces elements ne sont que les empreintes laissees par le milieu sur une substance 

passive.' 17 Les moyens mis en reuvre dans les deux cas (stereotypie et elaboration du 

personnage moyen) presentent de troublantes similitudes. Si tout ce qui est 

stereotype n'est pas necessairement moyenne, tout ce qui est moyenne renvoie bien a 
du stereotype. La generalisation a l'reuvre dans la creation du personnage moyen 

represente essentiellement une forme de reduction. 

C'etait un modeste menage d'employes. Le mari, commis de ministere, correct et meticuleux, 
accomplissait strictement son devoir. [ ... ] C'etait un jeune homme qui pensait en tout ce 
qu'on devait penser. ('Un million', I, 614) 

Dans le bureau., le pere Mongilet passait pour un type. C'etait un vieil employe boo enfant 
qui n'etait sorti de Paris qu'une fois dans sa vie. ('Le Pere Mongilet', 11, 467) 

Le personnel de la nouvelle maupassantienne se situe frequemment dans le domaine 

du typique (a noter qu' il n' est pas rare, comme dans ce demier cas, que I' auteur 

emploie lui-meme le terme 'type' pour les designer). De meme, la repetition -

caracteristique des activites quotidiennes du personnage moyen - revet un aspect 

simplificateur propre a la stereotypic. 

Depuis trente ans qu'elle habitait sa petite maison, precedee d'un petitjardin longeant la rue, 
elle n'avait jamais modifie ses babitudes, ne changeant que ses bonnes impitoyablement, 
lorsqu'elles prenaient vingt et un ans. ('La Reine Hortense', I, 802) 

16 Lloyd, Christopher. 'Maupassant et les stereotypes nationaux', Dix-neuf I Vingt : Revue de 
litterature moderne, 6 (octobre 1998), 9-24. 

17 Vial,Art, p. 381. 
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La monotonie des soirs pareils, des memes amis retrouves au meme lieu, au cercle, de la 
meme partie avec des chances et des deveines balancees, des memes propos sur les memes 
choses, du meme esprit dans les memes bouches, des memes plaisanteries sur les memes 
sujets. . . (' Duchoux', U,-996) 

Au niveau thematique, l' iteration implique ennui, morosite et degout de la vie : 

'Promenade' ne laisse aucune place a l'inattendu; c'est la soudaine prise de 

conscience de la repetition des memes evenements qui conduira son protagoniste au 

suicide. Toutefois, a un niveau pragmatique, cette reduction du quotidien du 

personnage moyen a une serie d'actions previsibles renforce la reconnaissance du 

type chez le lecteur. En reuvrant pour une moyenne de l'humanite, l'auteur ouvre la 

voie vers une possible identification. 

2. Maximes et dependances 

Le vraisemblable et la stereotypie renvoient a une norme supposee connue de tous, 

'c'est-a-dire [a] !'existence d'un rapport d'implication entre la conduite particuliere 

attribuee a tel personnage, et telle maxime generale implicite et re~ue' .18 La vie de 

Madame de Cadour ('L' Abandonne') ne se demarque nullement de celle de ses 

comparses: 'on l'avait mariee, comme on marie les jeunes filles. [ ... ] elle vecut avec 

lui, plus tard, de la vie de toutes les femmes du monde' (11, 226). Tout ce que sa vie 

peut comporter de specificite est ravale par ce rapport d'implication a la norme des 

femmes du monde. Paradoxalement, la pertinence de la generalisation par la maxime 

n' est pas une condition de 1' acte pragmatique. Ainsi, ce rapport peut non seulement 

etre contestable, mais egalement renverse ; il suffit simplement a 1' auteur de 

legitim er son choix en quelques mots. 'Sa manifestation la plus frequente et la plus 

caracteristique est bien la justification du fait particulier par une loi generale 

supposee inconnue, ou peut-etre oubliee du lecteur et que le narrateur doit lui 

enseigner ou lui rappeler.' 19 Toute generalite est bonne a prendre ou a forger, pourvu 

que 1' implication so it motivee par une maxime qui la rende immuable aux yeux du 

lecteur. Il s'agit la d'un artifice a cote duquelle lecteur passe souvent : a la lecture, 

18 Genette, Figures Il, pp. 74-75. 

19 Genette, Figures Il, pp. 79-80. 
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ce dernier ne remet pas en question le bien-fonde de ces maximes ('si c'est ecrit, 

c'est que c'est vrai'). Voir ce constat-de-Balzac superbe de sens comm.lln (ou pas?) : 

'a quelques usages pres, toutes les petites villes se ressemblent. ' 20 Dans 'L' Ami 

Joseph', l'amitie en apparence impensable du royaliste Monsieur de Meroul envers le 

republicain Joseph Mouradour est legitimee par un precepte assez discutable: 'il le 

cherissait cependant ; car rien n'est plus solide que les liaisons d'enfances reprises a 

l'age mfir' (1, 837). De meme, les larmes de la comtesse de Mascaret ('L'Inutile 

beaute') relevent d'une norme qui n'appartient qu'a l'auteur : 'elle pleurait sans 

bruit, comme pleurent les femmes dans les grands chagrins poignants' (11, 1210). 

Parce qu'elle assimile un trait de caractere a un ensemble de personnages 

stereotypes, la dependance possede un attribut essentiel de la maxime pure sans 

toutefois se postuler comme tell e. 

M. Caravan avait toujours mene I' existence normale des bureaucrates. ('En famille', I, 194) 

C'etait une joie intime et saine, une joie de braves gens et de proprietaire campagnards. 
('L'Ami Joseph', I, 837) 

Le pere Mathieu, qu'on appelle aussi le pere "La Boisson", est un ancien sergent-major 
revenu dans son village natal. ll unit en des proportions admirables pour faire un ensemble 
parfait la blague du vieux soldat a la malice finaude du Normand. ('Un Normand', I, 577) 

La dependance represente bien une variante de la maxime : en effet, une 

transformation de ces trois phrases en maximes altererait peu leur sens ('!'existence 

des bureaucrates est ponctuee par un quotidien normal et invariable', 'la joie des 

braves gens et des proprietaire campagnards est invariablement intime et saine', 'les 

vieux soldats sont blagueurs et les Normands malicieux', etc.). La motivation de la 

maxime et de la dependance n'est bien au fond, comme le souligne Genette, qu'une 

motivation pseudo-objective : 'n'importe quel sentiment pouvant aussi bien, au 

niveau de la psychologie romanesque, justifier n'importe quelle conduite, les 

determinations sont presque toujours [ ... ] de pseudo-determinations. ' 21 

A la premiere lecture, ces stereotypes conventionnels sont difficiles a 

reperer : dissimules sous la maxime, ils paraissent ancres dans la cognition 

collective, mais ne dependent en fait que de la production de l'auteur, soulignant par­

la meme I' arbitraire du recit. Afin de les localiser, le lecteur averti va devoir proceder 

a une operation un peu plus complexe que celle du lecteur naif puisqu'il s'agira non 

20 Bal:zac, 'La Femme abandonnee', vol. 2, p. 463. 

21 Genette, Figures 1/, p. 85. 
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plus d'accepter aveuglement ce que l'auteur veut bien foumir d'explication, mais de 

remettre en question le bien-fonde de la maxime. Pour ce faire, il lui faudra discuter 

le rapport d'implication en se posant la question suivante : 'qu'est-ce qu'un y de 

x (ou y = qualite, trait de caractere et x = personnage typique) ?' Si la reponse est 

imprecise, il y a maxime forgee par l'auteur, c'est-a-dire pseudo-determination. 

Madame de Meroul respecte les figures d'autorite 'avec un attendrissement de 

femme bien nee' ('L' Ami Joseph', I, 836). Mais qu'est-ce qu'un attendrissement de 

femme bien nee? Et qu'est-ce que l'existence normale de bureaucrate? Ou une joie 

de braves gens ? Sous couvert de familiarisation, ces maximes et dependances sont 

en fait tres peu informantes et permettent surtout a l'auteur de se passer d'une 

caracterisation detaillee. Dans Bel-Ami, la description de }'atmosphere des salles de 

redaction toume vite court : 'une odeur etrange, particuliere, inexprimable, I' odeur 

des salles de redaction, flottait dans ce lieu' (R, 203), de meme que celle des 

spectateurs des Folies-Bergere presque aussitot englobes sous }'appellation peu 

qualificative de: 'tout un monde d'hommes suspects qui defient I' analyse' (R, 207). 

La generalisation dispense de la description et cette imprecision de la narration 

resulte du contrat de veridiction. 

L'imprecision revet en outre chez Maupassant le caractere d'une 

indetermination stylistique si rabachee qu' elle a ete depuis identifiee comme un tic 

de langage: il s'agit de l'emploi du demonstratif utilise seul ou en locution ('de 

ces'). 

Un d'eux munnura: "Ab! diable" avec cet air faussement navre que prennent les 
indifferents. ('En famille', I, 207) 

Il considera sa mere en roulant clans son cerveau ces apparences de pensees profondes, ces 
banalites religi.euses et philosophiques qui hantent les intelligences moyennes en face de la 
mort. ('En famille', I, 211) 

11 etait republicain ; de cette race de republicains boos garcons qui se font une loi du sans­
gene et qui posent pour I'independance de parole allantjusqu'a la brutalite. ('L' Ami Joseph', 
I, 837) 

Bien qu'utilise de plus en plus frequemment au fil de la carriere de l'auteur (mais 

n'impliquant pas toujours un emploi judicieux), le demonstratif ne genere pas moins 

une forme de familiarisation. En effet, meme si la generalisation ne se fait qu 'au 

detriment de l'information, cette demiere n'est pas indispensable a la comprehension 

du texte : 'to read is essentially to take up or construct a reference [ ... ]. Language 

need only gesture towards the world' (Structuralist, p. 134). Ce qui n'est pas 

precisement decrit est plus susceptible d' eveiller chez le lecteur un sentiment de 



reconnaissance. Le lecteur va plus aisement comparer a son propre quotidien un type 

qu 'une description detaillee d 'un personnage, dans la me sure ou il peut suppleer au 

manque informationnel par son experience individuelle. 'Tliis mooe of writing 

depends heavily on readers' ability to naturalize and to recognize the common world 

which serves as point of reference' (StnJcturalist, p. 135). Breves, marquees par le 

principe generalisateur, les descriptions maupassantiennes confient au lecteur la 

tache de concevoir un personnage : 'elle semblait vieille, avec une figure creuse, 

jaune, dure ; cette figure de bois des campagnardes' ('L' Abandonne', 11, 230). La 

generalisation, exprime beaucoup tout en ne communiquant rien ; I' auteur semble 

dire a son lecteur : 'vous connaissez une personne pareille a celle-ci,. 

Ceci doit etre mis en rapport avec une certaine mythologie de I 'universe!, propre a la societe 
bourgeoise, dont le Roman est un produit caracterise: donner a l'imaginaire la caution 
formelle du reel, mais laisser ace signe l'ambigurte d'un objet double, a la fois vraisemblable 
et faux, c'est une operation constante dans tout l'art occidental, pour qui le faux egale le vrai, 
non par agnosticisme ou duplicite poetique, mais parce que le vrai est cense contenir un 
germe d 'universe I. 22 

Le caractere universe} du personnage - qu' il passe par la maxime, la dependance ou 

le demonstratif - permet une generalisation qui, si elle accuse un manque 

informationnel, garantit surtout I' appartenance du personnage au domaine du 

vraisemblable. 

La generalisation peut egalement decouler de la focalisation : celui qm 

regarde ne sait pas forcement tout. L'incertitude peut etre temporelle ('je ne sais plus 

au juste l'annee', 'Un reveillon', I, 336), voire durative (ellipses: 'et cela dura 

encore longtemps', 'Conte de Noel', I, 694) ou encore geographique ('et on coucha 

dans un village quelconque dont le nom finissait en of, 'Un fils', I, 418). Mais ce qui 

predomine chez Maupassant, c'est }'indetermination des sentiments. Lorsque Benoist 

tombe amoureux de la Martine dans la nouvelle eponyme, le narrateur peine a decrire 

son etat interieur : 

11 n'etait pas triste, il n'etait pas mecontent; il n'efit pu dire ce qu'il avait. C'etait quelque 
chose qui le tenait, quelque chose d'accroche dans son iime, une idee qui ne s'en allait pas et 
qui lui faisait au creur une espece de chatouillement. (1, 975-76) 

L'accumulation des locutions et articles indefinis expose un sentiment indicible, qui 

ne peut se definir que par la negative. Quant a la comparaison de I' etat amoureux a 
une 'espece de chatouillement', elle presente une reduction des plus cocasses. Le 

cliche, manie avec art, remplit une importante fonction de caracterisation. En 

22 Barthes, Roland. Le Degre zero de I 'ecriture (Gonthier, "Bibliotheque Mediations", 1964 ), p. 32. 
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privilegiant la generalisation et la comparaison rebattue a la description detaillee 

d'un etat interieur, l'auteur denote une grande confiance en la capacite de decodage 

de son lecteur: !'emotion se definit par elimination de ce qu'elle n'est pas. Dans une 

chronique intitulee 'Les Subtils' (Gi/ Bias du 3 juin 1884), Maupassant definit deux 

types de romanciers : a ceux qui expliquent chaque acte de leurs personnages par la 

psychologie (l' auteur vi se particulierement Paul Bourget) s' opposent ceux que 

Maupassant qualified' objectifs. 

Les uns, qui sont purement des objectifs, au lieu de mettre a jour la psychologie des 
personnages en des dissertations explicatives, la font simplement apparaitre par leurs actes. 
Les dedans se trouvent ainsi devoiles par les dehors, sans aucune argumentation 
psychologique. 23 

On touche a un morceau de taille dans 1 'univers maupassantien qui, en veritable 

precurseur du behaviourisme (Jouve lui prefere toutefois 1' appellation de litterature 

predicative), abandonne tout recours a la psychologie pour que seuls subsistent les 

actes. 

The core of Maupassant's novelistic creed is to be found in a single principle from which 
practically all of his ideas on technique derive : it is the belief [ ... ] that the only valid 
novelistic technique is that which attempts to reveal the inner man by his acts, without 
recourse to direct analysis. 24 

Par essence toute subjective, la perception ne saurait done etre objectivee sans perdre 

son attrait. En meme temps qu'elles s'inscrivent dans une poetique du realisme, la 

generalisation et la comparaison garantissent la reconnaissance du typique. 

Plus que les sentiments, c'est leur indetermination qui forme le sujet principal 

d" Au printemps' ; et c'est ce meme manque informationnel qui va permettre au 

lecteur de s'inserer dans la narration, en comparant a sa lecture un etat interieur qu'il 

a lui-meme connu. 

Lorsque les premiers beaux jours arrivent, que la terre s' eveille et reverdit, que la tiedeur 
parfumee de l'air nous caresse la peau, entre dans la poitrine, semble penetrer au creur lui­
meme, il nous vient des desirs vagues de bonheur indefinis, des envies de courir, d'aller au 
hasard, de chercher aventure, de boire du printemps. (I, 284 ; je souligne) 

Le narrateur, soudain pris de ce 'desir vague', decide d' all er 'je ne sais ou' quand un 

homme, lui-meme quelconque, l'aborde: 'je me retoumai, surpris, et j'aper~us un 

homme d'aspect ordinaire, ni jeune ni vieu:x, qui me regardait d'un air triste' (1, 285). 

L'indetermination est ici doublee d'une metaphore oscillant entre le cliche 

(evocation de la nature et d'une saison particulierement propices aux elans lyriques) 

23 'Les Subtils', Chroniques, vol. 2, p. 394. 

24 Sullivan, Novelist, p. 26. 



et une touche poetique propre a Maupassant: 'boire du printemps'. Si l'auteur se plie 

a des conventions litteraires que l'on retrouve chez maints auteurs, il les utilise 

neanmoins 8: des fins tout-a fait-personnelles. Le discours du narrateur sur le p_iege de 

la nature, tout empreint d' imprecision, l' est surtout de philosophie 

schopenhauerienne: 

Mais quand revient le printemps avec [ ... ] ses exhalaisons des champs qui vous apportent des 
troubles vagues, des attendrissements sans cause ... (I, 285) 

J' aimais tout, le bat eau, la riviere, les arbres, les maisons, mes voisins, tout. J' avais envie 
d'embrasser quelque chose, n'importe quoi: c'etait I' amour qui preparait son piege. (1, 287) 

En reutilisant des conventions heritees de ses pairs et des comparaisons somme toute 

tres generales, mais en les adaptant a un message qui se veut personnel, Maupassant 

parvient a creer un univers particulier. 

Au sein du conventionnel, il reste toujours une place pour la subversion : 

c'est la la definition meme du style. Cette ecriture qui privilegie !'utilisation des 

articles indefinis, des adverbes et adjectifs marquant }'indetermination des 

sentiments, vehicule un message philosophique cher a l'auteur. Ainsi, dans 'Les 

Dimanches d'un bourgeois de Paris', la convention litteraire (reconnaissance du 

typique) dissimule a peine une exposition toute schopenhauerienne du piege de la 

Volonte. 

Un grand desir de campagne lui etait venu tout a coup, un besoin de s'attendrir devant des 
arbres, cette soif d'ideal champetre qui hante au printemps les Parisiens. (1, 127) 

Le besoin d'attendrissement qui nous prend a l'heure du crepuscule, quand la brume des soirs 
commence a flotter sur les coteaux, et quand toutes les senteurs de la terre nous grisent, 
s 'epanche imparfaitement en des invocations lyriques ; et M Patissot, comme les autres, fut 
pris d 'one rage de tendresse, de doux baisers rendus le long des sentiers on coule du soleil, de 
mains pressees, de tailles rondes ployant sous son etreinte. (I, 158) 

On le voit, }'indetermination se double souvent de frequentes comparaisons a 

l'univers du lecteur. En meme temps qu'ils assimilent le personnage a I' Autre, le 

demonstratif, la comparaison, et la generalisation integrent le lecteur de Maupassant 

a cet univers d'alterite - procede fort conventionnel, mais auxquels un message 

personnel et un style original ne sont pas forcement etrangers. 

Pour etre emu, il faut que je trouve, dans un livre, de I 'humanite saignante ; il faut que les 
personnages soient mes voisins, mes egaux, passent par les joies et les souffrances que je 
connais, aient tous un peu de moi, me fassent etablir, a mesure que je lis, une sorte de 
comparaison constante, faisant frissonner mon creur a des souvenirs intimes, et eveillent a 
chaque ligne des echos de rna vie de chaque jour.25 

25 'En lisant', Chroniques, vol. 2, p. 13. 



L'identification decoule de la comparaison que le lecteur etablit entre son experience 

personnelle et l'univers fictif ; comparaison qui resulte elle-meme de la 

reconnaissance des referents culturels par le lecteur. Or, quoi de mieux que 

!'assimilation du lecteur au personnage pour initier l'acte comparatif? Maupassant 

rappelle toujours a son lectorat qu'il partage un certain nombre de caracteristiques 

avec ses personnages. 

Qui ne connait cette joie de retrouver soudain, a mille lieues du pays, un Parisien, un 
camarade de college, un voisin de campagne? Qui n'a passe la nuit [ ... ]a cote d'une jeune 
femme inconnue [ ... ]? [ ... ] quelle charmante sensation [ ... ] d'ecouter son histoire, qu'elle 
conte toujours quand on s'y prend bien! ('Rencontre', I, 440) 

Et on se m it a plaisanter, comme plaisantent les gens des champs. ('Le Bapteme', I, 1147) 

L'emploi des pronoms 'nous' et 'on', !'utilisation d'expressions du type 'comme les 

autres', 'on (verbe x), comme (verbe x) les gens', les maximes, dependances et 

comparaisons generalisent !'experience, nivellent les sentiments et offrent au lecteur 

contemporain de Maupassant une image indefinie qui pourrait fort etre la sienne. 

'Dans la societe democratique l'individu a plutot affaire a l'infmie reduplication de 

soi qu'a l'autre, [ ... ] il est toujours renvoye a l'identique, au meme. [ ... ]On observe 

ainsi une porosite du moi qui se dissout dans la contemplation ou la frequentation 

d'autrui et tente, douloureusement, de se replier dans son unite toujours 

suspendue. ' 26 Et pourtant, malgre ces multiples appels a la reconnaissance, l'image 

se trouble pour le lecteur moderne. Truffes de jalons culturels di:fficiles a decoder 

pour le lecteur d'aujourd'hui, temoignages d'une epoque passee, les ecrits de 

Maupassant ont vieilli - ce qui n'est pas sans consequence sur leur attrait quelque 

peu exotique. 

3. Vers une familiarisation du lecteur ? 

Pour le lecteur originel de Maupassant (Parisien aise du XI.xe siecle ), le stereotype et 

le personnage moyen representent un stade capital du processus cognitif: 

!'eradication des elements complexes et individuels au profit de la simplification 

collective permet de saisir un personnage dans son integralite. 'Simplified 

26 Thorel-Cailleteau, Tentation, pp. 16-17. 



impressions are a first step toward understanding the surroundings and toward 

establishing clear, meaningful views. Simplification often helps to see an entire 

situation clearly, to overcome ilie bewilderment and confUsion of numerous 

details.' 27 En outre, la simplification correspond, selon la vieille loi de I' offie et de la 

demande, a un desir de reconnaissance rapide pour le lecteur et de recyclage 

·commode pour l'auteur. Produites les unes a la suite des autres, publiees a la chaine, 

les nouvelles des auteurs populaires de la deuxieme moitie du x:IJr siecle 

s' accommodent mal du detail. 

Ces existences rapidement esquissees dependent pour nne bonne part de la schematisation, de 
la repetition et de la simplification: en tant qu'auteur populaire, Maupassant est oblige 
d'obeir aux contraintes d'nne production quasi industrielle et a ce qu'elle implique, le 
recyclage d'histoires et de personnages stereotypes, le recours aux lieux commnns.28 

Le qualificatif d' auteur populaire ne s' acquiert qu' a condition de repondre aux desirs 

du public contemporain. Sans all er jusqu' a prostituer sa prose, il faut presenter au 

lecteur ce a quoi il n'est pas etranger: le poncif n'est pas une representation 

authentique de ce qui est, mais 'le resume des idees vulgaires et banales qu 'on [s 'en] 

fait'.Z 9 

C'est la la contradiction de l'art stereotypique : en meme temps qu'elle 

pretend devoiler l'inconnu et denoncer le cliche, la litterature ne saurait se passer de 

ce deja-connu que le lecteur attend avidement; 'le principe consiste a presenter au 

lecteur des elements qu'il connait deja, a le faire entrer dans un univers dont il 

reconnait les elements pour les avoir deja rencontres ou conyus ailleurs. ' 30 Parce 

qu'elle appartient a priori au domaine de l'inconnu, la representation de l'etranger­

au sens large du terme : qu' il so it effectivement representant d 'une autre nation ou 

simplement etranger au lecteur de Maupassant - represente sans doute la meilleure 

illustration de cette reconnaissance universelle : variant peu ou prou, elle conforte le 

lecteur dans ses propres cliches et ce faisant, elle genere un systeme clos relevant 

plus de la convention litteraire que de la perception personnelle de l' auteur (le 

stereotype engendre le stereotype). Pourtant, la representation de l'etranger peut 

27 Asch, Solomon E. Social Psychology (New York: Prentice Hal~ 1952), p. 235 (chapitre intitule 
'Knowledge of Persons and Groups'). 

28 Lloyd, 'Stereotypes', p. 10. 

29 Baudelaire, 'Du chic et du poncif', vol. 2, p. 468. Je souligne. 

30 Goyet, Nouvelle, p. 61. 
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amener le contemporain de Maupassant a la connaissance partielle de ce pourquoi il 

possede finalement peu de connaissances: ayant moins voyage qu.e l'a11teur, tout 

element, aussi stereotype soit-il, est bon a prendre. A la difference de nombreux 

autres personnages culturellement vraisemblables, l'etranger demeure un stereotype 

temporellement invariable (c'est-a-dire que les cognitions des lecteurs contemporains 

et modemes s'accordent - une fois n'est pas coutume). Qui plus est, il revet un 

traitement propre a l'isotopie maupassantienne. 

Lorsque Maupassant evoque les etrangers, il ne peut le faire qu 'en utilisant 

des elements connus du lecteur. Meme si l'auteur possede de ce qu'il decrit une 

vision plus complexe que celle de son lectorat, il lui faut generaliser, parce que la 

comprehension del' Autre passe par la reduction. Au meme titre que la description de 

son physique (roux, ventripotent), la caracterisation du paysan Normand - exotique 

pour le lecteur contemporain de Maupassant - se reduit toujours aux memes 

traits (pingre, malin, ruse) permettant ainsi au lectorat parisien une reconnaissance 

immediate du type. 

Grand, gros, beau gars, avec des fuvoris roux, a la normande, le teint fleuri, l'reil bleu, bete et 
gai, le ventre apparent deja, il s'habillait avec une elegance tapageuse de provincial en rete.' 
('Bombard', 11, 365) 

Maitre Hauchecorne, eoonome en vrai Normand, pensa que tout etait bon a ramasser qui peut 
servir. ('La Ficelle', I, 1081) 

C'etaient de riches fermiers les Malivoire, des gens cossus, poses, respectes, matins et 
puissants. ('L' Aveu', 11, 193) 

Dans le dernier exemple, l'onomastique vient encore completer le stereotype, 

prevenant ainsi tout decodage errone: les Malivoire sont d'emblee associes a la 

roublardise et la nouvelle demontrera en effet leur aprete au gain. 'Les Dimanches 

d'un bourgeois de Paris' est tout entiere placee sous le signe de cette reduction 

farniliarisante. La description peu flatteuse des militantes feministes de la 'Seance 

publique' a laquelle assiste Patissot - lui-meme un personnage-type - est en 

complete harmonie avec les idees re~ues du lecteur moyen: 

A droite, une delegation d'antiques citoyennes sevrees d'epoux, sechees dans le celibat, et 
exasperees dans l'attente [ ... ]. 
Partout le type de la vieille fille inconsolable (dit trumeau) reapparaissait entre les fuces 
rouges des bourgeoises. (1, 169-70) 

Le lecteur attend du typique; Maupassant lui en donne. Outre qu'il facilite !'entree 

du lecteur dans la fiction, le stereotype accelere le processus de connivence : 1' ironie 
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de l'auteur etant perceptible des la description initiate, il sera par la suite plus facile 

au lecteur d 'apprehender les personnages selon le m erne mode de pensee que 

l'auteur. 

Un peu plus tard, quelques militantes europeennes interviennent. La encore, 

I' entree du lecteur dans la fiction presuppose une reduction systematique : le lecteur 

se trouve face a des energumenes stereotypes tant par I' aspect physique que par le 

langage- c'est-a-dire face a du connu. 

Une Allemande parla d'abord. Obese avec une vegetation de filasse sur le crane, elle 
bredouillait d'ooe voix pateuse: 
"Che feux tire toute la choie qu' on a ebrouvee dans la fieille Allemagne quand on a chu le 
grand moufement des femmes barisiennes. [ ... )" 
Une Italienne, ooe Espagnole, une Suedoise en dirent autant en des langages inattendus ; et, 
pour finir, une Anglaise demesuree, dont les dents semblaient des instruments de jardinage, 
s' exprima en ces termes : 
"Je vole aussi ap6te le participechOne de la libre Hangleterre a la manifestechOne ... " (1, 171) 

L' Allemande chuintante et imbibee de biere, I' Anglaise chevaline a I' accent 

invraisemblable (dans tous les sens du terme: pourquoi 'Hangleterre' ?) sont 

immediatement reconnaissables car leurs caracteristiques appartiennent a la 

cognition collective. Maupassant se garde d'ailleurs bien de stereotyper l'Italienne, 

l'Espagnole et la Suedoise, pour lesquelles le lecteur contemporain ne possede peut­

etre pas de references suffisantes. Le ratelier demesure de I' Anglaise des 'Dimanches 

d'un bourgeois de Paris' trouve plus d'un homologue dans le corpus maupassantien: 

'Decouverte' met en scenes de 'vieilles misses [ ... ], ouvrant au vent leur machoire 

nationale, [qui] paraiss[ent] menacer l'espace de leurs dents jaunes et demesurees' (1, 

31 5). Description que I' on retrouve presque mot pour mot dans 'Bombard', dont la 

femme exhibe des 'dents trop tongues, toujours au vent' (11, 367). Enfin, le narrateur 

de 'Nos Anglais' passe en revue divers indigenes britanniques avant de s'attarder sur 

les machoires de ces dames : 'et elles ont des dents exterieures pour faire peur aux 

plats et aux hommes' (IT, 454). 

L'utilisation de traits caracteristiques de l'etranger se teinte toutefois chez 

Maupassant d'un style tres personnel; la convention de stereotypie n'entame en rien 

la capacite creatrice de l'auteur. Prenons par exemple la description des Espagnols 

dans une nouvelle de Balzac au titre hispanisant d"El Verdugo' : 

C'etait une veritable Espagnole : elle avait le teint espagnol, les yeux espagnols, de longs cils 
recourbes et une prunelle plus noire que ne 1 'est l 'aile d'oo corbeau. 

"Mon fils, manquerais-tu d' energie espagnole [ ... ] ?" 
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Mais c'etaient de vrais Espagnols qui se tinrent debout et sans faiblesse.31 

Tout ce que Balzac trouve a dire sur les Espagnols est finalement qu'ils soot 

espagnols. L'utilisation du stereotype, si elle permet d'eviter la description (ou tout 

au moins de la raccourcir considerablement), ne doit pas se faire au detriment de 

!'information, ni du style. La reconnaissance du typique presuppose une qualification 

un peu plus poussee qu'une simple declinaison adjectivale repetee ad nauseam. Si 

elle est necessaire a la comprehension du lecteur, la reduction requiert cependant une 

limite finie : un seul trait ne suffit pas a constituer un stereotype efficace. Maupassant 

va plus loin que Balzac dans la mesure ou il ne se contente pas d'affirmer la 

'britannicite' evidente del' Anglaise, mais ajoute au portrait des remarques qui, bien 

que relevant de la cognition collective, sont traitees de fac;on originate. Ainsi, outre 

son exuberante dentition, l' Anglabe se distingue par son aspect asexue ('elles 

ressemblaient a des poteaux telegraphiques qui auraient eu des crinieres', 'Epaves', I, 

328), les qualificatifs 'plates' ou 'seches' revenant tres frequemment dans ce type de 

description. Le Britannique en general se caracterise de surcroit par sa comestibilite 

(voir le nombre important de comparaisons a divers aliments)?2 Les Allemands ne 

soot pas en reste non plus, mais ce qui importe est moins la cible du stereotype que 

son mode de fonctionnement interne. C'est 'la projection, sur le texte, des idees 

rec;ues du lecteur', puis leur repetition agrementee d'une touche personnelle (ici, les 

caracteres androgyne et alimentaire) qui garantissent la familiarisation d'un lecteur 

moyen avec ce qui pourrait lui etre etranger. 33 

La generalisation a l'reuvre dans la stereotypie ('coiffee d'une drole de fac;on, 

comme elles se coiffent toutes', 'Bombard', ll, 367) se veut familiarisante. Cela dit, 

la stereotypie est toujours susceptible d'engendrer ses propres cliches, car en meme 

temps qu'elle permet d'etablir une base de familiarisation essentielle a l'acte 

pragmatique, elle propage une connaissance au pire faussee, au mieux d'une grande 

platitude. Les evocations simplifiees de mreurs etrangeres ou de paysages lointains 

'soot des tentatives approximatives pour combler !'ignorance et propager la 

connaissance d'autres races, si partielle qu'elle soit' ; mais leur repetition genere 

31 Godenne, Rem~. Nouvelles des siecles: 44 histoires du XL'(' siecle (Paris : Omnibus, 2000), p. 14 ; 
p.l6;p.17. 

32 Lloy<L 'Stereotypes', p. 17. 

33 Mitterand, 'Fonction', p. 486. 
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elle-meme dans l'inconscient collectifune serie de cliches?4 Tout comme Madeleine 

Forestier decrit dans un Bel-Ami un continent sur lequel elle n'a jamais mis le pied, 

Maupassant - pourtant fort renseigne_ sur la chose - suit un mouvement generalise 

dans la presse de I' epoque. 35 La description de son Afrique - so it celle a laquelle son 

lectorat est etranger - passe par une familiarisation, certes necessaire a la 

comprehension du lecteur, mais creatrice de cliches. L' Arabe se reduit a une poignee 

de donnees, toutes plus ou moins depreciatives : voleur, roublard, menteur. 

Qui dit Arabe dit voleur, sans exception. ('Le Zar'ez', p. 131i6 

Nul peuple n'est chicanier, querelleur, plaideur et vindicatif comme le peuple arabe. ('Le 
Zar'ez', p. 139) 

Le Kabyle n'est pas nomade, mais sedentaire et travailleur. Or, l'Algerien n'a pas d'autre 
preoccupation que de le depouiller. ('La Kabylie-Bougie', p. 192) 

Les Arabes, par toute l' Algerie, se volent les uns les autres. ('La Kabylie-Bougie', p. 202) 

Les recits de voyage de Maupassant se limitent dans leur grande majorite a des 

descriptions tenant plus du dictionnaire des idees r~ues que de }'impression 

personnelle. Et lorsque I' auteur evoque les belles etrangeres, donnant ainsi a ses 

chroniques des allures de guide du routard de la femme, il satisfait a une demande du 

lectorat en meme temps qu' a une convention generique - ce que nous verrons dans le 

chapitre suivant. 

Les femmes [arabes], belles et ardentes, sont ignorantes de nos tendresses. Leur arne simple 
reste"etrangere aux emotions sentimentales et leurs baisers, dit-on, n'enfantent point le reve.37 

Salut aux juives. Elles sont ici d'une beaute superbe, severe et channante. Elles passent 
drapees plutot qu 'habillees, drnpees en des etoffes ec1atantes, avec une incomparable science 
des effets, des nuances, de ce qu'il faut pour les rendre belles. ('Constantine', p. 221) 

Les procooes de popularisation et de propagation du stereotype utilises ici 

avec les etrangers demeurent les memes des tors qu'on elargit le cadre a l'ensemble 

des elements avec lesquels le lecteur de Maupassant est peu familiarise. Dans la 

34 Lloyd, 'Stereotypes', p. 14. 

35 Suite a la publication de Prose du Transsiberien (1904), un admirateur demanda a Blaise Cendrars 
s' il avait reellement visite la Siberie. Reponse de l 'interesse : "Qu' est -ce que ~ peut faire puisque je 
vous y ai emmene ?" 

36 Les citations tirees d'Au solei/ ('Le Zar'ez', 'La Kabylie-Bougie' et 'Constantine') proviennent de 
l 'edition suivante : Maupassant au Maghreb : Au soleil, La Vie errante, pres. par Denise Brahimi 
(Paris: Le Sycomore, 198[2?]). 

37 'Vers Kerouan', La Vie Errante, in CEuvres completes de Guy de Maupassant, vol. 24 (Paris: Louis 
Conard, 1909), p. 241. 
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nouvelle, les paysages, les classes sociales, les regionalismes, les idiolectes subissent 

tous une reduction simplificatrice visant a declencher chez le lecteur moyen un 

processus de reconnaissance du type. Or, ce faisant, Maupassant participe activement 

a enraciner dans I' esprit de son lecteur des expressions passees dans le domaine 

public et des concepts uses jusqu' a la come. On I' a vu, le paradoxe de la caricature 

lexicale reside dans sa tentative d'aneantir le deja-pense tout en foumissant au 

lecteur des elements pre-maches, et dans son but avoue de revelation du cliche, qui 

ne fait en realite qu'en produire d'autre. 'It is evidently of the essence of caricature to 

be reactionary' : la reduction a quelque chose de prometheen en cela que sa nature 

reactionnaire ne la met pas a l'abri d'une eventuelle auto-reconstitution sous une 

autre forme. 38 Comment, des lors, le lecteur peut-il apprehend er et comprendre le 

stereotype? Et quelle attitude peut-il adopter face a l'idee revue? 

Le personnage stereotype et le personnage moyen presentent done un double 

danger : celui d'engendrer leurs propres stereotypes et, par-la meme, de se maintenir 

en marge de la vraisemblance, dans le domaine du type litteraire, en lequel le lecteur 

ne saurait se reconnaitre. De meme que 'la suppression des evenements rares [ ... ] 

conduit a la suppression meme des evenements quotidiens,, 39 la suppression de 

l'individualite d'un personnage au profit d'un unique trait caracteristique conduit a 

son manque de vraisemblance, et done a une impasse en terme de pragmatique ; il 

s'agira done pour l'auteur de rendre la caricature plus credible. Un des procedes de 

vraisemblabilisation du personnage consiste a l'humaniser, selon un double 

mouvement mis en lumiere par Vial : les personnages du corpus subissent soit une 

individualisation (types individualises), soit un processus inverse, qui consiste a 

typiser des personnages au depart vraisemblables (individualites typisees). 40 Mais 

dans les deux cas, les personnages de la nouvelle retiennent un aspect 

potentiellement sujet a identification. Potentiellement seulement, car encore faut-il 

que le lecteur soit pret a se reconnaitre dans ces portraits peu glorieux. 

D'un cote, le personnage emprunte toujours ses caracteristiques au monde de 

references du lecteur (sans quoi il ne saurait y avoir de reconnaissance possible), 

38 James, Daumier, p. 4. 

39 Bourget, Paul. Essais de psycho/ogie contemporaine (Paris: Plon-Nourrit, 1899), p. 427. 

40 Vial, Art, p. 396. 
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selon ce que Ryan qualifie de 'principe de l'ecart minimal' .41 De l'autre, 'le lecteur 

attrihue a l'etre romanesque -les--proprietes qu'il aurait dans le- monde de son 

experience. ' 42 Et pourtant, cet echange de donnees ne suffit aucunement a 
!'identification du lecteur au personnage moyen ou stereotype, tout au plus satisfait­

elle celle au personnage individualise. C'est que }'identification telle qu'on la con~oit 

traditionnellement n'est plus une gageure des lors que la caricature entre en jeu : 

!'identification secondaire, ou psycho-identification (le lecteur s'identifie au 

personnage ), a rarement cours - du moins pas immediatement - dans les ecrits 

mettant en scene des personnages tronques de leur individualite. En revanche, la 

reduction au typique provoque plus souvent une identification primaire, non pas au 

sens freudien du terme, mais au sens de reconnaissance et comprehension de 

I 'univers du personnage par le lecteur. Autrement dit, !'identification primaire 

permet de reconnaitre son voisin alors que !'identification secondaire permet de se 

reconnaltre. n va de soi que !'accumulation demesuree de cliches - qu'elle serve a 
caricaturer un personnage ou qu' elle so it le produit involontaire de cette distanciation 

-rend caduque toute possibilite d'identification secondaire. Le cliche, au lieu d'etre 

denonce et compris par le lecteur, n'en ressortirait que plus fort ; la litterature 

manquerait au devoir qu'elle s'etait fixe d'annihiler le banal. 

A moins que l' auteur ne seme le doute dans l' esprit de son lecteur ; car pour 

que s'enclenche le processus d'identification primaire, il faut qu'il y ait initialement 

doute - doute quant a la potentielle existence des personnages (le double mouvement 

d'humanisation des personnages), doute quant a la possibilite de leur ressembler et 

de s'exprimer selon les memes platitudes. Le dessein de Flaubert lors de l'ecriture de 

son Dictionnaire des idees refUeS - une 'apologie de la canaillerie humaine sur 

toutes ses faces, ironique et hurlante d'un bout a }'autre, pleine de citations, de 

preuves (qui prouveraient le contraire)' - ne correspond a rien d'autre qu'a cette 

elaboration du doute (lettre a Louise Colet; 16 decembre 1852). 

Il faudrait que, dans tout le cours du livre, il n'y eut pas un mot demon ern, et qu'une fois 
qu'on l'aurait lu on n'osat plus parler, de peur de dire naturellement une des phrases qui s'y 
trouvent. (Ibid.) 

41 Ryan, p. 406. 

42 J ouve, p. 36. 
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Tu fais bien de songer au Dictionnaire. Ce livre completement fait et precede d'une bonne 
preface [ ... ] arrangee de telle maniere que le lecteur ne sac he pas si on se fout de lui, oui ou 
non, ce serait. peut-etre une reuvre ~trange ei capable de reussir,. cai clie . sernit toute 
d'actualite. (Lettre a Louis Bouilhet; 4 septembre 1850) 

L'integration de l'idee reyue (moyen d'expression privilegie du personnage 

stereotype) dans les nouvelles de Maupassant la rend difficile a deceler. Et ce sera 

justement l'enjeu de la lecture que de l'extraire de ce carcan d'alterite pour ensuite la 

comparer a ce que le lecteur aurait pu dire lui-meme. 'Quiconque est mine par la 

preoccupation du cliche se condamne a mesurer sans fin que l' ecart par rapport a la 

parole commune ne peut en realite jamais etre definitivement marque. ' 43 Autrement 

dit, !'identification du lecteur au personnage stereotype depend en grande partie de 

son identification au registre de ce dernier. 

"C'est egal, nous vivons dans un drOle de siecle, dans une epoque bien troublee." ('Opinion 
publique', I, 223-24) 

Il choisit un dimanche, sans raison speciale, uniquement parce qu'il est d'usage de sortir le 
dimanche, meme quand on ne fait rien en semaine. ('Monsieur Parent', II, 609) 

Parce que ces verites generales ne sont pas soulignees par l'auteur, mais au contraire 

integrees dans le texte, le lecteur peut ne pas les remarquer (les associer au langage 

de l'autre). Mais s'il reconnait dans le registre du personnage des caracteristiques du 

sien, alors le procede cognitif prend une valeur autrement plus interessante. Nous 

verrons dans le chapitre suivant comment l'ironie verbale affecte le lecteur. 

Tout comme certaines caracteristiques du personnage stereotype risquent de 

n' etre pas comprises du lecteur contemporain de Maupassant, il est des references 

culturelles (notamment celles des codes sociaux) qui sont totalement perdues pour un 

lecteur moderne. 11 suffit pour s'en convaincre de considerer !'important appareil 

critique qui accompagne aujourd'hui les ecrits de Maupassant. 'Citing this general 

social discourse is a way of grounding a work in reality, of establishing a relationship 

between words and world which serves as guarantee of intelligibility' (Structuralist, 

p. 142). Mais pour qui, cette intelligibilite ? Le vraisemblable culturel, precisement 

parce qu'il renvoie a un contexte specifique et susceptible de mutations, est sans 

doute le procede qui vieillit le moins bien et donne a tout texte un cote 'date' des lors 

qu'enonciateur et enonciataire ne partagent plus les memes references. L'ouverture 

de Bel-Ami est a ce sujet particulierement revelatrice : apres avoir brosse le portrait 

d'un Georges Duroy seducteur, le narrateur presente un groupe de femmes. 

43 Thorel-Cailleteau, Tentation, p. 52. 
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Les femmes avaient leve la tete vers lui, trois petites ouvrieres, une maitresse de musique 
entre deux ages, mal peignee, negligee, coiffee d'un chapeau toujours poussiereux et vetue 
d'une robe toujours de travers, et deux bourgeoises avec leurs maris. (R, 197) 

A travers cette simple phrase, c'est tout un code culturel qui est mis en jeu par 

I' auteur. En effet, comment le narrateur peut-il distinguer les ouvrieres des 

bourgeoises ? Et, mieux, une maltresse de musique ? Quels sont les attributs 

socioculturels qui permettent non seulement de differencier diverses classes sociales, 

mais egalement de deviner la profession? Le lecteur modeme, pour peu qu'il soit 

familiarise avec le contexte dix-neuviemiste, peut tout au plus alleguer une 

difference vestimentaire. 

Le travestissement declassant (un representant d'une classe sociale elevee 

pretend appartenir au peuple) est un theme recurrent de l'isotopie maupassantienne. 

Dans Bel-Ami toujours, Madame de Marelle fait preuve d'une envie quasi 

obsessionnelle de deguisement : "'c' est tres gentil. Nous serons tres bien ; une autre 

fois, je m'habillerai en ouvriere"' (R, 269); "'pendant le camaval, je m'habillerai en 

collegien. Je suis drole comme tout, en collegien'" (fl.., 270). Elle assouvit son 

fantasme de declassement social en frequentant des bistrots mal fames et en se 

deguisant en ouvriere. 

Elle arrivait au rendez-vous habituel vetue d'une robe de toile, la tete couverte d'un bonnet 
de soubrette, de soubrette de vaudeville[ ... ]. 
Elle se jugeait admirablement deguisee, et bien qu'elle ffit en reatite cachee, a la fa~n des 
autruc.'hes, elle allait dans les tavemes les plus mal famees. 
Elle avait voulu que Duroy s'habillAt en ouvrier, mais il resista et garda sa tenue correcte de 
boulevardier, sans vouloir meme changer son haut chapeau contre un chapeau de feutre mou. 
(R, 270) 

Madame de Marelle, qui n'a du peuple qu'une connaissance tres limitee, va elle­

meme se prendre au piege du stereotype. Son encanaillement, tout comme son 

deguisement, sent le cliche et le factice. Le lecteur modeme en sait finalement aussi 

peu sur les usages vestimentaires d'une classe sociale que Madame de Marelle: 

lorsque Duroy refuse de troquer son chapeau haut de forme contre un chapeau de 

feutre mou, I' indication est de taille. De meme, dans 'L' Ami Joseph', la description 

du travestissement de Joseph Mouradour laisse it deviner au lecteur modeme qu' il 

releve de la caricature : 'puis il monta dans sa chambre, pour se vetir en paysan, 

disait-il, et il redescendit tout costume de toile bleue, coiffe d'un chapeau canotier, 

chausse de cuir jaune, dans un neglige complet de Parisien en goguette' (1, 838). 

Les references culturelles ne sont cependant pas toutes aussi explicites. Ainsi, 

les codes sociaux qui regissent le comportement des femmes dans la premiere page 
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de Bel-Ami sont tout au plus de l'ordre de !'allegation. D'apres l'affrrmation du 

narrateur quanta leur classe sociale, le lecteur peut inferer que seules les femmes qui 

travaillent (c'est-a-dire, selon le contexte dix-neuviemiste, les ouvrieres et les 

prostituees) peuvent sortir sans que so it necessaire la presence d 'un homme. Les 

jeunes ouvrieres sortent en equipe, apres le travail, alors que la bourgeoise qui se 

respecte doit etre accompagnee de son mari. Plus mysterieuse encore pour le lecteur 

modeme est I' evocation de la maitresse de musique. Qu'est-ce qui au juste constitue 

la marque d'une profession ? Les divers attributs qui permettent au narrateur d'en 

arriver a une conclusion aussi precise concernant la profession de cette femme sont 

aujourd'hui totalement perdus. S'agit-il de la tenue vestimentaire ou d'un 

comportement particulier 't4 A la difference de la representation de l'etranger qui est 

plus ou moins restee stable depuis le xrxe siecle, bon nombre de stereotypes varient 

temporellement. La vraisemblance culturelle, si elle declenche un processus cognitif 

chez le lecteur contemporain de Maupassant, devient enigmatique pour le lecteur 

d'aujourd'hui. Neanmoins, cette perte partielle du sens n'entrave en rien la popularite 

de Maupassant et lui con!ere meme un caractere exotique. 

C'etaient de grosses dames aux toilettes furces, de ces bourgeoises de banlieue ... ('En 
famille', I, 193) 

Quel est celui de nous qui, arrivant en plein ete dans ce qu'on appelle une station de bains, 
n 'a pas rencontre un ami quelconque ou une simple connaissance ... ('Epaves', I, 325) 

Ces apostrophes de l'auteur a ses contemporains sont rendues caduques par le simple 

passage du temps. Les procedes de vraisemblance culturelle apparaissent aujourd'hui 

comme autant de signes desuets dont la perception echappe au lecteur modeme. La 

comprehension partielle des references culturelles ne represente cependant pas un 

enjeu majeur de l'acte pragmatique: pour une multitude d'indices culturels que le 

lecteur modeme a assimiles ( au gre de ses lectures et grace a une culture generale 

variable d'un individu a un autre), il ne reste que quelques zones d'ombre qui seront 

dans la plupart des cas explicitees par le contexte. 'Le personnage est done, toujours, 

44 Comme me l'a tres justement fait remarquer Christopher Lloyd, ce type de decbiffrement sera porte 
a son paroxysme par Arthur Conan Doyle. Dans le premier chapitre de The Sign of Four (precisement 
intitule 'The Science of Deduction'), Watson defie Holmes de touver le proprietaire d'une montre qui 
porte les initiales H. W. Holmes deduit aisement qu'elle appartient au frere aine de Watson :"'theW. 
suggests your own name. The date of the watch is nearly fifty years back, and the initials are as old as 
the watch : so it was made for the last generation. Jewellery usually descends to the eldest son, and he 
is most likely to have the same name as the father. Your father has, if I remember right, been dead 
many years. It has, therefore, been in the hands of your eldest brother.'" On voit a travers cet exemple 
que le genie deductif de Sherlock Holmes reside dans le decryptage d'indices aujourd'hui perimes. 
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la collaboration d'un effet de contexte [ ... ] et d'une activite de memorisation et de 

reconstruction operee par le lecteur. '45 La vraisemblance culturelle, meme si elle 

donne au texte un petit rote date, ne remet toutefois pas totalement en jeu son 

intelligibilite, et c'est meme parce que la lisibilite globale des reuvres de Maupassant 

n 'est pas remise en question par ces quelques references a un autre temps (qui font 

du reste leur charme) qu'elles sont encore populaires de nos jours. 

4. Tentative de taxinomie 

Afin d'illustrer cet attrait atemporel de la vraisemblance culturelle, nous allons 

maintenant montrer que 1' auteur pi oche dans une gamme limitee de personnages et 

qu'il reutilise toujours plus ou moins les memes elements pour les caracteriser. Pour 

ce faire, nous avons etabli une classification concise de quelques types 

maupassantiens. L' etude, largement inspiree des travaux d 'Ham on, renvoie a deux 

tableaux situes en fin de volume (appendices Bl et B2). 

All lifelike characters, whether in drama or fiction, owe their consistency to the 
appropriateness of the stock type which belongs to their dramatic function. That stock type is 
not the character but it is as necessary to the character as a skeleton is to the actor who plays 
it.46 

Tout comme il existe des conventions de vraisemblance au sein desquelles l'auteur 

peut neanmoins evoluer de fa~on fort personnelle, il est des modeles de personnages 

conventionnels qui laissent place a la creation artistique de chaque individu. 

Autrement dit, si les references culturelles qui qualifient les personnages-types 

appartiennent a un stock restreint de designations, c'est l'univers d'un auteur 

particulier qui determine les modeles de personnages employes. ll sera done essentiel 

d'etudier des textes plus longs afin de comparer les divers procedes de construction 

progressive du signifie du personnage : a quel moment 1' information apparait-elle ? 

Le lecteur obtient-il une information complete ou partielle du personnage ? QueUes 

sont les conventions qui regissent ces donnees? Ces donnees varient-elles d'un texte 

a l'autre? Pour qu'elle soit comprehensible, une telle classification exige de proceder 

45 Hamon, 'Semiologique', p. 126. 

46 Frye, p. 172. 
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a quelques reductions. En premier lieu, il s'agira de choisir un axe particulier : 

etudie-t-on la qualification, la fonctionnalite ou le mode de determination d'un 

personnage donne? Puisqu'il s'agit de demontrer comment les personnages sont 

rendus culturellement vraisemblables, ce sera la qualification qui sera mise en valeur. 

Ensuite, il faudra determiner un nombre limite de parametres ( ou traits), selon 

qu'on desire mettre l'accent sur telle ou telle qualification du personnage en 

question. 

The process of selecting and organizing semes is governed by an ideology of character, 
implicit models of psychological coherence which indicate what sorts of things are possible 
as character traits, how these traits can coexist and form wholes, or at least which traits 
coexist without difficulty and which are necessarily opposed in ways that produce tension 
and ambiguity. (Structuralist, p. 237) 

La description physique remplissant souvent chez Maupassant une fonction 

moralement ou socialement qualificative, nous l'inclurons comme premier parametre 

de cette etude. Viendront ensuite les marques de ce que nous appellerons la 'vie 

interieure' (traits de caractere, motivations, etc.), de ce qu'Hamon nomme metonymie 

narrative et qui correspond plus ou moins aux marques de 1 'argent (habitat et tenue 

vestimentaire ), des capacites oratoires (qui, nous le verrons, renseignent sur 

l'adaptabilite d'un personnage a une certaine societe) et enfin des codes sociaux. 

Une analyse exhaustive de !'ensemble du corpus maupassantien s'avererait 

tres vite ill~sible, voire finalement peu pertinente dans la mesure ou, l'auteur ayant 

recours a la typisation des personnages, ce qui est valable pour un texte l'est par 

extension pour d'autres. Il s'agira done d'isoler un nombre reduit de types de 

personnages qui reapparaissent sous diverses formes dans le corpus. Puisque nous 

avons arbitrairement choisi de fonder l'analyse semiotique des personnages sur Bel­

Ami, nous nous contenterons des quatre types suivants : arrivistes, femmes du 

monde, prostituees, hommes d' influence - respectivement incarnes par Georges 

Duroy; Mesdames Forestier, de Marelle et Waiter; une fille de joie prenommee 

Rachel; Messieurs Forestier et Waiter. 

Nous procederons ensuite a une analyse comparee des marques qui signifient 

ces personnages, a la fois dans les romans (Mont-Oriol) et dans des nouvelles de 

taille consequente ('Boule de suif, 'La Maison Tellier', 'L'Heritage' et 'L'Inutile 

beaute'). Afin que l' analyse so it fiable, il faudra done etudier un nombre de pages 

equivalent ; attendu que la presentation des personnage est relativement immediate 

chez Maupassant et que les quelques attributs qui subissent un changement au fil du 
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texte_(habit et logements de Duroy, pour ne citer qu'un exemple) ne s()nt pertinents 

que pour l'etude d'un texte isole (une etude comparee qui recenserait toutes ces 

marques formerait matiere a une autre these), no us no us concentrerons sur ( environ) 

les vingt premieres pages de chaque texte. Un blanc dans le tableau signifie soit que 

le qualificatif n 'est pas du tout donne par le texte, so it qu' il l' est apres la limite que 

nous nous sommes t1xee. 47 

Loin de fausser !'analyse, cette methode permettra au contraire d'etablir une 

hierarchie de personnages -le 'heros' etant celui ou celle qui possede la qualification 

la plus complete d'entree de jeu. Hierarchie qui passe egalement par la frequence de 

qualification: une qualification reiteree indique un personnage plus important qu'une 

qualification unique. Hamon differencie ainsi les criteres quantitatifs (qui renvoient a 
la frequence de la qualification) des criteres qualitatifs (l'information peut-etre 

donnee directement par le personnage lui-meme, ou bien indirectement par un autre 

personnage ou le narrateur, ou bien encore, suggeree implicitement). La suggestion 

implicite - inscrite comme telle dans le tableau - signifie que le lecteur peut lui­

meme tirer une conclusion des divers indices donnes par le texte. Cela suppose bien 

entendu une familiarite avec le contexte et c'est sans doute a ce niveau que le 

processus cognitif differe le plus sensiblement entre le lecteur contemporain et le 

lecteur modeme. 

La comprehension que le lecteur acquiert du personnage decoule de deux 

operations fondamentales : une recuperation empirique (fondee sur les faits : une 

parure de diamants implique la richesse - au moins apparente - de celle qui la 

possede) et une recuperation symbolique (un facies ingrat suppose une tare morale, 

selon la loi du fameux 'delit de sale gueule'). Par symbolique, il ne faut pas entendre 

aleatoire : 'symbolic reading is not free association but a rule-governed process' 

(Structuralist, p. 225). Au meme titre que l'ecriture, toute lecture releve de la 

convention, est programmee : le fait possede une base contextuelle vraisemblable et 

le symbole, parce qu'il induit toujours une polarite (bon I mauvais, riche I pauvre, 

47 Par exemple, le blanc laisse dans la case 'nom' pour Rachel s'explique par le fait que la prostituee 
n 'est nommee qu 'a la page 24 7 (soit au bout d 'une cinquantaine de pages). 
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etc.), dirige !'interpretation du lecteur.'~8 Parmi les parametres que nous avons 

choisis, seul le premier (physique) conceme le symbole ; meme si les autres ne sont 

pas toujours explicites (le luxe d'un logement qui ne serait pas decrit, mais 

simplement suggere par le narrateur), ils renvoient au domaine empirique. Ainsi, le 

physique de l'arriviste est toujours avenant et son potentiel de seduction un atout 

majeur pour son ascension sociale. Duroy, aussi bien que Maze ('L'Heritage') est 

defini par l'adjectif 'irresistible'. 

Il avait [ ... ] beaucoup de grace dans le regard et une seduction irresistible dans la moustache. 
~R, 220) 

11 passait dans le ministere pour entreprenant avec les femmes et irresistible. (II, 54) 

Si Lesable- toujours dans 'L'Heritage' - presente lui aussi certaines caracteristiques 

de l'opportuniste (orgueilleux revant de promotion), son physique deplaisant le situe 

d' entree dans le domaine des perdants. Hypothese qui sera verifiee par les elements 

de sa vie interieure : bien que sa motivation initiate soit similaire a celle de Duroy, 

Lesable est au bout du compte moins arriviste que forcene du travail. Le zele ne 

s'accommodant pas de l'opportunisme, Duroy et Maze parviendront a leurs fins en 

un minimum d'effort. Contrairement a la raison et a la prediction selon laquelle 

"'Maze ne manque point d'un certain merite; mais quand on veut arriver, il faut 

travailler plus que lui. 11 aime le monde, les plaisirs. [ ... ] Il n' ira jamais loin, par sa 

faute'" (11, 15-16), Maze va tres exactement la ou il voulait aller, en s'appropriant la 

place de Lesable, socialement et sexuellement parlant. 

La description de la vie interieure des personnages etant chez Maupassant 

reduite a sa plus simple expression, ce sont d'autres marqueurs empiriques qui 

suppleent ace manque informationnel. Ainsi, le logement et le vetement, parce qu'ils 

varient en fonction de la position sociale du personnage, constituent une valeur sure 

de !'interpretation. Dans l'isotopie dix-neuviemiste, le declassement social se traduit 

par un changement de logement (on monte d'un etage a mesure qu'on s'appauvrit). 

Le pere Goriot, apres avoir amasse un coquet magot pour sa retraite, s'en voit 

depouille par sa progeniture et n'a d'autre choix que de changer d'habitat : 'vers la 

fin de la troisieme annee, le pere Goriot reduisit encore ses depenses, en montant au 

48 La notion greimasienne de roles actantie/s, indices polarises qui permettent de classer les 
personnages et de 'determiner des parcours narratifs differents' (Du sens 11, p. 55), peut etre assimilee 
a de la recuperation symbolique. 
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troisieme etage. '49 Dans 'La Parure', les Loisel, ayant perdu une riviere de diamants 

appartenant it l'amie de madame, s'endettent pour rembourser le-biJou et se voient 

contraints de porter plus bas (ou plus haut, c'est selon) leurs aspirations au 

logement : 'Mme Loisel connut la vie horrible des necessiteux [ ... ] on changea de 

logement; on loua sous les toits une mansarde' (I, 1204). Par logique inversee, 

l' ascension sociale de Duroy se traduira par des logements de mieux en mieux situes. 

A l'ouverture du roman, il vit dans une chambre crasseuse et se garde bien d'y 

amener des dames. Si la description de son logis n'intervient pas avant le troisieme 

chapitre (bien que sa pauvrete soit suggeree implicitement), c'est que Duroy passe le 

plus clair de son temps chez les autres : 1' apogee social et la gan;onniere sont encore 

loin. L'habit, en revanche, caracterise ce qu'on peut montrer et possede de sorte une 

importante capacite de dissimulation. Le vetement est utilise pour tromper les autres 

sur sa situation financiere : le travestissement declassant a pour antithese le cache­

misere et on retrouve chez Duroy, Maze et Lesable ce topos dix-neuviemiste qu'est 

la volonte de faire croire qu'on appartient it une classe superieure. 

11 portait un habit pour la premiere fois de sa vie. (R, 210) 

C' etait un beau garcron brun, vetu avec une elegance exageree, et qui se jugeait declasse, 
estimant son physique et ses manieres au-dessus de sa position. n portait de grosses bagues. 
une grosse chaine de montre, un monocle, par chic. (ll, 4) 

11 portait un habit noir, une cravate blanche et des gants blancs. n fit un effet. [ ... ] "J'ai 
l'h3bitude de ne jamais sortir le soir sans mon habit." ll saluait, le claque sous le bras, une 
fleur a la boutonniere. (ll, 13-14) 

Enfin, la capacite d' orateur de ces trois personnages en dit long sur leurs 

perspectives de carriere. Duroy reussit parce qu'il sait 'causer' au sens 

maupassantien du terme, c'est-it-dire avoir le verbiage plaisant (ou en gros, parler 

pour ne rien dire): 'causer, madame, c'etait jadis l'art d'etre homme ou femme du 

monde ; l' art de ne parat"tre jamais ennuyeux, de savoir tout dire avec interet, de 

plaire avec n'importe quoi, de seduire avec rien du tout. ' 50 Le lecteur contemporain 

appreciera !'importance d'un don qui le positionne de facto dans une sphere sociale it 

laquelle il n'appartient pas ... encore: parce qu'il sait charmer hommes et femmes 

par sa facilite d' elocution, Duroy possede un fort potentiel d 'avancement social. 

49 Balzac, vol. 3, p. 71. 

50 'Les Causeurs', Chroniques, vol. 1, p. 388. 
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Parametre en outre invariable: aujourd'hui comme hier, le bagout ouvre bien des 

portes. 

Il avait la parole facile et bariale, du channe dans la voix [ ... ]. lis parlerent [ ... ] de toutes les 
choses courantes sur lesquelles on peut discourir indefiniment sans se fatiguer l'esprit. (R, 
220) 

Au depart le favori de Cachelin (le pere de la promise), Lesable tombe en disgrace, 

mais si c'est son infertilite qui decide de sa chute, son manque d'art oratoire la 

prepare. Alors qu'il 'precipitait ses paroles comme s'il n'efit jamais pu trouver le 

temps de terminer tout ce qu'il avait a dire' (II, 6), Lesable fait pietre figure a cote 

d'un Maze qu'on devine eloquent - cas dual de recuperation empirique et 

symbolique. 

Enfin, le code social determine le caractere predateur de l'arriviste. Des les 

premieres pages, tout lecteur peut inferer que Duroy vaincra una un les obstacles a 

son ascension sociale puisqu'il est non seulement compare a un sous-off en pays 

conquis (R, 200) - necessite pour le lecteur modeme (peut-etre) de connaitre le 

contexte historique de la colonisation-, mais qu'en plus le texte emprunte largement 

au champ lexical du triomphe militaire : la qualification reiteree ne laisse pas de 

place au doute quant a la progression du personnage. Un element perturbateur, 

cependant: lorsque le narrateur conclut que Duroy 'ressemblait bien au mauvais 

sujet des romans populaires' (R, 198), le lecteur moderne qui n'ajamais lu de romans 

populaires du xrxe siecle a de quoi rester perplexe - encore qu'illui soit possible, 

par transfert, d'alleguer que le 'mauvais sujet des romans populaires' presente a peu 

pres les memes caracteristiques que celui des series televisees. 

Toujours d'une grande beaute, souvent mariee a un homme mediocre, la 

femme du monde est la proie ideale de l'arriviste. Madame Forestier, mariee a un 

homme d'influence -qui ne cessera par la suite de dechoir au profit de Duroy­

degage un charme nature! auquel ce dernier n'est pas insensible: 'c'etait un de ces 

visages de femme dont chaque ligne revele une grace particuliere, semble avoir une 

signification, dont chaque mouvement parait dire ou cacher quelque chose' (R, 213). 

La comtesse de Mascaret ('L'Inutile beaute'), quant a elle, 'etait fort belle, svelte, 

distinguee avec sa longue figure ovale, son teint d'ivoire dore, ses grands yeux gris et 

ses cheveux noirs' (II, 1205)- les femmes du monde selon Maupassant sont 

rarement des laiderons. Cependant, contraintes sociales obligent, elles se retrouvent 
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mariees a des hommes dont la fatuite n'a d'egal que le physique ingrat -le tout allant 

souvent de pair avec un age avance. Madame Waiter, 'une grande et belle femme, 

plus haute que lui, beaucoup plus jeune, de manieres distinguees et d'allure grave' 

(R, 213-14), n'echappe pas a cette regie d'or qui reclame I' alliance d'une belle jeune 

femme a un homme riche et puissant, mais qui n'a pu parvenir ace stade qu'a }'issue 

de nombreuses annees. Et Christiane Andermatt, au physique aussi juvenile ('c'etait 

une jeune femme blonde, petite, pale, tres jolie, dont les traits semblaient d'une 

enfant', R, 486) que son caractere est emotif (R, 508), doit, elle aussi, se plier a la 

norme sociale en 'consent[ ant] a epouser ce gros gar~on tres riche, qui n' etait pas 

laid, mais qui ne lui plaisait guere, comme elle aurait consenti a passer un ete dans un 

pays desagreable' (R, 494). Si la femme du monde est parfaite pour la conquete, ce 

qui ne peut manquer de perturber le lecteur modeme est que le conquerant soit 

ouvertement encourage, qui plus est par une femme (R, 219). Faire la cour a une 

femme mariee, voila qui a de quoi intriguer le lecteur le plus averti ; et pourtant le 

ton degage qu'emploie Madame Forestier pour suggerer le mefait sous-entend 

1 'entiere normalite de ce code social. 

Proie ideate ne signifie pas pour autant facile : car pour obtenir ces femmes 

du monde, il faut deployer des efforts- et beaucoup d'argent. Le faste de leur logis 

traduit, par metonymie, leur valeur fiduciaire et, par extension, le luxe de la conquete 

de ces femmes. Dans 'La Femme abandonnee', Balzac souligne deja cette 

metonymie immuable entre l'habitat et l'habitante : 'elles semblent etre scellees dans 

les maisons ou vous les voyez : leurs figures, leurs toilettes font partie de 

l'immeuble, de la ville, de la province; elles en sont la tradition, la memoire, 

I' esprit.' 51 Le luxe vestimentaire, a priori caracterise par la richesse des 

tissus (cachemire pour Madeleine Forestier, soie pour Clotilde de Marelle), n'est 

toutefois pas I' apanage de la femme du monde. Ainsi, une prostituee soutenue peut 

egalement s'offiir de belles toilettes : aux Folies-Bergere, Duroy repere 'la soie 

sombre de [l]a robe' d'une prostituee (R, 208) et lorsque Boule de suif apparait peu 

vetue au milieu de la nuit, c'est 'sous un peignoir de cachemire bleu, borde de 

dentelles blanches' (1, 102). n ne semble pas, alors, qu'au XIX' siecle, l'habit fasse 

encore le moine. 52 Ce qui differencie la femme du monde de la professionnelle en 

51 Balzac, vol. 2, p. 465. 

52 Des le XVIII" siecle, le vetement n'est plus garant de reconnaissance sociale: les individus de basse 
extraction se rnettent a copier les classes superieures (notarnment lorsqu'ils sont a leur contact, cornrne 
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revanche, c'est la nuance d'elegance : au clinquant tapageur de la seconde s'oppose 

le raffinement subtil de la premiere. Nul besoin pour la femme du monde - par 

definition celle qui n' a socialerii.ent plus rien a prouver - d' eutler ses fichesses ; aussi 

les marques du luxe se font-elles plus discretes. Les couleurs criardes et les bijoux 

tape-a-t' reil sont bannis au profit d'un minimalisme qui se veut de bon gout. La rose 

rouge piquee dans les cheveux de Madame de Marelle revele d'emblee la femme un 

rien boheme, en meme temps qu'elle annonce son desir de travestissement. 

L'encanaillement est neanmoins mesure dans la mesure ou la couleur trop voyante 

est contrebalancee par la simplicite de la robe et la sobriete d'un bijou pourtant fort 

onereux (R, 215). La subtilite intrinseque du diamant (qui dit la rich esse sans 

toutefois l'afficher ouvertement) se retrouve aussi chez la comtesse de Mascaret dont 

le diademe discret en contient une dose infinitesimale (IT, 1215). 

Enfin, la femme du monde fa~on XIJr peut appartenir a deux categories, 

caracterisees par les capacites intellectuelle et discursive de l'interessee. D'un cote, 

la mondaine qui combine insouciance et spiritualite en d'admirables proportions : 

c'est la femme des salons qui peut parler de tout sans jamais faire montre de trop 

d'intelligence (Clotilde de Marelle et dans une certaine mesure, Christiane 

Andermatt). De )'autre, la figure de maturite, qui fait preuve soit d'une grande 

erudition, soit d'un sens commun (ou des affaires) plus developpe que celui de sa 

chere moitie, nuan~ant ainsi le portrait d'un Maupassant misogyne au dernier degre. 

En refusant la procreation forcee a laquelle la soumet son mari, la comtesse de 

Mascaret s'inspire certes volontiers de la philosophie schopenhaurienne, mais 

temoigne surtout d'une comprehension de la Vie bien superieure a celle du comte. 

Quant a Madame Forestier, elle est clairement derriere toutes les reussites de son 

mari et c'est elle qui lancera le jeune Duroy. 

Forestier [ ... ] echangeait avec sa femme des regards d'intelligence, a la fa~n de comperes 
accomplissant ensemble ooe besogne difficile et qui marche a souhait. (R, 215) 

Madame Forestier couvrait Duroy d'un regard protecteur et souriant, d'un regard de 
connaisseur qui semblait dire : "Toi, tu arriveras." (R, 218) 

dans le cas des domestiques ou des prostituees) en depensant leurs quelques deniers dans oo habit bien 
fait. Madeleine Delpierre cite a ce propos 1 'exemple du marquis de Mirabeau complimentant l 'habit 
de soie noire et la perruque bien poudree d'un homme qui s'avera etre l'assistant de son palefrenier. 
Dress in France in the Eighteenth Century, trad. par Caroline Beamish (New Haven; London: Yale 
University Press, 1997), p. 112. 
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Forestier tient sa femme en haute estime et la respecte comme son egale; leur 

mariage est un echange de bons__proce_des : les calculs et l'intelligence de la femme 

au service de l'homme, qui peut les faire briller a leur juste valeur, en se les 

appropriant. 

"C'est a dire qu'elle fait tout. Elle est au courant de tout, elle connait tout le monde sans avoir 
I' air de voir personne ; elle obtient ce qu' elle veut, comme elle veut, et quand elle veut. [ ... ] 
En voila un tresor, pour un homme qui veut parvenir." (R, 306) 

A la mort de Forestier, le tandem se reforme, cette fois-ci avec Duroy, mais deja bien 

avant le deces, Madeleine sent le vent toumer et remplace insidieusement le cheval 

en perte de vitesse par le jeune etalon prometteur. Dans une de ses chroniques, 

Maupassant souligne I' adaptabilite de la femme a tous les niveaux de la societe en 

meme temps que son manque de fonction au sein de cette meme societe : 

11 existe chez l'horrune de profondes differences d'intelligence creees par !'instruction, le 
milieu, etc. ; il n, en est pas de meme chez la femme, son role humain est restreint ; ses 
facultes derneurent limitees ; du ha ut en bas de I' echelle sociale, elle reste la rnerne. 53 

L' auteur semble se contredire, car il existe chez Maupassant de nombreux exemples 

de femmes qui tiennent les renes du menage; c'est que la restriction contextuelle de 

ce role a des repercussions sur leur prise de parole. Les capacites oratoires de ces 

deux types feminins du :x:.fXl sont en effet nettement determinees par le contexte 

social: l'entente cordiale des epoux Forestier, leur mariage arrange (non plus 

tellement au sens pecuniaire, mais intellectuel du terme ), denotent un certain code 

social qui veut que la femme se cantonne a un role bivalent : ou bien charmante 

idiote (Clotilde) ou bien intellectuelle dissimulee (Madeleine). Alors que la 

mondaine doit pouvoir bavasser incessamment a propos de tout et de rien, la femme 

d'interets joue profil bas et se montre discrete dans ses propos : 'elle eut un sourire 

plus visible, plus bienveillant ; et elle murmura, en baissant la voix : "Je sais'" (R, 

213). 

A l'inverse, la prostituee se caracterise par le tapage. Tapage vestimentaire, 

mais aussi tapage verbal et social. Par definition perturbatrice de l'ordre etabli et des 

bonnes mreurs, elle prend de la place dans tous les sens du terme. Grasse et bien en 

chair, elle attire l'reil des hommes. Une des pensionnaires de la maison Tellier, Rosa 

la Rosse, est representee comme 'une petite boule de chair tout en ventre' (I, 259), 

53 'Chronique', Chroniques, vol. 2, p. 99. 
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'une enfant trop grasse, [ ... ] une naine obese' (1, 264) qui rappelle en des termes 

presque identiques la description de Boule de suif: 

Petite, ronde de partout, grasse a lard, avec des doigts bouffis, etrangles aux phalanges, 
pareils a des chapelets de courtes saucisses, avec une peau luisante et tendue, une gorge 
enorme qui saillait sous sa robe, elle restait cependant appetissante et courue, tant sa fraicheur 
faisait plaisir a voir. (I, 91) 

Dans l'isotopie dix-neuviemiste, la femme de plaisir ne peut etre consommee que si 

elle presente un certain embonpoint, signe de bonne sante, et par extension, de 

comestibilite. Le cannibalisme n'est jamais loin; l'analogie entre la prostituee et la 

viande est un topos recurrent des nouvelles de Maupassant. Dans 'Nuit de Noel', le 

narrateur avoue 'un faible pour les femmes nourries' et conclut que 'le visage, c'est 

le dessert; le reste c'est ... c'est le roti' (1, 696). Trouvant fort a son gout une 

prostituee qui arbore 'un ventre d'oie grasse', il se prepare a se griser de chair 

jusqu'a plus faim - avant de s'apercevoir qu'elle est enceinte. Avec cette nouvelle, 

Maupassant pousse les limites de la rondeur feminine a I' extreme; aujourd'hui, cette 

attraction bestiale qu'exeryait alors la femme enveloppee est mal comprise d'un 

lecteur habitue au canon modeme du quasiment squelettique. Squelettique qui figure, 

au ~ siecle, le manque d'hygiene ou pire, la maladie. Les prostituees effianquees 

sont chez Maupassant celles qui travaillent peu, car entre la cotelette saine et 

appetissante et l'os a ronger qui a de fortes chances d'etre syphilitique, la question ne 

se pose pas. Le narrateur de 'Nuit de Noel' precise que ces femmes maigrelettes sont 

loin d'attiser sa convoitise : 'elles etaient laides a donner une indigestion, ou maigres 

a geler sur pied si elles s'etaient arretees' (1, 696). 

Le maquillage, au meme titre que le vetement, complete l'ampleur du 

personnage : alors que les tissus aux couleurs criardes sont prets a craquer sous 

I' embonpoint, les tons vifs qui signifient le tumulte permettent d' identifier la 

professionnelle en meme temps qu'ils soulignent la metaphore de la chair. Chez la 

prostituee rencontree par Duroy, tous les elements (corps, robe, rouge a levre) se 

combinent pour donner l'image d'une femme animate, excitante parce qu'incamant a 

la fois les desirs charnel (aux sens sexuel et alimentaire) et mortifere (une 'plaie') : 

C'etait une grosse brune a la chair blanchie par la pate, a l'a:il noir, allonge, souligne par le 
crayon, encadre sous des sourcils enormes et factices. Sa poitrine, trop forte, tendait la soie 
sombre de sa robe ; et ses levees peintes, rouges comme une plaie, lui donnaient quelque 
chose de bestiaL d'ardent, d'outre, mais qui allumait le desir cependant (R, 208) 

Le vetement, on l'a vu, manque considerablement de discretion et s'il ne sert que 

moderement a distinguer la desargentee de la prostituee soutenue, l'artificiel et la 
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verroterie viennent dans les deux cas renforcer la caracterisation d'un personnage 

chez qui tout est factice : 'Madame; tout en bleu, .en soie bleue-des--pieds a-la tete, 

portait la-dessus un chale de faux cachemire fran~tais, rouge, aveuglant, fulgurant' 

('La Maison Tellier', I, 264). Tout comme la tenue vestimentaire de la prostituee 

appelle le regard, sa voix cherche a etre entendue. La prostituee, a l'inverse de la 

femme du monde, possede une voix tonitruante et un vocabulaire peu chatie: 'elle 

lui dit, d'une voix assez forte pour etre entendue : "Tiens v'la un joli gar~ton, s'il veut 

de moi pour dix Iouis je ne dirai pas non'" (R, 208). Son corps replet, ses tenues 

chamarrees, son maquillage outre, la vulgarite de ses paroles et la sonorite d'une voix 

tenant plus du glapissement animal que de la melodie sibylline concourent a en faire 

un etre en marge de la bonne societe, mais cependant incontournable par celle-ci. 

Enfin, Maupassant cede souvent au mythe de la putain respectueuse. De 

Boule de suif qui manque d'etrangler un Prussien (I, 96) a la Rachel de 

'Mademoiselle Fifi' qui en egorge effectivement un (1, 395), la prostituee fait 

souvent preuve de plus de civisme que ses compatriotes bien pensants. 54 En 

employant la maxime ('cette pudeur patriotique de catin qui ne se laissait point 

caresser pres de l'ennemi', I, 103), Maupassant fait d'un concept personnel une 

valeur communement acceptee. Pour Madame Tellier, il s'agit justement de se 

conformer a cet autre stereotype en substituant a la figure de la trainee I' image 

romancee' de la valeureuse professionnelle. 'Enfin elle avait I' ame delicate, et bien 

que traitant ses femmes en amies, elle repetait volontiers qu'elles "n'etaient point du 

meme panier'" (1, 257). Obsedee par le desir de se dissocier du reste des prostituees, 

Madame Tellier y parviendra car- autre maxime- 'le prejuge du deshonneur attache 

a la prostitution, si violent et si vivace dans les villes, n'existe pas dans la campagne 

norrnande' (1, 256). Peu importe que la maxime soit vraie, il suffit qu'elle legitime la 

suite du discours aux yeux ~u lecteur: non seulement les personnages-types (qu'il 

s'agisse de l'arriviste, de la femme du monde ou de la prostituee) demeurent grosso 

modo les memes d'une nouvelle a une autre, mais leur caracterisation passe par un 

nombre limite de procedes qui revetent toujours un caractere quelque peu arbitraire. 

54 Notons que Bel-Ami et 'Mademoiselle Fifi' sont les deux seuls recits de Maupassant qui associent le 
prenom 'Rachel' a la plus vieille profession du monde - simple coincidence. 



Enfm, l'homme d'influence (banquier, notaire, homme politique, agioteur, 

etc.) est lui aussi soumis a des criteres invariables et a un traitement constant. 

Toujours gras, l'homme d'influence prouve sa reussite par son embonpoint. Le 

parvenu est celui qui dine bien, a !'inverse d'un Duroy qui, au debut du roman, 

compte scrupuleusement toutes ses depenses. La premiere phrase de Bel-Ami met 

implicitement !'accent sur la necessite pour le protagoniste de tenir un budget 

alimentaire drastique : 'quand la caissiere lui eut rendu la monnaie de sa piece de 

cent sous, Georges Duroy sortit du restaurant' (R, 197). Un peu plus tard, ayant 

rencontre Forestier, illui avoue qu'il 'creve de fairn' (R, 201) et un des premiers 

traits qu'il remarque chez sa vieille connaissance est qu"il avait rnaintenant [ ... ] un 

ventre d'homme qui dine bien' (R, 201). La dependance induite par ce constat sous­

entend la generalite d'un comportement atemporel qui veut que la reussite sociale se 

traduise par l'empatement. On retrouve en effet a la fois chez Waher et chez 

Anderrnatt ce signe physique de reconnaissance sociale, souvent double d 'une 

certaine precocite (Forestier n'a que vingt-sept ans, Andermatt que la trentaine) : 

Un petit gros monsieur, court etrond, parut ( ... ]. C'etait M. Waiter. (R, 213-14) 

Un peu trop gros deja pour sa taille qui n'etait point haute, joufl:lu, chauve, l'air poupard, les 
mains grasses, les cuisses courtes, il avait I 'air trop frais et malsain. (R, 488) 

A la lecture de ces indices, le lecteur peut inferer l'apres Bel-Ami: Duroy parvenu 

fmira lui aussi par s 'epaissir. 

Ce qui distingue surtout ces hommes de Duroy et permettra a ce dernier de les 

battre sur leur propre terrain, c' est un esprit aussi peu raffme que leur corps. 

Monsieur Waiter, 'depute, financier, homme d'argent et d'affaires, juif et meridional, 

directeur de La Vie fraru;aise' (R, 213-14), devrait incarner selon toute logique le 

calcul, !'intelligence et la distinction. Or, sa conversation est fort decevante : 'M. 

Waiter[ ... ] fit quelques plaisanteries, car il avait !'esprit sceptique et gras' (R, 216). 

Chez Maupassant, l'homme d'influence se nourrit d'idee reyues, ses propos ne sont 

qu'accumulation de cliches, le tout saupoudre d'une bonne dose d'assurance: 

Andermatt, mvi, s'ecria: "Tiens, tiens, c'est tres fort, cela, tres ingenieux, tres nouveau, tres 
modem e." 
''Tres moderne", entre ses levres, etait le comble de !'admiration. (R, 489) 

Andermatt ne se tachait jamais et se pretait a toutes ses plaisanteries, en homme superieur, 
sfu de lui. (R, 517) 

Assurance qui se manifeste egalement au niveau du discours. Les grandes facilites 

d'elocution de l'homme influent- Anderrnatt 'parlait avec une facilite etourdissante' 



(R, 488)- sont temies par sa fatuite et son arrogance : le narrateur note que Forestier 

'parlait en gaillard tranquille qui connait la vie' (R, 202). L'autorite et le prestige de 

Forestier au debut du recit ne cesseront de decroitre au profit de Duroy. Selon un 

processus de vases communicants, la mort d'un Forestier diminue voit la pleine 

expansion d'un Duroy ambitieux. C'est sa trop grande certitude en sa stabilite, a la 

fois sociale et verbale, qui va perdre Forestier- et dans une certaine mesure, Waiter, 

qui se fait souffier sa femme et sa fille. Le message implicite est pourtant clair : 

mieux vaut rester sur ses gardes car sitot que l'on se pense arrive, un jeune loup sans 

scrupules et possedant des dons oratoires hors pair peut vous depouiller de tout. Il 

n'est d'ailleurs pas exdus que dans l'apres Bel-Ami, Duroy trouve plus malin 

(meilleur parleur) que lui et se fasse lui aussi plumer ... 

******* 

Ce chapitre a penms de constater que la plausibilite du texte - et plus 

particulierement les attributs des personnages maupassantiens- n'a pas forcement 

besoin d'etre en adequation avec une quelconque realite. Mieux encore, sur la 

reconnaissance de tel ou tel personnage-type par le lecteur, la realite n'a que tres peu 

de prise; il suffit que soit suggere ce que le lecteur pense etre du domaine du reel. A 

travers l'utilisation frequente de procedes relevant de la convention litteraire (tels que 

les maximes, les dependances, les generalisations), Maupassant rend ses personnages 

culturellement vraisemblables et signe des recits a la fois personnels (la convention 

n'aneantit pas l'originalite) et fort lisibles. En effet, le fait que quelques elements du 

texte semblent vieillis au lecteur modeme ne doit pas faire oublier que le texte dans 

son ensemble maintient une grande intelligibilite. Tandis que d'autres auteurs 

celebres de la meme epoque (Goncourt, Bourget, Barres) sont aujourd'hui tombes en 

desuetude, Maupassant est toujours lu- et surtout compris. Il faut done croire que la 

vraisemblance culturelle a l'reuvre dans ses ecrits est suffisamment discrete pour ne 

pas entraver la lecture du lecteur modeme. Reste a savoir si d'autres elements 

textuels - tels que les themes, l'intrigue ou le metalangage - vont beneficier de la 

meme maniere de ces conventions de vraisemblance et comment le lecteur (aussi 

bien contemporain que modeme, narf qu' averti) va reagir face a elles. 
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Chapitre 5. Autres systemes de conventions 

Ah ! sachez-le : ce drame n 'est ni une fiction, ni un roman. All is true, 

il est si veritable, que chacun peut en reconnaitre les elements chez soi, 

da A 1 ns son creur peut-etre. 

Les conventions de vraisemblance qui regissent 1 'univers fictif de Maupassant ne 

sauraient se limiter ni aux personnages (stereotypes ou moyens), ni a la reference 

culturelle qm accompagne ces derniers (maxime, dependance, generalisation). 

Recursifs et polymorphes, les jalons socioculturels constituent un systeme de 

conventions litteraires qui, loin de se suffire a lui-meme, en appelle d' autres. Ainsi, 

le genre et les variantes generiques du texte vont, peut-etre plus encore que la 

vraisemblance culturelle, influer sur les attentes du lecteur et programmer sa lecture. 

Quoi de plus conventionnel en effet qu'une forme litteraire figee? Ou pas. La 

confusion des genres - souvent engendree par le recyclage - peut etre deroutante, 

mais permet cependant de reperer les procedes de codage et de decodage du texte. 

Deuxieme systeme de conventions de vraisemblance, le metalangage ( ou, chez 

Culler, le conventionnel/ement nature/) permet de gommer la litterarite du texte en 

faisant croi"re a un fait reel - et accroit ainsi les possibilites generiques du texte : 

s'agit-il d'une nouvelle? d'une chronique? d'une lettre? Enfin, l'ironie, bien que 

s'apparentant au langage individuel de l'auteur, appartient en fait a la convention 

litteraire. Tandis que l'ironie dramatique (ou ironie de situation) se definit par sa 

fixite structurelle, l'ironie verbale assume une variete de formes qui relevent 

cependant toutes de la vraisemblance culturelle : la boucle est bouclee, les quatre 

niveaux imbriques les uns dans les autres de sorte que soit fermement maintenue la 

vraisemblance necessaire a la comprehension du texte. 

1 Bal:zac, Le Nre Goriot, vol. 3, p. 50. 



1. Genericite et intrigue 

Sous l'influence d' Aristote et de sa Poetique, les anciens distinguaient trois genres 

litteraires : le genre lyrique ( ou poetique ), le genre epique ( ou narratif) et le genre 

dramatique (tragique ou comique). Entre le milieu du XVIIe et le milieu du XVIIIe 

siecle apparalt une nouvelle forme de fiction narrative, le roman, qui acquiert sa 

forme moderne aux alentours de 1750. Aujourd'hui, on a tendance a employer le 

terme 'genre' a toutes les sauces. Or, au meme titre que le roman, la nouvelle 

constitue une forme ( oti variante) du genre narratif, et non pas un genre a part 

entiere ; de meme, la chronique entre dans la categorie generique de I' essai, mais 

n'est pas non plus un genre. Ceci dit, la these de Culler relative a la genericite d'un 

texte est par extension fort adaptable a son format : ainsi, tout comme l' attente du 

lecteur varie seton qu' on lui presente un poeme ou un recit epique, le lecteur ne 

s'attend a trouver ni le meme contenu ni la meme structure dans une chronique, une 

nouvelle, un ecrit de voyage et un roman. La nouvelle naturaliste ('L' Abandonne') et 

le recit fantastique ('Lui ?') mettent en jeu des structures conventionnelles fort 

differentes ; nous chercherons done a etablir quelles sont ces regles structurelles 

implicites qui dirigent l'attente du lecteur. Puis nous procederons a I' etude comparee 

d'une chronique ('Un dilemme'), d'une nouvelle ('L'Inutile beaute') et d'un roman 

(Bel-Ami) ayant un contenu thematique similaire (l'adultere) afin de mettre en 

lumiere les differences et ressemblances structurelles de ces trois variantes 

generiques et d'observer les differents parcours narratifs qu'elles commandent. 

Le lecteur et ses attentes 

Au premier abord, il peut sembler etrange d'associer une forme litteraire a une 

thematique et a son traitement (intrigue). 'Le genre [peut] etre defini comme un 

horizon d' attente thematique et formel institutionnalise' (Hamon, 'Clausules', p. 

500). Dans une moindre mesure, le genre et la forme d'un texte peuvent determiner 

certains themes : un poeme lyrique trait era de 1' amour, un roman naturaliste du 

desenchantement, etc. Ainsi, la chronique sera centree sur des opinions (politiques, 

philosophiques, 'coups de gueules', etc.) qui ne constitueront dans la nouvelle ou le 

roman que de breves digressions ; le roman abordera a son tour des themes qui 
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demandent une plus grande profondeur et dont les reuvres courtes (type chronique ou 

nouvelle) ne peuvent s'encombrer. Mais surtout, )'intrigue va varier en fonction du 

genre et de ses variantes : ·si 'plot is but the temporal projection of thematic 

structures' (Structuralist, p. 224), alors cette projection temporelle va se modifier 

sensiblement en fonction de la longueur du texte (qui se mesure egalement en temps : 

temps d'ecriture, temps de lecture). A supposer qu'ils abordent des themes 

similaires, le roman, la chronique et la nouvelle ne vont pas les developper de la 

meme maniere. Plus important que ce constat est le fait que, ayant compris et 

assimile les conventions de vraisemblance de ces trois formes, le lecteur prepare sa 

lecture en circonstance : le genre et ses variantes determinent la suite possible des 

evenements 'pour qui possede la "grammaire" du genre'- dans certains cas (comme 

la Comedia dell'arte, le western, le polar), jusqu'a la 'previsibilite totale' .2 Cette 

predesignation conventionnelle des protagonistes, de leurs roles, des themes et de 

I' intrigue en fonction du genre renvoie done toujours a la competence litteraire du 

lecteur. S'il sait qu'il lit un roman policier (et en connait les regles implicites), le 

lecteur va chercher les indices qui vont le mener a la decouverte du criminel 

(thematique); mais il sait egalement que ces indices vont apparaitre a des intervalles 

variant selon la longueur du texte (intrigue). Par exemple, un polar dont }'assassin est 

demasque des le deuxieme chapitre indique de facto au lecteur que des 

rebondissements sont a prevoir (que }'assassin n'est sans doute pas celui qu'on croit). 

De meme, la lecture d'une nouvelle, d'une chronique et d'un roman declenchent 

differents comportements de lecture. 

Genres are not special varieties of language but sets of expectations which allow sentences of 
a language to become signs of different kinds in a second-order literary system. The same 
sentences can have a different meaning depending on the genre in which they appear. 
(Structuralist, p. 129) 

Chaque genre et chaque forme narrative presente des conventions rendues 

intelligibles par le contrat de veridiction. En d'autres termes, ce qui est vraisemblable 

dans une variante thematique (par exemple, I' ecrit fantastique) ou structurelle (la 

chronique ou la nouvelle) ne I' est que parce que le lecteur s' attend a trouver certains 

elements essentiels a ce type de litterature. Pris dans un autre genre, ces memes 

elements prendraient non seulement une autre signification (symbolique, 

procrastinatoire, purement digressive, etc.), mais auraient surtout de fortes chances 

2 Hamon, 'Semiologique', p. 158. 



de ne plus etre recevables en tant que tels, c'est·dt..,dire d'etre rendus 

invraisemblables. 'The function of genre conventions is essentially to establish a 

contract between writer and reader so as to make certain relevant expectations 

operative' (Structuralist, p. 147). Aucun texte litteraire, du roman realiste (qui prone 

son attachement a 'l'effet de reel') au recit fantastique (cense se detacher de la 

realite), ne saurait faire l' economie de cette cooperation commandee par la 

genericite. 

La lisibilite du texte fantastique passe par une structure qui demeure 

sempitemellement la meme : mise en place de la realite I destruction de cette 

derniere; la poetique fantastique n'est rien d'autre que cette lente decomposition du 

normal au profit de l'etrange. Qu'il soit defini comme !"intrusion du mystere dans le 

cadre de la vie reelle', comme '!'hesitation eprouvee par un etre qui ne connait que 

les lois naturelles, face a un evenement en apparence surnaturel' ou encore comme 

'cre[ant] l'insolite au creur du quotidien et [ ... ] port[ant] a son degre supreme cette 

aptitude de la nouvelle a susciter l'inattendu', le recit fantastique doit lui aussi se 

plier aux regles de la simple plausibilite - plausibilite qui sera determinee par le 

genre et la forme du texte litteraire. 3 Pour que la degradation mentale du protagoniste 

de 'Lui ?' soit recevable (c'est-a-dire pour qu'il y ait danger, contagion possible de la 

folie), il faut qu'elle intervienne a l'issue d'un cadre normalisant que le lecteur 

attend: 

J'ose a peine t'avouer l'etrange et invraisemblable raison qui me pousse a cet acte insense. 
Je me marie pour n'etre pas seul ! 
Je ne sais comment dire cela, comment me faire comprendre. Tu auras pitie de moi, et tu me 
mepriseras, tant mon etat d'esprit est miserable. 
[ ... ] parce que ... parce que ... Ge n'ose pas avouer cette honte) ... parce que j'ai peur tout 
seul. 
Oh ! tu ne me comprends pas encore. [ ... ] 
Ris si tu veux. Cela est affieux, inguerissable. (1, 870) 

Si les conventions structurelles du recit fantastique n'etaient pas respectees (c'esHl­

dire si le texte presentait d'emblee une serie d'evenements etranges sans legitimer le 

discours du narrateur par un cadre normalisant), non seulement les attentes du lecteur 

seraient de~ues, mais l'histoire serait tout bonnement illisible. Le genre et les 

variantes (thematiques ou structurelles) d'un texte garantissent son acceptabilite. 

3 Castex, Pierre-Georges. Le Conte fantastique en France (Paris :Corti, 1951), p. 8 ; Todorov, 
Introduction, p. 29 ; Blin, Jean-Pierre. 'Nouvelle et narration au x:xe siecle : La Nouvelle raconte-t­
elle toujours une histoire ?', in La Nouvelle : Definitions, transformations, ed. par Bernard Alluin et 
Fran~is Suard (Lille: Presses Universitaires de Lille, 1990), pp. 115-23 (p. 117). 
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A vec la nouvelle naturaliste, le lecteur attend une certaine structure 

caracterisee par !'irruption d'un element perturbateur, puis le retour au calme 

apparent de 1' ouverture. La cel<~bre critique de Sartre relative a I' ordre qui regit les 

nouvelles de Maupassant (Qu 'est-ce que la litterature ?) temoigne non pas de 

I'idiosyncrasie de la lecture, mais de l'universalite de la convention generique. 4 S'il 

est familiarise avec la litterature naturaliste, le lecteur sait qu 'il est impensable 

d'esperer un mieux-etre, voire meme un effort quelconque pour resoudre le probleme 

ainsi pose. Lorsque la femme de 'L' Abandonne' et son amant vont rendre leur 

premiere visite a leur enfant naturel, il faudrait que le lecteur soit totalement vierge 

de connaissances litteraires pour imaginer une issue heureuse (les parents 

trouveraient un homme prospere et eduque). Puis, quand est presente le decevant 

rejeton, il faudrait encore une touchRnte naivete pour croire a I' amelioration de son 

sort: "'j'ai fait ce que j'ai pu. Sa ferme vaut quatre-vingt mille francs. C'est une dot 

que n'ont pas tous les enfants de bourgeois"' (II, 232). Et en effet, son sort n'est 

miserable qu'aux yeux de la bonne societe, c'est pourquoi son amelioration n'a pas 

lieu d'etre. Seules les meconnaissances combinees des ecrits de Maupassant, de la 

pensee naturaliste et de la forme courte peuvent laisser penser au lecteur que 

I' evenement apportera un changement quelconque dans la vie des protagonistes : la 

nouvelle se clot par un commentaire railleur du cocu ("'tres bien, ma femme a attrape 

une insolation. J'en suis ravi. Vraiment, je crois qu'elle perd la tete, depuis quelques 

temps!"', II, 233) qui fait echo a l'ouverture ("'vraiment, je te crois folle, ma chere 

amie, d'aller te promener dans la campagne par un temps pareil. Tu as, depuis deux 

mois, de singulieres idees. [ ... ] Eh bien, allez attraper une insolation"', Il, 225). 

Nos sitcoms modemes possedent de nombreux attributs de la nouvelle 

naissance d'un probleme a regler, presence eventuelle d'une deuxieme intrigue 

mineure, solution, et chaque episode peut etre regarde independamment des autres. 

Le roman populaire en episodes presente en revanche des caracteristiques que 1' on 

retrouve dans les soaps, a savoir : deux ou trois intrigues qui ne se juxtaposent pas 

(sinon, les solutions surviendraient toutes en meme temps et l'interet du lecteur I du 

telespectateur serait perdu), mais qui se declenchent a divers moments-charnieres de 

I' histoire, seton un systeme en paliers (l' equilibre final de l' intrigue A correspond au 

debut de la perturbation de !'intrigue B, etc.). Enfin, pour soutenir l'interet du 

4 Sartre, pp. 144-49. 



L.L.L. 

recepteur, I' episode doit se oonelure-sur la- perturbation de l'intrigue C : un_episode 

en appelle un autre ('la suite a demain'). Toute intrigue est regie par un ensemble de 

conventions propres a son genre et au format que ce demier adopte. Ces quelques 

comparaisons filmiques afin de demontrer a quel point ces conventions sont ancrees 

dans la cognition collective : il n'est done pas indispensable au lecteur de posseder 

une connaissance tres approfondie de la litterature dix-neuviemiste pour formuler des 

attentes quant a une structure particuliere. 

En regle generale, les formes que Maupassant utilise pour traiter le meme 

theme sont nettement differenciees. Confronte a un theme specifique (ici, 1' adultere 

de la femme du monde), le lecteur s'attend a trouver dans la chronique ('Un 

dilemme') des opinions personnelles qui seront illustrees par l'exemple - mais 

recevront neanmoins un traitement different- dans la nouvelle ('L'Inutile beaute') et 

le roman (Bel-Ami). Chronique surprenante de feminisme engage, 'Un dilemme' leve 

le voile sur les raisons qui poussent la femme du monde a tromper son mari. 11 s'agit 

d'un veritable plaidoyer, qui va done necessiter non seulement le passage a la 

premiere personne (qui correspond dans le cas de la chronique a l' auteur lui-meme et 

non plus a un narrateur dont on rapporterait les dires), mais egalement de 

nombreuses apostrophes a un lectorat qu'il faut convaincre. 

Je n'ai point la pretention d'indiquer des procedes pour obtenir dans 1es menages une fidelite 
cons~te : je me contenterai de constater que cette fide lite, dans 1' etat actue1 de notre monde, 
est anonnale. (331i -

Observons done seulement la femme, qui, de 1 'avis de tous, do it rester :fide1e a 1' epoux. 
Demeure-t-elle fide1e en realite? Vais-je etre lapide sije reponds: "Non" en general. Pardon, 
mesdames ! (332) 

En outre, un plan clair est systematiquement annonce : la chronique prend de nets 

accents de rhetorique - rhetorique qui serait maladroite dans une reuvre de fiction et 

qui rendrait done cette demiere irrecevable comme telle. 

On pourrait cependant raisonner ainsi, non sans justesse [ ... ] . Un autre argument me touche 
infiniment plus. Il vient de loin et n'en est pas moins bon. (334) 

Une seule solution reste encore. Celle que conseille l'inf'ame hypocrisie : sauver les 
apparences. (335) 

La nouvelle et le roman peuvent de temps a autre s'accorder ces considerations 

generales qui forment le corps de la chronique, mais elles servent surtout a soutenir 

ce qu'elles illustrent par l'exemple (voir chapitre 2, Le 'Dire'). La longueur de la 

5 Chroniques, vol. 1. Par la suite, les numeros de pages renverront a ce volume. 



digression philosophique varie parfois selon celle du texte, rnais ne saurait en aucun 

cas en constituer 1' essentiel. Ainsi, dans 'L 'lnutile beaute', quelques elements du 

discours rationnel de la chronique sont .repris par la comtesse de Masc..Net ; rnais leur 

fonction est d'etayer son histoire a elle. 

Elle est femme du monde. Elle est Parisienne. C'est-a-dire qu'elle doit etre la seductrice, la 
charmeuse, la mangeuse de creurs ; que son role, son seul role, sa seule ambition de 
mondaine doit consister a p/aire, a etre jolie, adorable, enviee des femmes, idol&:ree des 
hommes, de tousles hommes! [ ... ] N'est-ce pas le devoir d'une femme de nous troubler? 
(333) 

"Et comme vous ne pouviez pas m'empecher d'etre belle et de plaire, d'etre appelee dans les 
salons et aussi dans les journaux une des plus jolies femmes de Paris, vous avez cherche ce 
que vous pourriez imaginer pour ecarter de moi les galanteries." (II, 1208) 

Lorsqu'elle relate les moyens employes par son mari pour la rendre moins desirable 

- a savoir, les grossesses repetees - son discours rappelle tres nettement certains 

arguments d"Un dilemme': 

Mais, brutes que vous etes, o precheurs de fidelite matrimoniale, alors il faut supprimer du 
monde la Parisienne telle que l'a faite la civilisation, et n'admettre que la femme du foyer, la 
femme toujours occupee des soins du menage, toujours chez elle a laver les enfants, a 
compter le linge, et simplement vetue et modeste comme une oie. (333-34) 

Ceci dit, la difference de traitement du theme reside dans le comportement particulier 

du comte de Mascaret. La chronique, elle, procede en sens inverse ; faisant la part 

belle a la discussion qui est sa raison d'etre, elle s'encombre rarement d'exemples et 

ces derniers, situes en debut de plaidoirie afin de la justifier, sont reduits a leur plus 

simple expression: 'void M. Sardou qui reprend l'etemelle question du divorce. Un 

homme a epouse une femme qu'il croyait honnete. Elle le trompe. Ilia chasse. Alors 

elle va trainant son nom d'infamie en infamie' (331). La chronique pressent un 

concept general et abstrait (l'avilissement de la femme par son retour au foyer); la 

nouvelle l'illustre par un exemple original et propre a un individu (la grossesse). En 

conservant ce meme concept origine~ on pourrait meme imaginer d'autres methodes 

d'enlaidissement qui constitueraient matiere a d'autres nouvelles. 

11 s'agit done pour l'reuvre de fiction d'exemplifier implicitement des propos 

qui sont clairement formules dans la chronique. La justification explicite ne peut, 

dans la nouvelle, faire }'occasion d'un long discours; son utilisation est toujours 

circonscrite. Le lecteur, qui s'attend a trouver dans la chronique des propos le 

poussant a la reflexion, cherche en revanche dans l'reuvre de fiction !'illustration de 

ces propos, les considerations d'ordre general etant optionnelles et devant rester en 

marge de l'histoire elle-meme (a la lecture, il n'est pas rare de 'sauter' ces passages). 
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Bel-Ami se dispense d'ailleurs fort bien de tout propos discursif. L'infidelite de 

Madeleine Forestier (devenue entre temps la femme de Duroy) est tout d'abord sous­

entendue par !'important heritage qu'elle (et non son mari) reyoit de Vaudrec (R, 

426-30) - un aveu tacite que l'on retrouvera dans Pierre et Jean. Puis elle est 

decouverte en flagrant delit d'adultere avec Laroche-Mathieu (R, 454-58). La encore, 

nul besoin de formuler l' evidence : l' adultere est non seulement justifie, mais rendu 

quasiment inevitable par la caracterisation d'une Madeleine tour a tour decrite 

comme Parisienne, femme du monde, belle, intelligente et intrigante. La 

vraisemblance culturelle vient done appuyer la vraisemblance generique: la 

chronique (parce qu'elle occasionne rarement la presence de personnages) et la 

nouvelle (qui limite la caracterisation faute de temps) vont devoir justifier certains 

themes en tout ou partie. 

Avouez-le, messieurs, dans le monde l'adultere, d'un c:Ote comme de l'autre, est la regie 
presque constante, et la fidelite l 'exception. Les hommes auraient tort de s' en plaindre. Les 
maris seuls ont le droit de reclamer, mais ils commencent presque toujours. (332) 

En revanche, avec le roman, l'auteur dispose de plus de temps pour caracteriser ses 

personnages et c'est cette meme caracterisation qui lui permettra de se dispenser de 

nombreux commentaires. 'Quant a l'homme, il serait considere comme un niais s'il 

ne continuait pas, apres le mariage comme avant, son role d'homme galant' (332) : 

ce propos, tire d"Un dilemme', semble convenir parfaitement a un Duroy qui 

continue ses frasques de jeune homme apres son mariage. Or, il serait superflu dans 

le roman : le portrait qui est dresse du personnage le predispose deja aux yeux du 

lecteur aux aventures post-maritales. Souligner par un concept abstrait ce qui est 

rendu flagrant par l'exemplarite d'un comportement reviendrait a produire une 

redondance inutile. La vraisemblance generique d'un texte depend de l' assimilation 

de ses conventions par le lecteur et sa plausibilite resulte de leur utilisation conforme 

(c'est-a-dire en accord avec les attentes communes a la majorite des lecteurs). 

Chronique I Nouvelle I Roman : Confusion genhique et recyclage 

Toutefois, 'what is made intelligible by the conventions of genre is often less 

interesting than that which resists or escapes generic understanding' (Structuralist, p. 

148). En effet, le concept de genericite est toujours en passe d'etre rendu caduc par 

sa propre definition, les variantes generiques fonctionnant bien souvent comme 



autant de vases communicants : certains textes de l'edition de la Pleiade semblent 

plus s'apparenter a des chroniques qu'a des nouvelles ('Histoire corse', 'L'Homme­

fille') ede recyclage-chronique-> nouvelle >roman est un princip_e~cle_de la poetique 

maupassantienne_ C est que, tout comme la vraisemblance, la definition du genre 

varie historiquement. En outre, la genericite est assujettie a une lecture 

idiosyncrasique : ce qui apparait clairement comme une nouvelle pour les uns peut 

tres bien se definir comme chronique pour les autres ; des lors, les attentes de tous les 

lecteurs ne s'accordent plus. Il serait egalement aise de demontrer que si le lecteur se 

preparait volontairement a lire une chronique comme une nouvelle (c'est-a-dire 

modifiait consciemmentses horizons d'attente), le texte subirait une transformation 

fort peu prejudiciable. 

Il en va ainsi de 'L 'Homme-fille', qui presente de nombreux traits 

normalement caracteristiques de la chronique : pas d'histoire a proprement parler 

mais plutot une serie de reflexions sur un sujet particulier, une plethore 

d'apostrophes au lecteur ('combien de fois entendons-nous dire', I, 754; 'il vous 

capte en une causerie de cinq minutes. Son sourire semble fait pour vous', I, 755) et 

des questions purement rhetoriques, c'est-a-dire destinees a soutenir 

I' argument central ('s'excuse-t-il? On a envie de lui demander pardon ! Ment-il? On 

ne peut le croire !',I, 755). Vial note d'ailleurs avec justesse }'aspect polymorphe de 

cette nouvelle, mais lui attribue un terme quelque peu discutable : le conte-caractere. 

Cette ceuvre ne mente plus le nom de conte que par la volonte de son auteur, qui la mela a ses 
contes ; ce faisant, il a cree une espece nouvelle, le conte-caractere, ou le conteur, sans 
consigner desormais aucun trait anecdotique, aucune image, ni aucun acte particulier, tire de 
son experience le portrait anonyme d'un type de son temps.6 

Le neologisme de Vial se distingue par son inutilite, car de nombreuses chroniques 

(presentees comme telles) se concentrent essentiellement sur ces portraits de 

contemporains: 'Politiciennes', 'Les Employes', 'Les Femmes de theatre', etc. Cette 

forme n' est ni extraordinaire dans le corpus maupassantien ni meme propre a 

l'auteur, puisqu'elle met en reuvre un ensemble de regles que l'on retrouve dans 

d'autres ecrits. L'originalite reside dans le fait qu'elle soit regie par des conventions 

qui relevent plus de la chronique que de la nouvelle, ce qui a pour consequence de 

confondre le lecteur et de le faire modifier ses horizons d'attente. Face a une reuvre 

donnee comme une nouvelle (son inclusion dans I' edition de la Pleiade n'est pas du 

6 Vial, Art, p. 478. 



tout fantaisiste, puisque Maupassant avait choisi de l'inserer dans le recueil Toine), 

Vial, en lecteur consciencieux, a formule certaines attentes relatives au genre. 

Attentes qui seront deyues : la reprise en volume de ce texte court a sans doute ete 

motivee par un simple besoin de remplissage du recueil. 

Enfin, la contamination d'une forme a une autre prend chez Maupassant un 

aspect de recyclage qui, s'il temoigne d'une volonte de production a la chaine, 

permet egalement de donner des conseils de lecture : le devoilement explicite des 

conventions d' ecriture de tel ou tel genre permet de diriger ostensiblement les 

attentes du lecteur. En maintenant un element invariable- a savoir, un contenu 

thematique similaire - nous etudierons done un cas de contamination generique 

partielle entre deux nouvelles ('Marroca' et 'Allouma'), un roman (Bel-Ami) et un 

ecrit de voyage tire d'Au solei/ ('Le Zar'ez'). 

'Marroca', 'Allouma' et les ecrits de voyages de Maupassant refletent et 

illustrent en bien des occasions !'experience de joumaliste de Duroy. Bien sur, ces 

structures different sensiblement de celles du roman. En outre, et pour parler 

simplement, les deux nouvelles racontent une histoire : presence d 'une intrigue, de 

quelques peripeties, et d'un evenement clos, circonscrit par les necessites de la 

diegese. Les recits de voyages, eux, s'apparentent plutot - car c'est hi leur prime 

fonction - a des camets de bord, a des impressions reunies pele-mele sous forme de 

recueil. La structure, moins essentielle, y sera done nettement moins travaillee. 

Toutefois, il est des concepts conventionnels que l'on va retrouver sous diverses 

formes d'un genre a un autre. Lorsque Madeleine Forestier guide le jeune Duroy 

dans sa carriere de joumaliste, les conseils qu'elle lui donne sont egalement ceux que 

Maupassant suit a la lettre dans ses chroniques, et meme dans certaines nouvelles : 

"Maintenant, nous allons commencer. D'abord, nous supposons que vous adressez a un ami 
vos impressions, ce qui vous permet de dire un tas de betises, de faire des remarques de toute 
espece, d'etre nature! et drOle, si nous pouvons." (R, 229-30) 

Mon ami, tu m'as demande de t'envoyer roes impressions, roes aventures, et surtout roes 
histoires d'amour sur cette terre d' Afiique qui m'attirait depuis si longtemps. (Marroca, I, 
367) 

Le savoir-faire qu'elle lui transmet de la sorte prend en realite des allures de conseils 

de lecture, et non plus simplement d'ecriture : en deconstruisant ainsi le travail de 

1 'ecrivain, Madeleine divulgue des conventions generiques qui restent normalement 

tacites. Ces conseils s'adressent effectivement a un lecteur qu'on souhaite amener 

dans les coulisses du joumalisme, afin qu, il puisse deceler les regles qui regissent la 
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chronique. Nous avons vu qu'au niveau de la cognition collective, cet ensemble de 

conventions est a priori assimile ; l'auteur devoile ici ses artifices de fayon 

manifeste : avec la comprehension du lecteur, on ne saurait prendre trop de 

precautions. 

Lorsque le narrateur de 'Marroca' s'adresse a cet ami virtuel ('tu connais ces 

demeures si souvent decrites', I, 368), c'est en fait au lecteur qu'illance un clin d'reil 

de connivence: il s'agit non seulement d'une adresse a peine deguisee au lecteur, 

mais egalement d'un resume des lois de la chronique, ou la description de l'exotique 

joue un role preponderant. De meme, Madeleine devoile que ce que nous avons 

qualifie plus haut de 'guide du routard de la femme' releve plus de la norme de la 

chronique que de la particularite maupassantienne. 

Et elle fit un petit chapitre de geographic politique et coloniale pour mettre le lecteur au 
courant et le bien preparer a comprendre les questions serieuses qui seraient soulevees dans 
les articles suivants. 
Puis elle continua par une excursion dans la province d'Oran, une excursion fantaisiste, ou il 
etait surtout question des femmes, des Mauresques, des Juives, des Espagnoles. 
"Il n'y a que~ qui interesse", disait-elle. (R, 231) 

Les femmes soot belles par ici, grandes, et d'une rare harmonic de traits et de lignes. 
(' Allouma', Il, 1099) 

La femme arabe, en general, est petite, blanche comme du lait, avec une physionomie de 
jeune mouton. Elle n'a de pudeur que pour son visage. [ ... ] 
A quinze ans ces miserables, qui seraient jolies, soot defonnees, epuisees par les dures 
besognes. [ ... ] Elles semblent vieilles a vingt-cinq ans. 
Leur visage, qu 'on aper~it parfois, est tatoue d'etoiles bleues sur le front, les joues et le 
menton. Le corps est epile, par mesure de proprete. ll est fort rare d'apercevoir les femmes 
des Arabes riches. ('Le Zar'ez', p. 171) 

Tandis que la confusion totale des genres accouche d'reuvres irrecevables (comme le 

demontre le commentaire de Vial a propos de 'L'Homme-fille'), la confusion 

partielle des genres et le recyclage permettent une lecture comparative a valeur 

hautement pedagogique (apprentissage du dechiffrage des conventions generiques). 

L'acceptabilite et la lisibilite d'un texte litteraire sont garanties des tors que sont 

maintenues ces conventions generiques (c'est-a-dire lorsque le texte est conforme 

aux attentes du lecteur relatives au genre et a ses variantes) ; ou mieux, des lors 

qu'elles sont renforcees par un mode d'emploi a }'intention des lecteurs. La 

vraisemblance generique n'est jamais bien loin du metalangage, ou du 

conventionnellement naturel. 



2. Le conventionnellement naturel 

Comme avec les autres niveaux, le but avoue du conventionnellement naturel est de 

dissimuler la fiction sous un semblant de reel, mais le principe de dissimulation est 

ici autrement plus visible. Les narrateurs qui certifient a cor et a cri la veracite de leur 

histoire, les manuscrits, documents et autres lettres 'reellement trouves' par l"auteur' 

nient conventionnellement tout recours a des precedes formels de creation litteraire. 

The fourth level involves an implicit or explicit claim that one is not following literary 
convention or producing texts which find their intelligibility at the level of generic 
vraisemblance. But of course, [ ... ] the forms that such claims take are also literary 
conventions. (Structuralist, p. 148) 

Cet aneantissement virtuel de la creation fictionnelle (que Culler designe ailleurs du 

nom de self-conscious narration)7 revet en effet toujours la meme forme, les 

conventions de ce niveau variant somme toute peu d'un auteur a un autre, d'un siecle 

a un autre : debat metalinguistique sur ce qui distingue le vrai du vraisemblable, 

enchassement et eventuel retour au cadre, presence en texte de l'auteur, apostrophe 

au lecteur ou au narrataire. 

Alors que Maupassant abhorrait les taxinomies reductrices et reniait toute 

appartenance a un courant litteraire, il s'est, a l'instar de ses contemporains 

naturalistes; maintes fois interroge sur I' etemel probleme de l' effet de reel, a sa voir 

ce qui distingue le vrai du vraisemblable (notons au passage que l'auteur reunissait 

lui-meme les reuvres des ecoles naturaliste et realiste sous le qualificatif d' 'Ecoles de 

la vraisemblance'). 8 'Il y a done gros a parier que la verite possede une sreur jumelle, 

la vraisemblance, qui lui ressemble tant qu'on finit par les confondre. ' 9 Plausibilite 

ne signifie pas necessairement veracite ; si le point de depart de nombreuses 

nouvelles fut un fait divers bien reel, il incomba neanmoins a l'auteur de broder une 

histoire tangible. 10 Revenons sur cet axiome que Maupassant affectionnait tout 

particulierement, puisqu'il l'utilisa en epigraphe a trois reprises : 'le vrai peut 

7 Culler, Literary Theory, p. 89. 

8 'Romans', Chroniques, vol. 2, p. 40. 

9 Bury, Mariane. 'Rhetorique de Maupassant ou les figures du style simple', Etudes normandes, 3 
(1988), 63-69 (p. 64). 

10 Delaisement, Gerard. 'De }'utilisation d'un fait divers dans quelques contes de Maupassant', Le Bel­
Ami, 7 (juin 1958), 11-12. 
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quelquefois n'etre pas vraisemblable'. Levers de Boileau denonce l'invraisemblance 

de certaines situations pourtant veridiques. 

Comme la nouvelle, le fait divers presente des elements narratifs portes a leur paroxysme : 
dans le fait divers, il s' agit toujours d' evenements qui transgressent la nature ou 1 'ordre 
nonnal du monde. Comme la nouvelle, il presente presque infailliblement une tension 
antitbetique, sous la forme particulierement claire du paradoxe. 11 

Paradoxe double puisqu' on en arrive au point ou la realite depasse la fiction, ou la 

fiction demande un remaniement pour panu"tre reelle. Le cadre d"Un drame vrai' 

laisse planer I' incertitude quant it la veracite de l'histoire enchassee. 

Voici qu'on me communique toute une histoire, arrivee, parait-il, et qui semble inventee par 
quelque romancier populaire ou quelque dramatique en delire. 
Elle est, en tout cas, saisissante, bien machinee et fort interessante en son etrangete. (I, 495) 

Le retour au cadre, lui, souligne le comble, la dualite du fait divers, qui, bien que 

relevant du domaine du reel semble tout droit sorti des delires d'un romancier sans 

talent. 

Voici les faits qu'on m'indique. On les affi.rme vrais. Les pourrions-nous employer dans un 
livre sans avoir I' air d'imiter servilement MM. de Montepin et du Bois-gobey? 
Done, en litterature comme dans la vie, l'axiome: "Toute verite n'est pas bonne a dire" me 
parait parfaitement applicable. 
J'appuie sur cet exemple, qui me parait frappant. Un roman fait avec une donnee pareille 
laisserait tons Ies lecteurs incredules, et revolterait tons les artistes. (I, 497) 

Le role preponderant du hasard semble effectivement indiquer la mauvaise fiction -

alors qu'il s'agit a priori d'un fait reel (l'auteur ne tranche cependant pas sur ce 

sujet). 

Dans 'Structure du fait divers', Roland Barthes definit deux traits du fait 

divers : la relation de causa/ite (disproportion entre cause et effet) et la relation de 

coincidence (repetition des memes evenements ou d'evenements de nature similaire). 

Si ces deux types de relation sont caracteristiques du fait divers, ils ne le sont en 

revanche pas de la vie reelle, le fait divers etant par essence 'ce qui arrive aux 

autres'. 

Causalite aleatoire, coincidence ordonnee, c'est a lajonction de ces deux mouvements que se 
constitue le fait divers : tons deux finissent en effet par recouvrir une zone ambigue ou 
l'evenement est p/einement vecu comme un signe dont le contenu est cependant incertain .12 

Maupassant chroniqueur n' evoque rien d' autre que ce sempiternel dilemme opposant 

les faits bruts it leur traitement conventionnellement nature} (la litterarite) : 'la vie a 

11 Goyet, Nouvelle, p. 82. 

12 Barthes, Roland 'Structure du fait divers', in Essais critiques (Paris : Seuil, 1964), pp. 188-97 (pp. 
196-97). Ces deux traits correspondent au 'paradoxe' evoque par Goyet (note precedente). 
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des ecarts que le romancier doit eviter de choisir, etant donne sa methode actuelle. 

Les necessites imperieuses de son art doivent lui faire souvent meme sacrifier la 

verite stricte a la simple mais logique vraisemblance.' 13 Extrait qui se fait 1' echo des 

preceptes resolument novateurs du 'grand marquis' : 

On ne te demande point d'etre vrai, mais seulement d'etre vraisemblable [ ... ] ne remplace 
point cependant le vrai, par l'impossible, et que ce que tu inventes soit bien dit; on ne te 
pardonne de mettre ton imagination a la place de la verite que sous la clause expresse d 'orner 
et d'eblouir. 14 

Ne serait-ce qu'a des fins de simple plausibilite, le travail de I' artiste ne saurait done 

se limiter a une copie conforme de la realite. 

Ce demier se retrouve face a ce paradoxe qui consiste a donner a la realite 

une toumure personnelle et subjective tout en se faisant neanmoins le garant de la 

vraisemblance. Mais rappelons-le, il ne s'agit pas de peindre la realite dans sa totalite 

('a semblance of truth', selon le bon mot de Coleridge) : 'il faut qu'il [l'ecrivain] dise 

ce qu'il croit etre la verite ou qu'il mente.' 15 La poetique realiste ne pretend 

aucunement delivrer une unique verite, mais au contraire multiplier les perspectives 

de lecture en donnant du reel une vision individuelle, done subjective. 

Tout cela dit que le "reel" est repute se suffire a lui-merne, qu'il est assez fort pour dernentir 
toute idee de "fonction", que son enonciation n'a nul besoin d'etre integree dans une 
structure et que l'avoir-ete-lti des choses est un principe suffisant de la parole.16 

Evidemrnent, rien n'est plus faux. La suspension de l'incrooulite de la part du lecteur 

ne peut survenir que lorsque sont reunies ces deux composantes antithetiques que 

sont l'etablissement d'un contexte vraisemblable normatif (c'est-a-dire conforme a 

ses attentes) et son egrenement par la sensibilite d'un individu (le fameux proverbe 

zolien 'une reuvre d'art est un coin de la creation vu a travers un temperament'). 17 La 

realite seule tuerait la litterarite puisqu'un tel ecrit s'assimilerait plus a un fait 

journalistique qu'a une reuvre litteraire. A }'inverse, une reuvre denuee de plausibilite 

n'eveillerait aucun interet aupres d'un public incn!dule. Lors de sa lecture, le lecteur 

13 'Les Bas-fonds', Chroniques, vol. 2, p. 102. 

14 Sade, Donatien Alphonse Francois de. Idee sur /es romans (Geneve: Slatkine Reprints, 1967), pp. 
37-38. 

15 'Autour d'un livre', Chroniques, vol. 1, p. 286. 

16 Barthes, Roland 'L'Effet de reel', inLitterature et realite (Paris: Seuil, 1982), pp. 81-90 (p. 87). 

17 Zola, Ernile. 'Proudhon et Courbet', in Ecrits sur /'art, p. 44. 



fait subir au texte un test de vraisemblance en procedant par va-et-vient reguliers 

entre le monde fictionnel et le monde reel (son propre bagage culturel). 'Even if the 

text is a fictional one, the comparison with the "real" world is indispensable in order 

to acknowledge the "verisimilitude" of the fabula.' Processus comparatif qui passe 

cette fois-ci par une suspension de la credulite: 'he has to deparenthesize his 

suspension of disbelief.' 18 Peu importe done que la realite ne soit pas, il suffit que 

soit appliquees les simples regles de la plausibilite, que soit donnee l'illusion du vrai. 

Attendu que 'croire, c'est participer a un meme univers de valeurs a travers une 

figurativite donnee', l'art du nouvelliste residera dans l'objectivation de cet 

univers. 19 

La marque du vraisemblable peut contarniner jusqu'au titre ('Une histoire 

vraie', 'Un drame vrai'), mais elle se retrouve plus particulierement au niveau d'un 

cadre qui met l'accent sur la veracite du recit encbasse. On distingue deux cas 

d' enchassement conventionnellement naturels : ceux qui relevent de la tradition orale 

(dialogue entre narrateur et narrataires) et ceux qui accusent !'heritage des annees de 

chroniqueur de l'auteur (lettres, manuscrits, etc.). Les deux cas s'apparentent a ce 

que no us avons qualifie dans le chapitre 2 de recits purement enchasses ( caractere 

testimonial + structure en abyme + passage d 'un niveau narratif a un autre). 

Dans le premier cas, le dialogue joue un role essentiel dans la veridiction de 

l'histoire. La fonction de ce niveau de vraisemblance etant de 'forestall a possible 

objection on the reader's part [ ... ] and [ ... ] garner additional authority' 

(Structuralist, p. 150), le narrataire va se faire le porte-parole intratextuel du lecteur 

en exprimant son incredulite initiale. Le cadre du 'Rempla~ant' est entierement bati 

sur le scepticisme du narrataire a l'egard d'une rumeur qui ne semble pas fondee. La 

nouvelle debute sur un dialogue ampute de son debut, remplissant ainsi la double 

fonction de rendre le recit plausible (thematique: l'enjeu de la narration sera de 

prouver la veracite de ce qui est avance dans le cadre) et d'attiser l'interet du lecteur 

(structure : le lecteur n'a pas connaissance de l'avant-texte). 

18 Eco, Role, p. 37. 

19 Courtes, p. 64. 
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Oui, Mme Bonderoi. 
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Mme Bonderoi, la vieille dame a bonnets de dentelle, la devote, la sainte, l'honorable 
Mme Bonderoi dont les petits cheveux follets et faux ont I' air colle autour du crane? 

- Elle-meme. 
Oh ! voyons, vous etes fou ? 
Je-vous-le-jure. 

- Alors, dites-moi tousles details?" (1, 701) 

Le doute du narrataire, manifeste par des questions puis reitere a grand renfort de 

qualificatifs elogieux sur la personne de Madame Bonderoi, excite dans un premier 

temps la curiosite du lecteur. Le cadre souligne trop fermement la bienseance et la 

religiosite pour ne pas signaler le faux-semblant et l'apparence. Ce sera done la 

fonction du recit enchasse que de devoiler la verite. L'insistance du narrateur a ce 

sujet (marquee par les traits d'union qui detachent chaque mot) ne fait que confirmer 

cette hypothese. La structure du 'Rempla<;ant' procede par transfert centripete (de 

l'exterieur vers l'interieur du texte): le narrataire traduit l'incredulite premiere du 

lecteur alors que parallelement, le narrateur soutient que son recit est vrai. Cette 

structure favorise la suspension d'incredulite en eliminant tout scepticisme quanta la 

veracite des faits, et ce avant meme que ne debute le recit. On se situe done bien dans 

le domaine du metalangage, c'esHi-dire de la reflexion sur le double acte de lecture I 

ecriture : tous les elements donnes a l'interieur du cadre ne font que refleter, en 

abyme, le contrat de veridiction. 

L'affirmation de la veracite de l'histoire peut se retrouver a la fois dans le 

cadre et a l'issue du recit enchasse (retour au cadre). Le cadre du 'Voleur' offre une 

illustration parfaite du precepte de Boileau sur le rapport paradoxal qui unit le vrai au 

vraisemblable : 

"Puisque je vous dis qu' on ne la croira pas. 
Racontez tout de meme. 
Je le veux: bien. Mais j'eprouve d'abord le besoin de vous affirmer que mon histoire est 
vraie en tous points, quelque invraisemblable qu'elle paraisse." (1, 463) 

Ce n'est qu'une fois balayee !'incertitude quant a l'authenticite de !'anecdote que le 

narrateur peut la raconter. Libre au lecteur, ensuite, de suivre le narrataire dans sa foi 

absolue en la veracite de l'histoire ou de n'en admettre que certains points. 

L'essentiel etant que la plausibilite du recit ne soit a aucun moment remise en jeu, le 

narrateur du 'Voleur' souligne encore, par mesure de precaution, le caractere 

veridique de son recit en concluant : "'mais le plus drole de mon histoire, c'est 

qu'elle est vraie"' (1, 467). 
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Plus rarement, le conventionnellement naturel se retrouvera dans la cloture, 

alors que la totalite du recit aura laisse planer le doute. L'impact sur le lecteur n'en 

est-que plus soigne, dans la mesure ou ee qu' il croyait etre pure h~gende se revele en 

fait etre 'veridique'. Non seulement le cadre du 'Loup' n'annonce pas clairement une 

histoire authentique, mais en outre, le portrait qui est fait du narrateur second laisse a 

penser que le recit sera invente : 

M. d' Arville parlait bien, avec une certaine poesie un peu ronflante, mais pleine d' eJfet. Il 
avait du repeter souvent cette histoire, car ilia disait couramment, n'hesitant pas sur les mots 
choisis avec habilete pour faire image. (1, 625) 

La qualite d'orateur de Monsieur d' Arville le classe d'emblee dans la categorie des 

conteurs professionnels, c' est-a-dire de ceux qui ont dans leur manche quelques 

histoires divertissantes- mais imaginees. C'est tout au moins ce que peut penser le 

lecteur a la lecture de cet incipit ; le doute va done sub sister, car 1 'hypothese de 

veracite n'est verifiee que lors du retour au cadre : 

Le marquis d' Arville se tut. Quelqu'un demanda : 
"Cette histoire est une Iegende, n'est-ce pas?" 
Et le conteur repondit : 
"Je vous jure qu'elle est vraie d'un bout a I' autre." (1, 630) 

Que la nouvelle releve de la tradition orale ou de la chronique, les trois positions 

possibles du conventionnellement naturel au sein du recit enchasse (cadre et I ou 

retour au cadre) demeurent globalement les memes. 

Le cadre de ces recits dont nous avons vu qu' ils presentent de grandes 

similitudes avec la chronique fait surgir la voix de l' auteur reel qui ad met 

ouvertement s' etre appuye sur un fait divers, lui aussi bien reel, pour ecrire sa 

nouvelle. Ce que Barthes appelle la situation de nkit, soit 'l'ensemble des protocoles 

selon lequel le recit est consomme' (ni plus ni moins, }'ensemble des conventions 

narratives) est camoufle de sorte que fiction et reel se confondent. 

Notre societe escamote aussi soigneusement que possible le codage de la situation de recit : 
on ne compte plus les procedes de narration qui tentent de naturaliser le recit qui va suivre, en 
feignant de lui donner pour cause ooe occasion naturelle, et, si l'on peut dire, de le 
"desinaugurer". 20 

A moins qu'il choisisse consciemment de mettre en doute la parole de l'auteur, le 

lecteur est contraint de croire en une histoire qui a au prealable re~u la caution de la 

presse. Le cadre d"Histoire d'un chien' revet un aspect typique des chroniques 

20 Barthes, 'Introduction', p. 44. 



lJ4 

maupassantiennes : une introduction qui se veut d'actualite sert a amener une histoire 

connue de l'auteur ou vecue par lui, prenant ainsi une valeur de fait divers - mais 

toujours, 1' accent est mis sur 1' authenticite des propos. 

Toute la Presse a repondu dernierement a l'appel de la Societe protectrice des animaux, qui 
veut fonder unAsile pour les betes. [ ... ] 
Les journaux, a ce propos, ont rappele la fidelite des betes, leur intelligence, leur 
devouement. [ ... ] Je veux a mon tour raconter l'histoire d'un chien perdu, mais d'un chien du 
commun, laid, d 'allure vulgaire. Cette histoire, toute simple, est vraie de tout point. (I, 314) 

Dans 'Une lettre' et 'Cri d'alarme', la creation litteraire (la fiction) semble nulle: 

l'auteur s'adresse directement a son lectorat, a qui il explique son choix de publier 

une lettre qu 'il affirme a voir reyue. 

Dans notre metier, on re«rait souvent des lettres; il n'est point de chroniqueur qui n'ait 
communique au public quelque epitre de ces correspondants inconnus. 
Je vais imiter cet exemple. [ ... ] 
Par moments aussi ces epitres donnent beaucoup a reflechir : ainsi, celle que je me fais un cas 
de conscience de communiquer au public. ('Une lettre', 11, 492) 

J'ai re~ la lettre suivante. Pensant qu'elle peut etre profitable a beaucoup de lecteurs, je 
m'empresse de la leur communiquer. ('Cri d'alarme', 11, 838) 

L'auteur fait face a une double obligation: en meme temps qu'il doit justifier son 

choix de publication (expliquer }'absence de creation litteraire par l'interet du 

public), il doit legitimer cette meme absence (prouver qu'il a reellement reyu cette 

lettre) : 

Mais avant de transcrire ici des fragments, tous les fragments essentiels de la lettre qu 'on m' a 
adressee, il est necessaire de prevenir mes lecteurs que je ne me moque pas d 'eux, que cette 
lettre je l'ai r~ue, bien recue, par la poste, avec un timbre sur l'enveloppe qui portait mon 
nom, et qu'elle etait signee, oui, signee, tres lisiblement. ('Une lettre', II, 493) 

Je livre cette lettre, sans y rien ajouter, aux reflexions des lectrices et des lecteurs, maries ou 
non. ('Cri d'alarme', II, 844) 

La simple transcription, au meme titre que la creation, necessite done une prealable 

authentification. Quelques parametres varient toutefois : la longueur du cadre peut 

s'etendre sur plusieurs pages et se faire insistante ('Une lettre'), tout comme elle peut 

ne pas exceder quelques lignes ('Cri d'alarme'). 

Alors que le conventionnellement nature} a l'issue du recit est une 

composante rare du recit enchasse de tradition orale, on la retrouve tres frequemment 

dans les recits s'apparentant a la chronique. Et meme, cette marque finale confere au 

texte sa genericite. 'On est done tente d'observer la une certaine confusion entre le 

document et le texte [ ... ] on constate une espece de perversion du genre et on touche 
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tres exactement au point ou l'ecrivain naturaliste maquille son texte en document. ' 21 

L' element- conventionnel (generalement la locution figee 'pour copie' adjointe au 

nom ou au pseudonyme de l'auteur) cautionne le recit en meme temps qu'elle induit 

une nature journalistique dans un texte qui jusque-la se definissait par sa litterarite. 

Ce sont particulierement les lettres qui beneficient de cet apport de la chronique: 'Le 

Baiser', 'La Moustache', 'Les Caresses', 'Lettre trouvee sur un noye', 'Lettre d'un 

fou' subissent toutes ce niveau de vraisemblance final. Alors que le lecteur pensait 

lire une nouvelle epistolaire comme Maupassant en a du reste produit beaucoup 

('Mots d'amour', 'Vieux objets', 'En voyage' I, 431, 'Confessions d'une femme', 

'Correspondance', 'La Relique', 'Lui ?', 'Enragee ?' ... ), la locution 'pour copie' ou 

sa variante 'pour copie conforme' ('La Moustache') transforme le recit en lettre 

vraiment re~ue, et la fiction en reel. 11 s'agit done ici de simuler la transcription la ou 

creation litteraire il y a eu. n arrive parfois que r element conventionnel so it plus 

long que la simple notation 'pour copie' : 

Ces deux lettres, ecrites sur du papier japonais en paille de riz, ont ete trouvees dans un petit 
portefeuille en cuir de Russie, sous un prie-Dieu de la Madeleine, bier dimanche, apres la 
messe d'une heure, par 

MAUFRIGNEUSE. ('Les Caresses', I, 956) 

Le jeune homme sur qui cette lettre fut trouvee a ete repeche bier dans la Seine, entre 
Bougival et Marly. Un marinier obligeant, qui l'avait fouille pour savoir son nom, apporta au 
journal ce papier et le remit a 

MAUFRIGNEUSE. ('Lettre trouvee sur un noye', I, 1143) 

La vraisemblance est optimisee : )'intervention d'un chroniqueur qui est entre en 

possession de ces missives est censee annihiler toute espece de doute quant a 

I' existence veridique de ces lettres - technique plus confondante pour le lecteur que 

la locution 'pour copie' utilisee seule. 

Le conventionnellement naturel est au bout du compte le niveau de 

vraisemblance le plus aisement decelable et auquel la subtilite fait le plus defaut. 

L'effort de dissimulation des conventions d'ecriture y est trop appuye pour passer 

inaper~u. En meme temps qu'il simule l'absence de creation litteraire en faisant 

croire a une simple retranscription du fait divers, le texte litteraire camoufle mal sa 

litterarite -litterarite qui se definit, comme on l'a vu, par un deni fort conventionnel 

des conventions litteraires. Cependant, ces conventions ( discours metalinguistique, 

authentification par l'enchassement, adresse au lecteur) ne remplissent pas qu'un role 

21 Thorel-Cailleteau, Tentation, p. 481. 
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marginal : elles assurent la cooperation du lecteur et conferent au texte sa 

qualification generique. Les deux niveaux de vraisemblance que nous venons 

d' etudier - et qui portent respectivement sur le genre et le metalangage - sont done 

intrinsequement lies. 

3. L'ironie: Convention proteiforme 

Enfin, le demier mveau de vraisemblance seton Culler conceme les techniques 

d'ironie et de parodie. Comme avec les autres niveaux, l'acceptabilite des textes 

ironiques et parodiques releve de la competence d'un lecteur qui doit proceder a une 

lecture differentielle : seront ainsi consideres comme ironiques ou parodiques les 

elements du texte qui presentent un ecart par rapport aux normes d'ecriture de 

1' auteur - ecart non pas aleatoire, mais lui aussi conventionnel. Ce demier niveau 

n'est adaptable a Maupassant qu'en supprimant tout bonnement la part faite a la 

parodie. Maupassant fut parodie (comme nous l'avons vu avec 'Le Boudin', de 

Lemaitre), mais jamais ne parodia. Si l'on retrouve par endroits quelques references 

a ses contemporains, il n 'existe pas dans le corpus de texte qui soit parodique au sens 

strict du 'terme?2 En revanche, les exemples d'ironie maupassantienne sont 

nombreux et peuvent en outre se fixer sur diverses cibles - ce qui explique que dans 

I' introduction a la deuxieme partie, nous n' avons pas attribue I' ironie a un element 

en particulier. 11 est en effet des themes, des expressions linguistiques et surtout des 

types de personnages (telle bourgeois) plus favorables que d'autres a l'ironie. Bien 

qu'elle se situe un peu a l'ecart des autres niveaux de vraisemblance, l'ironie 

entretient un rapport solide avec la vraisemblance culturelle (les personnages-types 

sont toujours contemporains de l'auteur et varient done en fonction du contexte 

historique). 

22 'La forme la plus rigoureuse de la parodie, ou parodie mini male, consiste [ ... ]a reprendre 
litteralement un texte connu pour lui donner une signification nouvelle, en jouant au besoin et si 
possible sur les roots'. Genette, Palimpsestes, p. 24. 
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Ironie dramatique I Ironie verbale 

11 faudra tout d'abord distinguer ce qui releve de l'ironie dramatique (ou ironie de 

situation, ou encore ironie referentielle : 'contradiction entre deux faits contigus [ ... ] 

attaches a une meme sequence signifiante') de ce qui releve de l'ironie verbale 

('contradiction entre deux niveaux semantiques [ ... ] attaches a une meme sequence 

signifiante'). 23 La premiere passe par une prealable distanciation et trahison du 

personnage, et a frequemment - mais pas uniquement - recours au personnage 

moyen et aux personnages typises que nous avons etudies dans le chapitre precedent. 

Culler la definit plus precisement comme 'the contrast between a protagonist's vision 

of the world and the contrary order which the reader, armed with foreknowledge, can 

grasp' (Structuralist, p. 154). L'ironie dramatique met done en lumiere une 

dichotomie entre le mode de pensee errone d'un personnage et la realite de sa 

situation (elle, apprehendee par le lecteur). 'En famille' joue a merveille sur ce 

double registre: croyant sa mere trepassee, un mediocre employe de bureau s'attelle 

aux preparatifs, s' octroie un conge sans en informer son superieur (le lecteur flaire le 

retournement de situation)- et sa mere ressuscite apres ce qui n'etait qu'un long 

coma. 

C' etait pourtant 1' occasion revee pour Monsieur Caravan de se distinguer des 

autres : pour une fois qu'il lui arrive une aventure originate, il en profite pour 

colporter la nouvelle alentour. Mais chaque tentative de distinction va se solder -

comme le lecteur s'en doute- par un cuisant echec. Avant le retoumement final, 

l' ironie dramatique suivra un processus conventionnel : elle comportera une premisse 

(selon le mode de pensee du personnage), suivie d'un ou plusieurs indices indiquant 

au lecteur la possibilite d'un changement de situation. Dans le cas de Caravan, 

l'ironie dramatique affectera deux premisses : la propagation d'une fausse 

information et 1' absenteisme non motive. 

23 Kerbrat-Orecchioni, Catherine. 'Problemes de l'ironie', in L 1ronie: Travaux du Centre de 
Recherches Linguistiques et &miologiques de Lyon (Lyon : Presses Universitaires de Lyon, 1976), 
pp. 10-46 (p. 17). 
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Premisse 1 
Alors un besoin lui vint de raconter la catastrophe a quelqu'un, d'exciter la commiseration. 
de se rertdte ifiteressant. (I, 206) 

Premisse 2 
"ll faut aussi prevenir au ministere", dit-il. Elle repondit: "Pourquoi prevenir? Dans des 
occasions comme ~a, on est toujours excusable d'avoir oublie. [ ... ]- Oui, tu as raison c'est 
une riche idee. Quand je lui annoncerai que ma mere est morte, il sera bien force de se taire." 
Et I' employe, ravi de sa farce, se frottait les mains en songeant a la tete de son chef. (I, 208-
09) 

Indication 
Il constata meme qu'aucune decomposition n'apparaissait encore, et il en fit la remarque a sa 
femme. (I, 214) 

Cons&Juence 2 
"Qu 'est-ce que je vais dire a mon chef?" (I, 218) 

Le point-charniere qui permet de passer de la premisse a la consequence est localise 

dans !'indication, pourtant fort succincte, qui va offrir au lecteur vigilant la 

connaissance anticipee ('foreknowledge') necessaire au decodage de l'ironie 

dramatique. L'existence et la place de cette charniere relevent, on le voit, de 

conventions propres a l'ironie. Il en va de meme pour la consequence qui, si elle 

apporte un supplement de qualification du personnage, sera formulee (consequence 

2) et placee le plus tard possible dans la narration afin d' en soigner I' impact ( dans le 

cas present, il s'agit de la derniere phrase de la nouvelle). Toutes les consequences 

n' ont pas necessairement besoin d' etre explicitees : une recurrence de la glose 

annihilerait 'le pouvoir d'evocation du texte litteraire (sa resonance). Ici, la premiere 

consequence est implicite: c'est au lecteur d'imaginer comment Caravan va s'y 

prendre pour repandre la nouvelle rectifiee et quelles seront les implications de cette 

revelation sur sa vie future ( commentaires railleurs et reprimandes la ou il attendait 

compassion et commiseration). Laisser au lecteur le libre-arbitre de !'interpretation 

ironique revient encore a operer sur un mode conventionnel. 

L'ironie verbale possede quant a elle une structure moins figee et done plus 

complexe car susceptible de mutations. De ses aspects multiples et varies, nous en 

retiendrons deux (conflicts of belief et clashes of style) qui se subdivisent chez 

Maupassant en trois ramifications ( calque intertextuel, mode indirect lib re, alliance 

cocasse de mots). Dans son ouvrage The Rhetoric of Irony, Booth note que le texte 

abrite differents types d'indices qui vont permettre au lecteur de reperer l'ironie 
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verbale et done de }'interpreter correctement (l'ironie sera alors qualifiee de stable)24 

- panni eux, l'incompatibilite d'opinions (cof?flicts Q{ belief) et }'assemblage 

incongru de styles (clashes of style). Le premier type d'indices correspond a un ecart 

ideologique par rapport au systeme de pensees tenu pour propre a tel ou tel auteur : 

'we are alerted whenever we notice an unmistakable conflict between the beliefs 

expressed and the beliefs we hold and suspect the author of holding. ' 25 Le deuxieme 

renvoie a un ecart stylistique d'avec la maniere dont s'exprime normalement 

1' auteur : 'if a speaker's style departs notably from whatever the reader considers the 

normal way of saying a thing, or the way normal for this speaker, the reader may 

suspect irony. ' 26 Booth met done l'accent sur la valeur extrinseque de 

l'ironie verbale : pour etre apprehendee comme telle, l'ironie necessite de la part du 

lecteur qu'il se detache du texte afin de comparer sa lecture a un contexte normatif 

(le langage et les opinions habituels l'auteur). 

Encore faut-il pour cela que le lecteur sache ce qui constitue le contexte 

normatif de Maupassant. 

Le recepteur du message adopte une attitude de decooage tres differente selon qu'il connait le 
locuteur ou le groupe ideologique dont il se fait le porte-parole - mobilisant alors dans le 
processus de lecture toutes les "informations prealables" qu'il possede -, ou selon qu'il ne 
sait rien du sujet parlant - auquel cas toutes les informations enonciatives doivent etre 
extraites de 1' enonce lui-meme?7 

Chez Maup~ssant, ces 'informations enonciatives' vont souvent se fixer au niveau de 

la typographie, qui va signaler la difference d'opinion par un mot ou une expression 

d'un langage dont l'auteur se desolidarise. 'En famille' offre une gamme assez 

complete de ces procedes d'ironie verbale; la voix moqueuse de l'auteur y est en 

effet perceptible a plusieurs niveaux du texte. Caravan est tout d' abord presente 

comme un 'ennemi des nouveautes' (1, 195) avec une utilisation de l'italique qui en 

dit long sur l'etroitesse d'esprit du protagoniste. Son 'legitime sentiment de 

convenances et de respect pour l'Ordre national' (I, 195), la devotion de sa famille 

pour 'le Bon Dieu' (1, 197) et le fait que le docteur Chenet ne puisse se passer de 

24 Stable 'in the sense that once a reconstruction of meaning has been made, the reader is not then 
invited to undermine it with further demolitions and reconstructions.' Booth, Wayne C. The Rhetoric 
of Irony (Chicago ; London : University of Chicago Press, 1975), p. 6. 

25 Booth, Irony, p. 73. 

26 Booth, Irony, p. 67. 

27 Kerbrat-Orecchioni, p. 32. 
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l'italique a aucun moment du texte (et ce, quel que soit l'auteur de !'appellation) 

souligllent le respect imbecile -de l'autorite en meme temps que le desaveu de 

l'auteur, a qui nul ne pourrait preter ces opinions. Le langage de 1' Autre peut 

egalement etre indique par des guillemets ('il s'exasperait surtout a la we des ordres 

etrangers - "qu' on ne devrait pas laisser porter en France"', I, 196) alors que le style 

indirect libre sera 1' outil de predilection de Maupassant pour signaler la difference 

d'opinion: 'il avait des lors supprime les pantalons de couleur [ ... ], porte des 

culottes noires et de longues redingotes ou son ruban, tres large, faisait mieux' (I, 

195). Pour le cas ou le lecteur ignorerait que Maupassant a en horreur les 

decorations,28 l'italique ·et le style indirect libre vienne le lui apprendre. De meme, 

dans 'Le Gateau', la ponctuation et la repetition viennent souligner l'incompatibilite 

d'opinions a valeur ironique : 'il s'etait adonne a l'agricuhure, a !'agriculture en 

chambre' (1, 347). Incompatibilite plus clairement enoncee dans la phrase d'apres: 

'il y a comme cela [ ... ] des marins en chambre, voir au ministere de la Marine.' Ce 

commentaire doublement autobiographique vient eclaircir le sens de l'allusion pour 

le lecteur qui n'a pas connaissance des scies de l'auteur en matiere de bureaucratie 

maritime. 29 

Que l'ironie verbale pousse le lecteur a suivre l'exemple de l'auteur (avec qui 

il partage des lors une certaine connivence) en se desolidarisant des personnages ne 

signifie pas que ce processus soit aise, ni meme efficace a cent pour cent. Plus encore 

que l'ironie dramatique, l'ironie verbale requiert en effet de la part du lecteur un 

choix d'interpretation tranche. 

The perception of verbal irony depends upon a set of expectations which enable the reader to 
sense the incongruity of an apparent level of vraisemblance at which the literal meaning of a 
sentence could be interpreted and to construct an alternative ironic reading which accords 
with the vraisemblance which he is in the process of constructing for the text. (Structuralist, 
pp. 154-55) 

La vraisemblance a l'reuvre dans les procedes d'ironie verbale est done toujours 

question de difference : ecart entre le langage que le lecteur peut legitimement 

attendre et !'alternative (c'est-a-dire l'autre mode de lecture) que le texte lui 

28 Voir ace sujet 'Les Causeurs' ('des hommes qu'un bout de ruban rouge a la boutonniere semble 
indiquer intelligents', Chroniques, vol. I, p. 387) et 'Nos optimistes' ('tout bourgeois aspirera a la 
Legion d'honneur', Chroniques, vol. 3, p. 230). 

29 Au debut de sa carriere, Maupassant fut employe de ce meme ministere, et le marin hors pair qu'il 
etait- qu'il s'agisse de canotage sur la Seine ou de navigation sur son yacht 'Le Bel-Ami'- decria a 
plusieurs reprises le manque de connaissances pratiques de ses collegues. 
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presente; 'l'ambigu'ite est proprement constitutive de l'ironie. ' 30 L'apprehension 

globale de ces deux niveaux de vraisemblance (de ce qu'on pourrait nommer, un peu 

simplement peut-etre, lectures aux premier et deuxieme degres - sachant que la 

premiere est erronee ou incomplete) releve done de la capacite du lecteur a dechiffrer 

1 'ironie et ce faisant, a choisir entre deux significations possibles. Booth note 

d'ailleurs que l'ironie opere sur un mode nettement polarise et compare ces deux 

degres de lecture a une illusion d' optique : le lecteur voit ou bien un objet (le sens 

litteral) ou bien son contraire (le sens ironise), mais la lecture rend impossible la 

representation simultanee des deux propositions. Et c'est precisement cette 

implacable decision d'intei-pretation qui va permettre au lecteur d'acceder- ou non­

a la pensee premiere de l'auteur: 'some of our most important literary experiences 

are designed precisely to demand flat and absolute choices . .JI 

A !'inverse de l'ironie dramatique qui peut etre interpretee selon differents 

modes (une situation qui apparait ironique pour un lecteur ne l'est peut-etre pas pour 

un autre) et qui presente une relative independance du discours de l'auteur, l'ironie 

verbale n'implique que deux interpretations et la voix de ce dernier lui est 

indispensable : 

Verbal Irony implies an ironist, someone consciously and intentionally employing a 
technique. Situational Irony does not imply an ironist but merely "a condition of affairs" or 
"outcome of events" which, we add, is seen and felt to be ironic.32 

Cette voix, on va la retrouver sous diverses formes, allant de la citation de \'idee 

re~ue au style indirect libre. Selon Riffaterre, il existe trois regles fondamentales a la 

construction du sens par le lecteur : la surdeterrnination (intertextuelle ), la conversion 

et 1' expansion. La premiere passe entre autres par ce qu' il nomme le ea/que 

intertextuel, ensemble culture! forme de cliches, stereotypes, maximes et autres idees 

re~ues. 'Le calque, conforme a l'esthetique de l'imitatio, donne au lecteur }'illusion 

agreable de faire partie de la meme elite culturelle que l'auteur- rationalisation, sans 

doute, mais qui temoigne d'un contact plus etroit avec le texte. ' 33 

3° Kerbrat-Orecchioni, p. 15. 

31 Boo~ p. 128. 

32 Muecke, Douglas C. The Compass of Irony (London : Methuen, 1969), p. 8. 

33 Riffaterre, Michael. 'Modeles de la phrase litteraire', in Problemes de I 'analyse textue/le (Paris : 
Didier, 1971), pp. 133-48 (p. 136). 
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Lorsque le narrateur indique que le protagoniste d"Un million' 'etait un jeune 

homme qui pensait en tout ce qu'on devait penser' (I, 614), il utilise une locution 

figee qui ne deparerait pas dans le Dictionnaire de Flaubert. Si elle est comprise, 

cette allusion au lieu commun- qui releve bien de l'ironie verbale- va instaurer un 

rapport de connivence entre ironiste et recepteur et declencher chez ce demier un 

complexe de superiorite. On retrouve le meme principe avec la moquerie ou la 

derision : rire d'une personne equivaut a proner sa non-appartenance au groupe qui 

caracterise cette personne- et par-la meme sa superiorite intellectuelle ('le rire vient 

de l'idee de sa propre superiorite')?4 Rire avec l'auteur (suivre son point de vue) 

souligne done la connivence avec ce demier, renforce l'impression d'appartenir a 

une certaine elite qui demasque le stereotype et l'idee reyue, mais ne saurait tomber 

dans son piege: 'the building of amiable communities is often far more important 

than the exclusion of naive victims. Often the predominant emotion when reading 

stable ironies is that of joining, of finding and communing with kindred spirits. ' 35 

Certes, il est bien plus simple de se desolidariser du stereotype plutot que de faire le 

cheminement plus deconcertant qui consiste a tenter de se reconnaitre dans le 

stereotype. Ceci dit, le lecteur n'est pas le seul fautif de ce manque de discemement: 

le texte contient deja en son sein des elements a valeur ironique qui ne demandent 

qu' a etre interpretes. Ainsi, dans 'Epaves', I' assemblage incongru de styles est 

caracterise par l'emploi du lieu commun et mis en valeur par l'italique: 'c'est 

Prosper Glosse, le philosophe que I 'Europe entiere connait' (I, 326). Cet exemple est 

particulierement interessant dans la me sure ou 1' expression figee cherche a etablir 

une connivence elitiste et que l'italique, en denonyant cet elitisme de bas etage ne fait 

qu' en constituer une autre forme. 

Il arrive plus frequemment que l'auteur utilise une forme attenuee du calque 

intertextuel : plutot que de citer directement un pan de phrase, il suffit de le maquiller 

afin de le faire passer pour la parole du narrateur. Cependant, l'ecart entre la norme 

linguistique de l'auteur et cette utilisation particuliere qu'est le style indirect libre 

doit rester palpable pour que I' allusion soit comprise et la cooperation du lecteur (ou 

identification primaire) assuree. Dans la mesure ou elle passe par la distanciation 

34 Baudelaire, 'De I' essence du rire et generalement du comique dans les arts plastiques', vol. 2, p. 
530. 

35 Booth, p. 28. 
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linguistique, la distanciation ou trahison du personnage (ce que Ramazani appelle le 

mode indirect libre) decoule bien de l'ironie : en simulant le meme (son propre 

langage), mais en reproduisant l'aufie (le langage de ses personnages), l'auteur 

inscrit ses personnages dans le domaine de l'etranger. 

Any instance of irony is in fact an echo, the quotation of the words or thoughts of another 
person, whether this person be real or imagined. In mimicking this discourse, the ironist 
pretends to sanction the outlook it represents while, in fact, repudiating it.36 

En faisant ainsi apparaitre une deuxieme voix au coour du texte, l'auteur exige de son 

lecteur une certaine competence. 'Le decodage de l'ironie met en ceuvre, outre leur 

competence linguistique, les competences culturelle et ideologique des partenaires de 

l'allocution. ' 37 11 s'agit done de demeler le vrai du faux (l'opinion de l'auteur 

dissimulee sous les pensees du protagoniste), d'operer une lecture a reculons, de faire 

en sens inverse le trajet parcouru par l'ironiste, de 'remettre a l'endroit ce qui est 

ecrit a l'envers'.38 Assis a cote d'une belle inconnue, 'ce cochon de' Morin croit 

deceler dans un regard anodin une evidente invitation au baiser : 'pas de doute, 

c'etait pour lui ce sourire-la, c'etait bien une invitation discrete, le signal reve qu'il 

attendait' (1, 643). Sa meprise sera magistrate; mais la trahison du personnage 

n'apparait pas clairement au premier abord: il n'est pas exclu qu'un lecteur peu 

forme au dechiffrage de l'ironie maupassantienne ne saisisse pas la portee du 

commentaire. En effet, dans la mesure ou les propos de Morin semblent legitimes par 

I' auteur, le discredit du personnage peut ne pas etre evident. Ce sera done la fonction 

du style indirect lib re que de mettre en lumiere une dichotomie essentielle ( dans le 

cas present, entre la fermete des propos interieurs du protagoniste et une realite on ne 

peut moins certaine ), dichotomie qui permettra a son tour au lecteur de remettre en 

question le personnage afin de mieux le situer, de 'retablir un rapport entre l'image et 

le modele ou le type qu' elle [la caricature] est censee representer' ?9 

Le mode indirect libre, s'il englobe bien souvent le style indirect libre, ne se 

reduit cependant pas a sa seule utilisation, et recele en fait un plus grand nombre de 

procedes concourant tous a !'elaboration d'une perception subjective du personnage. 

36 Ramazani, Vaheed K. The Free Indirect Mode : Flaubert and the Poetics of Irony (Charlottesville : 
University Press of Virginia, 1988), p. 25. 

37 Kerbrnt-Orecchioni, p. 30. 

38 Janke1evitch, Vladimir. L 'Ironie (Paris: Flammarion, "Champs", 1979), p. 70. 

39 Lloyd, 'Mirbeau', p. 285. 



'La multiplicite des voix narratives employee dans tant de contes et nouvelles cree 

frequernrnent une distance frappante entre les opinions des narrateurs et des 

personnages homodiegetiques-et le jugement definitif auquel k recit no us invite. ' 40 

Dans un passage deja mentionne de 'L' Ami Joseph', I' utilisation combinee de 

I' incise et de I' expression 'qu'il jugeait' temoignent de la presence d'un auteur avide 

de se desolidariser des propos du protagoniste : 

Puis il monta dans sa chambre, pour se vetir en paysan, disait-il [ ... ]. 11 semblait aussi devenu 
plus commun, plus jovial, plus fiunilier, ayant revetu avec son costume des champs un 
laisser-aller et une desinvolture qu'il jugeait de circonstance. (1, 838) 

Sirnplifie a outrance et denonce par l'auteur, le pouvoir de personnification que 

Joseph attribue au vetement est imrnediatement peryu cornrne une marque de 

mediocrite intellectuelle. Si le mode indirect libre peut revetir de multiples aspects, il 

en est un que Maupassant utilisa a plusieurs reprises; il s'agit du 'on', non pas 

employe cornme element de generalisation, mais cornrne marque de l'ironie de 

l'auteur. L'ouverture d"Une partie de campagne' presente une frequence trop 

importante pour ne pas eveiller 1' attention du lecteur : 

On avait projete depuis cinq mois d'aller dejeuner aux environs de Paris, le jour de la tete de 
Mme Dufour, qui s'appelait Petronille. Aussi, comme on avait attendu cette partie 
impatiemment, s'etait-on leve de fort bonne heure ce matin-Ia (1, 244) 

La repetition endosse un aspect comique dans la mesure oil elle stigmatise non pas 

l'idiolectt: des personnages, mais le langage ironisant de l'auteur. Par ailleurs, 

l'incise ('Mme Dufour, qui s'appelait Petronille') vient attirer }'attention du lecteur 

sur un detail ridicule. D'entree de jeu, la distanciation que l'auteur etablit avec ses 

personnages permet au lecteur d'assimiler le contenu de la nouvelle: le recit qui 

suivra aura pour protagonistes des personnages au quotidien aussi etrique que leurs 

idees. 

Une derniere convention de l'ironie verbale concerne l'alliance inattendue, 

cocasse ou loufoque de mots appartenant a des registres differents. Le zeugma utilise 

en poesie trouve dans la nouvelle maupassantienne son pendant ironique. En mettant 

en liaison deux propositions sans grand rapport conceptuel, le texte temoigne d'un 

ecart stylistique quelque peu incongru qui signale l'ironie. Ains~ dans 'Le Papa de 

Sirnon', cligner des yeux equivaut a posseder une connaissance solide de ce que l'on 

avance. 

40 Lloyd, 'Stereotypes', p. 16. 



Us s'etai(:nt repetes l'un a l'autre cette parole dite par un gars de quatorze ou quinze ans qui 
paraissait en savoir long tant if digruut lliiement aes yeux : 
"Vous savez ... Simon ... eh bien, i1 n'a pas de papa." (1, 74) 

Le passage etablit une dichotomie entre la cause et la consequence (cause : 'en savoir 

long' ; consequence : cligner des yeux). En outre, pour le lecteur inattentif, l'auteur 

rajoute un troisieme element : la platitude du commentaire, doublee de sa puerile 

simplicite d'expression tranche avec }'affirmation du 'savoir' de ce garyon. On 

retrouve egalement cette dichotomie dans 'Seance publique' (un des articles des 

'Dimanches d'un bourgeois de Paris'), qui peint 'un groupe de citoyens reformateurs 

de l'humanite, qui n'avaient jamais coupe ni leur barbe ni leurs cheveux, pour 

indiquer sans doute l'infini de leurs aspirations' (1, 169-70). L'ironie mordante 

decoule de ce rapport que l' auteur etablit entre un element conceptuel (cause : 

grandes idees de reforme) et un elem~nt factuel (consequence : eviter la tondeuse du 

coiffeur) par le biais d'un verbe d'implication ('pour indiquer'). La encore, la voix de 

l'auteur (perceptible dans !'utilisation de I'adverbe modalisateur 'sans doute')41 et la 

caricature subsequente de ces militants viendront renforcer 1' ironie pour le cas ou le 

lecteur passerait a cote de sa signification. L'ironie n'est toutefois pas toujours aussi 

nettement indiquee: son decodage n'etant pas une donnee immuable (possibilite de 

variation selon l'individu et l'epoque), il arrive qu'elle demeure incomprise. Mais si 

le lecteur parvient a !'interpreter correctement, il accedera a un niveau de 

comprehension superieur qui ne sera pas sans consequences sur la conception qu'il 

possede de lui-meme. 

Dechiffrer l'ironie 

L' ironie, on l' a vu, peut porter sur divers objets ; elle represente un moyen, non un 

effet. Pourtant, chez Maupassant, l'ironie verbale est quasiment indissociable du 

stereotype culture! dans la mesure ou elle s' attache plus a des personnages typiques 

qu'a toute autre entite textuelle. En e:ffet, ce qui est valable pour le dechiffrage de 

l 'ironie l 'est par extension pour celui du personnage stereotype. Ains~ la lecture 

d'une nouvelle presentant un personnage stereotype offre le meme type d'altemative 

(comprehension I incomprehension) : comme nous l'avons mentionne dans le 

41 Les adverbes modalisateurs se caracterisent par une intensite qui laisse suspecter l'ironie ('bien 
entendu', 'bien sfu', 'comme chacun sait', 'certainement', etc.), Ketbmt-Orecchioni, p. 34. 



chapitre precedent, le lecteur modeme peut passer a cOte de certains elements trop 

typiques d'une epoque- et done 'dates'. 

Toutefois, la comprehension du stereotype induit un deuxieme choix ( cette 

fois conscient) de lecture : celui de la reconnaissance du type ou de l'incredulite a 

son egard et releve done en grande partie du lecteur. 

Ce qui est ici en cause, c' est le jeu de l 'assimilation ou du re jet des schemes collectifs figes : 
il y a croyance lorsqu'ils soot adoptes; il y a demystification exclusive de toute croyance 
lorsqu' ils sont reperes et denonces. 42 

L'alternative comportementale du lecteur est bien souvent aiguillee par la ligne de 

caracterisation choisie par I' auteur : la caricature outranciere amenera bien sou vent le 

lecteur a choisir une position de securite, c' est-a-dire a contempler le stereotype du 

haut de sa superiorite, a ne pas croire en sa possible existence dans le domaine du 

reel. Le lecteur et l' auteur signent alors un pacte de connivence fonde sur la trahison 

des personnages. A l'inverse, lorsque le type est individualise par l'auteur, lorsque 

les cliches ne semblent plus en etre, la reconnaissance par le lecteur peut etre 

partielle (identification primaire) ou totale (identification secondaire),43 voire meme 

ne pas aboutir : 

There is also a risk of failure in fine irony, when the ironist so hones and reduces the features 
of counter-coding that the recipient is at times led to wonder whether the message is, after all, 
seriously intended and formulated 44 

n arrive en,effet que les procedes de l'ironie cherchent tant a la dissimuler que le 

lecteur ne puisse trancher dans son interpretation. Le narrateur d''Un voyage' declare 

que 'le printemps est une epoque ou il faut, me semble-t-it, boire et manger du 

paysage' (I, 430). Le sens de ce commentaire n'est pas des plus certains : puisque le 

narrateur semble sincere, le mode ironique n'a pas lieu d'etre. Et pourtant cette 

phrase rappelle indiscutablement un passage ironisant des 'Dimanches d'un 

bourgeois de Paris' ('un grand desir de campagne lui etait venu tout a coup, un 

besoin de s'attendrir devant des arbres, cette soif d'ideal champetre qui hante au 

printemps les Parisiens', I, 127). Qu'en conclure ? Sans doute que la meme idee peut 

etre employee avec deux sens fort differents, ce qui rend !'interpretation 

particulierement delicate. Kerbrat-Orecchioni va meme jusqu'a avancer que 

42 Amossy, p. 35. 

43 Voir chapitre precedent, 'Vers une familiarisation du lecteur ?' 

44 Nash, Waiter. The Language of Humour: Style and Technique in Comic Discourse (London ; New 
York: Longman, 1985), p. 153. 
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!'utilisation de l'ironie est dou~l~!fl~~t sa.~ique: 'non seulement elle agresse un tiers, 
- - ·--·--

mais elle vi se en outre a mettre le recepteur dans I' embarras, qui, ballotte entre deux 

lectures contradictoires, n'est jamais assure d'echapper au ridicule d'un contre­

sens. ' 45 

Enfin, l'ironie verbale correctement dechiffree et transcendee peut aboutir a 
une identification secondaire dont nous avons evoque plus haut le caractere quelque 

peu traumatisant. En efTet, le doute que le stereotype declenche chez le lecteur quant 

a sa singularite ( ce qu' il prenait, bien illusoirement, pour de I' idiosyncrasie, de 

l'idiolecte) entraine le choc d'une decouverte plus que decevante: celle de n'etre pas 

unique. 'L'ironie, c'est la gaiete un peu melancolique que nous inspire la decouverte 

d'une pluralite; nos sentiments, nos idees doivent renoncer a leur solitude 

seigneuriale pour des voisinages humiliants, cohabiter dans le temps et dans I' espace 

avec la multitude. '46 Lorsque le narrateur du 'Pain maudit' ironise sur }'imbecile 

bienseance du discours du marie ('il chercha quelque chose de circonstance, de 

grave, de comme il faut, qu'il jugeait en harmonie avec le serieux du diner', I, 833), 

tout un chacun peut se sentir atteint par l'ironie. Qui n'a pas en effet un jour senti la 

ridicule convenance d'un evenement ou d'une phrase et failli consciemment au 

stereotype ? Soudain tiraille entre le rire issu de 1 'idee de sa propre superiorite face a 
des personnages simplifies, reduits a leur plus simple expression, situes dans le 

domaine duconnu (done rassurants) et la possibilite autrement plus troublante de se 

reconnaitre dans cette simplification, le lecteur fait face a un conflit d'interets. 

'L' ironie, parce qu' elle demo lit sans reconstruire explicitement, no us reporte 

toujours plus outre : elle reconduit l' esprit vers une interiorite plus exigeante et plus 

essentielle.' 47 Quelque destabilisante qu'elle soit, la lecture de celui qui aura su 

integrer des donnees en apparence contradictoires et synonymes d'alterite afin de 

leur redonner leur sens plein - a savoir, que l'ironie n'est pas denuee de potentiel 

identificatoire - demeure bien plus riche de decouvertes que la simple lecture amusee 

d'un lecteur connivent certes, mais souffrant d'un net complexe de superiorite. 'Irony 

requires one to assume the risk of interpretation with a maximum of self-awareness, 

45 Kerbrat-Orecchioni, p. 14. 

46 Jankelevitch, p. 37. 

47 Jankelevitch, p. 58. 
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that is, with the knowledge that a maximum of self-awareness can never quite be 

enough. ' 48 La lecture avertie represente bien effectivement un risque: celui de se 

reconnattre dans le personnage stereotype, malgre toutes les precautions prises pour 

s'en distancer. 

En apparence simple produit du principe de concision inherent a la nouvelle, 

l'ironie mise en jeu par la creation du personnel du texte maupassantien- que ce soit 

par le biais de la stereotypie ou de l 'elaboration d 'un personnage moyen - revet un 

double aspect pragmatique extremement puissant. D'un cote, elle sollicite le rire lie a 

l'alterite d'un personnage diabolise par la caricature (procedes de distanciation et de 

trahison du personnage). De l'autre, elle requiert l'intelligence du lecteur en 

l' amenant a dechiffrer un message en realite code, tout d' abord en declenchant chez 

ce demier un processus de reconnaissance, puis en invalidant ses propres 

propositions, c' est-a-dire en se regenerant sous une forme nouvelle qui en appelle a 

un au-dela de }'interpretation. 'L'ironie [ ... ] sollicite I' intellection~ elle eveille en 

l'autre un echo fratemel, comprehensif, intelligent. A jeu agile, oui:e subtile! 

L'ironie est un appel qu'il faut entendre ; un appel qui nous dit : completez vous­

memes, rectifiez vous-memes, jugez par vous-memes ! ' 49 En ce sens, l'ironie 

maupassantienne rejoint un schema plus global dont le centre serait constitue par la 

stereotypie essentielle a la vraisemblance culturelle du texte court. 

* * * * * * * 

Alors qu'a premiere vue la plausibilite du texte litteraire semblait fondee uniquement 

sur des jalons culturels, ce chapitre a permis de demontrer que tout recit fait l'objet 

d'un ensemble plus complexe de conventions, au sein duquella genericite, la mise en 

abyme et l'ironie se combinent pour donner au lecteur l'illusion du vrai. Or, dans les 

recits maupassantiens, ces quatre niveaux de vraisemblance (vraisemblance 

culturelle, genre, conventionnellement naturel et ironie) vont a leur tour s'agreger : 

l'ironie a l'reuvre dans la nouvelle participe d'un plus grand ensemble stereotypique 

- qui decoule lui-meme du principe de concision indispensable au format 

48 Ramazani, p. 128. 

49 Jankelevitch, p. 64. 
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nouvellistique. Pour transporter en quelques pages le lecteur dans un univers qui lui 

est etranger, la nouvelle ne saurait faire dans le detail : aux personnages-types qu'elle 

met en scene va done s' associer un langage use - et la voix ironisante de 1' auteur 

viendra rendre reperable cette usure du langage. La vraisemblance culturelle et 

l'ironie vont done s'allier dans la typisation. 

Par ailleurs, le principe de concision participe de la variante generique de la 

nouvelle. Le lecteur formule certaines attentes en fonction du genre du texte 

litteraire, attentes que divers elements conventionnels viendront verifier ou infirmer 

(cas de confusion generique). En authentifiant la narration, le conventionnellement 

naturel vient apporter son ecot a la qualification generique du recit (cas de documents 

inseres dans la narration : lettres, manuscrits, etc.). Le genre et le 

conventionnellement naturel vont done egalement de pair. La vraisemblance 

culturelle et l'ironie ne se comprennent en outre que dans le rapport qu'elles 

entretiennent avec les deux autres niveaux de vraisemblance. Les recits 

maupassantiens se retrouvent done au creur d'une structure elaboree qui permet au 

lecteur d' apprehend er leur univers fictif dans les meilleures conditions. 



-- 25() 

Conclusion 

'Ainsi procedait Maupassant, ce qui revient a dire qu'il ne procedait pas. ll n'avait 

aucun procede, et pour ainsi dire aucune methode.' 1 Le commentaire d'Emile Faguet 

s'inscrit dans une ecole critique qui s'accorde a considerer Maupassant comme un 

auteur qui produisait ses nouvelles 'comme un pommier des pommes' (Jules 

Lemaitre) et dont le style 'consist[ait] [ ... ]a ne pas en avoir' (Charles Bruneau)? 

Argument que cette etude s'est evertuee a nuancer : s'il est indeniable que 

Maupassant produisait a la cha'ine (trois cents nouvelles et autant de chroniques en 

une quinzaine d'annees), cela ne signifie pas pour autant qu'il ne soignait pas son 

style ou qu'il ne se souciait pas de ses lectorats contemporain et futur. A de 

nombreuses nouvelles qui furent ecrites d'un jet et a de simples fins alimentaires 

correspond une quantite tout aussi importante de nouvelles qui furent retravaillees 

avec perseverance (nous pensons notamment au 'Horla', qui fit l'objet d'un travail de 

reecriture achame). Et I' allegation qui consiste a nier tout interet de l'auteur pour son 

recepteur- allegation corroboree, sans doute par bravade, par Maupassant lui-meme3 

- est tout bonnement grotesque : un auteur indifferent a son lectorat serait voue a 
l' echec a tres court terme. A ce propos, Donaldson-Evans etablit un distinguo tres 

pertinent: 'Maupassant may not have played games with his text, but he certainly 

played games with his reader. ' 4 La simplicite apparente des nouvelles 

maupassantiennes ne doit pas le faire oublier : tout dans le texte litteraire renvoie au 

lecteur. Tout ecrit est message, partage, enseignement et ne saurait done se 

comprendre sans reference a un recepteur, a une multitude de recepteurs. 

1 Faguet, Emile. 'Guy de Maupassant', in Propos Litteraires, 3" serie (Paris :Societe Franyaise 
d'imprimerie et de librairie, 1905), pp. 195-209 (p. 198). 

2 Commentaire tire de Pour et contre Maupassant: Enquete intemationa/e ; 14 7 temoignages inedits, 
ed. par Artine Artinian (Paris: Nizet, 1955), p. 47. 

3 'Je n' ai pas pour un sou de poesie. Je prends tout avec indifference et je passe les deux tiers de mon 
temps a m'ennuyer profondement. J'occupe le troisieme tiers a ecrire des !ignes que je vends le plus 
cher possible en me desolant d'etre oblige de faire ce metier abominable.' Lettre a Marie Bashkirtseff 
(mars 1884), in A lafeuille de rose, maison turque, textes reunis et pres. par Alexandre Grenier 
(Paris : Encre, "L' Autre visage", 1984 ), p. 181. 

4 Donaldson-Evans, "'Nuit de Nrel" and "Conte de Nrel" ', p. 77. 
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La premiere partie de ce travail a done eu pour objet d'examiner }'aspect 

structure! de cette communication particuliere qu'est l'acte litteraire et a ainsi degage 

trois moments-chamieres de la nouvelle maupassantienne (son appareil demarcatif). 

Chamieres en ce sens qu'ils canalisent }'information : partout ou il y a changement 

(structure!, informationnel, vocal), c'est-a-dire ou le texte se complexifie et risque de 

derouter le lecteur, l'auteur doit surcoder le texte, signaler qu'il y a passage d'un 

niveau a un autre. Ce surcodage destine au lecteur apparait plus manifestement au 

sein du paratexte, des recits enchasses et de la cl<)ture. 

Une analyse approfondie du paratexte maupassantien a permis de mettre en 

lumiere differents types de pre-informations a 1 'attention du lecteur. Nous avons tout 

d' abord distingue trois aspects des titres des nouvelles de Maupassant : un aspect 

prospectif (le titre predispose le lecteur a un certain contenu thematique ou 

rhematique ), un aspect structurant (la nouvelle explicite graduellement le titre I le 

titre ponctue la nouvelle) et un aspect retroactif (le titre ne semble pas concorder 

avec le contenu de la nouvelle et oblige done le lecteur a relire cette demiere). Puis 

une etude du reste du paratexte maupassantien (sous-titres, prologue, epigraphes et 

dedicaces) est venue completer et nuancer le tableau de la pre-information. En effet, 

certains elements paratextuels - notamment les sous-titres et les dedicaces - d'une 

part varient au gre des editions et d'autre part ne sont pas necessairement compris par 

le lecteur 'du XXIe siecle. Leur manque de stabilite contextuelle n'est toutefois pas 

une entrave a leur observation : si le paratexte ne pre-informe pas tous les lecteurs de 

la meme fac;on, il offre a certains lecteurs un avant-gout du texte. Le paratexte, au 

meme titre que l'univers fictif, permet done de faire ressortir plusieurs 

comportements de lecture (lecteurs contemporain, moderne, naif, averti). 

Nous avons ensuite choisi d'utiliser le cas particulier de l'enchassement pour 

illustrer le surcodage textuel a l' reuvre dans le corps de la nouvelle. Rien d' arbitraire 

dans cette decision : les recits enchasses sont 1 'expression a la fois la plus essentielle 

et la plus aboutie de ce surcodage. La plus essentielle parce que la situation de 

narration qu'ils mettent en place est inherente a la nouvelle: elle calque la situation 

de communication du conte oral ( dont derive la nouvelle ecrite) et est a ce titre 

particulierement interessante en termes de reception. Ainsi, le narrateur second qui 

raconte son histoire a un auditoire reproduit, a I' interieur du texte, un acte litteraire 

extratextuel (l'auteur s'adressant au lecteur): 'tout lecteur de contes, j'entends tout 

"veritable" lecteur de contes, redevient "auditeur", avec tout ce que le mot implique 
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de primitivite, exactement comme redevient "auditeur" le lecteur de poemes.' 5 La 

plus abeutie paFce que la structure complexe des recits enchdsses se traduit par une 

recrudescence de procedes compensatoires qui vont permettre au lecteur de saisir les 

differents changements structurels, les differentes voix qui s' expriment, les 

differentes fonctions de la narration. 

Enfin, nous avons isole sept procedes signifiant la fin de la narration. Nous 

les avons repartis en deux groupes selon que leur presence est manifeste ou non. Les 

fins accentuees peuvent prendre la forme d'une maxime generalisante (mol de la .fin), 

d'une reflexion a caractere philosophique (meditation finale), d'un retour au cadre 

dans le cas des recits enchdsses ou d'une mise en abyme metalinguistique (mise en 

scene de l'enonciation). Dans les trois cas de figures, le lecteur pressent tres 

nettement la fin (et sa signification) avant meme qu'elle ne survienne: la clausule est 

surdeterminee en ce sens que d'autres elements l'ont deja annoncee. Privilegiees par 

1' ecriture impersonnelle, les fins non accentuees presentent un interet pragmatique 

incontestable dans la mesure ou elles n'avertissent pas directement le lecteur que le 

texte touche a sa fin. La nouvelle peut tout simplement suspendre la narration (texte 

et hors-texte ), nier son aspect fictionnel en bouleversant les frontieres temporelles 

( arrivee au present), presenter une structure antithetique (boucle) ou bien encore 

signifier le nivellement (fins en mineure). Nous avons ensuite considere deux types 

d'impact de la cloture maupassantienne sur le lecteur : a une lecture euphorique 

(generatrice de plaisir, de jouissance) autosuffisante s'oppose une lecture 

dysphorique ( attente jrustree, attente defue) qui va pousser le lecteur a la reflexion. 

Un inventaire methodique de la structure des nouvelles maupassantiennes ne 

suffirait cependant pas a contrecarrer 1' argument selon lequel 1' ecrivain n' avait ni 

procede, ni methode, ni style. Certes, la premiere partie de ce travail repond a 

1' allegation relative aux procedes et a la method e. En revanche, pour saisir ce qui 

constitue le style de Maupassant (et surtout comment ce style affecte le lecteur), il 

convient de se poser deux questions complementaires. La premiere conceme sa 

posterite : comment expliquer que Maupassant soit toujours lu et etudie tandis que 

tant d'autres sont tombes dans l'oubli? Autrement dit, par quels moyens l'auteur 

parvient-il a rendre familier ce qui nous est aujourd'hui etranger? La deuxieme 

5 Demers, p. 12. 
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interrogation porte sur les conventions litteraires adoptees ou rejetees par 

Maupassant, et plus particulierement sur ce qui constitue la vraisemblance de la 

fiction maupassantienne. Ainsi nous avons tente de montrer, par effet de contraste, 

comment 1 'auteur joue de fa~on personnelle sur un systeme conventionnel. Dans 

cette double optique, la deuxieme partie de cette etude avait done pour objectif de 

s' interroger sur les conventions qui regissent 1 'univers fictif des ecrits 

maupassantiens. 

Nous avons tout d'abord accorde une importance toute particuliere a la 

vraisemblance culture/le, qu'on retrouve plus symptomatiquement dans la 

caracterisation des personnages. En observant le personnel de la nouvelle, nous en 

avons deduit que la stereotypic (qui peut etre utili see seule ou combinee avec la 

maxime, la dependance et la generalisation) est constitutive du recit court: dans la 

mesure ou le nouvelliste est contraint a la concision, il ne pourra familiariser le 

lecteur qu'a travers du connu; c'est la qu'interviennent le personnage-type et le 

personnage moyen. Or, familiarisation du lecteur contemporain ne signifie pas 

familiarisation du lecteur modeme. Si ce demier peut reconnaitre un trait de caractere 

atemporel dans le personnage stereotype (identification primaire, identification 

secondaire), qu'advient-illorsqu'il se retrouve confronte aux attributs du personnage 

(habitats, vetements, codes sociaux, idiolectes) - eux, plus contextuellement 

marques ? En classant quatre modeles de personnages de I 'univers maupassantien 

(l'arriviste, la femme du monde, la prostituee et l'homme d'affaires), nous avons 

entrepris de demontrer que Maupassant : 1. puise dans un stock limite de 

personnages, 2. que leur caracterisation et leurs attributs varient peu ou prou. Ainsi, 

meme si certains elements charges de references culturelles peuvent echapper au 

lecteur modeme, ce que le recit maupassantien donne a lire n' est pas absolument du 

domaine de l'inconnu. Voila qui repond au commentaire suivant : 'en effet, sans que 

nous parvenions a savoir comment cela s'est produit, avec quelques mots, presque 

rien, nous voila plonges dans un monde qui, il y a un instant a peine, nous etait tout a 

fait etranger. '6 

Tandis que le quatrieme chapitre a eu precisement pour but de montrer 

comment se produisait la familiarisation du lecteur ( ou comment la vraisemblance 

6 Peignot, Jerome. 'Les Employes de bureau', Europe :Revue litteraire mensuel/e, 482 (join 1969). 
84-88 (p. 87). 
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culturelle operait), le dernier chapitre a elargi l' etude a trois autres mveaux de 

vraisemblance. En premier lieu, nous nous sommes penches sur le genre des ecrits 

maupassantiens afin de decouvrir leur mode de fonctionnement et leurs implications 

en termes d'horizons d'attente. A cette fin, nous avons procede a une analyse 

comparative de trois variantes generiques (la nouvelle, le roman et la chronique). Les 

attentes des lecteurs etant manifestement orientees par la qualification generique de 

tel ou tel ecrit, nous avons ensuite explore un domaine plus equivoque : le recyclage 

caracterisant la production maupassantienne, la confusion generique peut s' averer 

deconcertante. Toutefois, parce qu'elle genere chez le lecteur certains 

comportements de decodage du texte, la confusion generique partielle a egalement 

permis de corroborer nos premieres allegations, a savoir que tout lecteur a integre un 

ensemble de conventions generiques et appris a les dechiffier. Nous nous sommes 

ensuite orientes vers le conventionnellement nature! qui revet chez Maupassant trois 

formes distinctes : le discours metalinguistique, l'authentification par l'enchassement 

et l' adresse au lecteur. En dissimulant la creation litteraire et en la faisant passer pour 

une simple retranscription, l'auteur tente encore de resorber l'ecart qui separe la 

fiction du reel et, ce faisant, brouille un peu plus les frontieres generiques. Enfin, 

demier niveau de vraisemblance, l'ironie (dont nous avons vu qu'elle pouvait etre 

dramatique ou verba/e) occupe un statut a part dans la mesure ou elle peut se fixer 

sur divers objets et s'associer a d'autres niveaux de vraisemblance. L'ironie est sans 

doute la convention la plus malleable ( celle qui laisse le plus de place au message 

personnel) en meme temps que la plus perfide (son interpretation correcte n'est 

jamais garantie). 

Alors que tout ecrit litteraire repose en tout ou partie sur ces conventions et 

met plus ou moins en jeu ces techniques d'ecriture, c'est dans le recit court qu'elles 

sont les plus franchement manifestes. Selon Cogman, nous decelons plus aisement 

les rouages de la creation litteraire que le texte est court. Et en effet, la brievete 

essentielle de la nouvelle empeche souvent le lecteur ( ou du moins le lecteur averti) 

d'entrer de plain-pied dans l'histoire, de sorte que 'we are always aware[ ... ] that a 

tale is being told'. 7 A la difference du roman ( dont nous avons de surcroit constate 

qu'il s'appuie sur des techniques differentes), la nouvelle dissimule peu sa litterarite 

7 Cogman, Narration, p. 175. 
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et la suspension d'incredulite qu'elle necessite au premier abord n'est toutefois pas 

une donnee immuable : le lecteur averti peut par exemple garder un reil attentivement 

rive sur les techniques narratives sans toutefois perdre une miette de l'histoire. Parce 

que la nouvelle est un concentre diegetique, qu' elle raconte une histoire purifiee des 

digressions romanesques, elle rend son jeu d'autant plus aisement identifiable. C'est 

en ce sens qu' elle presente un inten~t considerable pour le lecteur et en particulier 

pour le relecteur. Au bout du compte, le plaisir du texte, loin d'etre annihile, s'en 

trouve ainsi redouble: trouver les obstacles et les auxiliaires que l'auteur a semes 

tout au long du texte, c' est un peu ecrire avec lui. 

En outre, la forme de la nouvelle convient parfaitement au message de 

Maupassant. Ce n'est pas un hasard si Maupassant nouvelliste est aujourd'hui plus 

reconnu et celebre que Maupassant romancier : non que les romans soient inferieurs 

en qualite aux contes et nouvelles (comment meme affirm er pareille chose ? et sur 

quels criteres se baser ?) ; simplement, le message maupassantien trouve son 

expression la plus juste et la plus achevee au sein du recit court. La brievete de la 

nouvelle, les themes qui y soot abordes (qui, nous allons le voir, decoulent eux­

memes de cette concision elementaire) et enfin sa structure binaire subliment le 

temoignage de I' auteur - temoignage que 1 'on retrouve certes dans les romans, mais 

en filigrane, comme noye dans une multitude de details et, en fin de compte, affaibli. 

De meme qu'elle met en jeu un nombre restreint de techniques narratives, la 

nouvelle genere un ensemble de themes extremement reduit. Cogman en isole un 

certain nombre, qu' on peut assez aisement regrouper sous I' appellation 'fatalite'. 8 

Or, cette fatalite n'est en aucun cas l'apanage de la nouvelle maupassantienne; on la 

retrouve chez Balzac, Barbey d' Aurevilly, Huysmans ou encore Mirbeau. C'est que 

la concision de la nouvelle en fait un outil de choix pour }'expression du 

desenchantement. 

Avec une amere volupte Maupassant eooute la fuite des minutes qui nous blessent et 
entrevoit les decheances prochaines, irrCmCdiables. Sans qu'il s'en doute, les regrets 
I'envahissent et il reprend avec une superbe maitrise, mais en l'assombrissant encore, le 
vieux theme ronsardien. 9 

Ce 'vieux theme ronsardien' dont parle Pol Neveux, ce facteur commun de la fatalite 

et de la desillusion ne renvoient-ils pas a la lecture meme de la nouvelle ? Cet auteur 

8 Cogman, Narration, p. 177. 

9 Neveux, p. 63. 
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if pas au Iecteur de nouvelles qui, ayant acheve un recit qu'il juge toujours trop court, 

doit se preparer a en entamer un autre, puis un autre ... ? Cette 'fuite des minutes' ne 

signifie-t-elle pas I' ecoulement ineluctable du temps de lecture et la mort auguree de 

la narration? On le voit, la nouvelle se prete particulierement a }'expression de la 

fatalite et du desenchantement parce qu 'elle la porte en son se in : fatalement, le recit 

doit se clore, fatalement il restera au lecteur un gout d'inacheve. 

La nouvelle donne done a reflechir, peut-etre meme davantage que le roman. 

Sa structure antithetique fait qu 'on sort rarement indemne de la lecture de la 

nouvelle: tout en elle reclame un choix. Qui croire? Le 'magistrat integre' (II, 541) 

d"Un fou', Ies revelations scabreuses de son passe ou l'affirmation des medecins 

alienistes selon Iaquelle 'il existe dans le monde beaucoup de fous ignores' (II, 

547)? A qui faire confiance? Au medecin du 'Bapteme' qui deplore l'alcoolisme 

d'une famille de Bretons tout en s'envoyant de grandes rasades de cognac? Avec qui 

s'allier? Avec la gueuse de 'La Rempailleuse' ou avec Ies femmes du monde qui ne 

la jugent pas digne d'amour ? En donnant a lire des personnages simplifies et des 

concepts polarises, la nouvelle sollicite I' intellection de son lecteur : rien en elle n' est 

tout a fait clos, tout a fait defini, tout a fait juste, vrai ou faux. Et pourtant, la 

reflexion n'est bel et bien qu'une option parmi d'autres, un choix de plus: libre au 

lecteur de poursuivre sa route sans se soucier des personnages et des idees qu'il n'a 

apres tout cotoyes que pour un tres court laps de temps, libre au lecteur contemporain 

de lire le reste de son journal et au lecteur moderne d'enchalner sur une autre 

nouvelle, entre deux stations de metro. La nouvelle se situe ainsi a la croisee des 

chemins : ni simplement rassurante ( comme le professait Sartre ), ni uniquement 

troublante (sa fonction premiere etant de divertir les habitues du journal), elle 

'prompts us to think about our assumptions and our place in the world' .10 

Or, notre deuxieme partie l'a confirme, de l'originalite du medium litteraire 

ne decoule pas necessairement celle de son createur. A l'heure ou fleurissent les 

theses, etudes et autres 'Profits litteraires' sur un Maupassant desormais 

incontournable au baccalaureat, bon nombre de ses contemporains ont sombre a 
jamais dans l'oubli le plus complet. Pourquoi? La question est delicate et appelle 

une reponse mesuree. On a beaucoup evoque le cote 'accessible' de l'ecriture 

10 Cogman, Narration, p. 180. 
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maupassantienne, une ecriture qui ne s'encombre ni d'un vocabulaire alambique ni 

d'une syntaxe complexe. A tel point que proposer d'etudier cette 'litterature facile' a 

longtemps releve du suicide professionnel pour tout universitaire se respectant : 'il 

faut avoir l'ingenuite d'un etudiant americain pour croire que Maupassant merite une 

these de doctorat', ecrit Andre Rousseaux en 1938. 11 La simplicite apparente de la 

prose maupassantienne a sans doute largement contribue a son exportation ; il ne faut 

toutefois pas y voir I 'unique raison de sa perennite - sans quoi Maupassant serait lu 

de tous excepte des Franyais. 

Peut-etre serait-il plus juste d'avancer qu'avec les preceptes de Flaubert et de 

Zola, Maupassant sut habilement prendre et laisser. 

Tout un art de suggerer quand "faire vrai consiste a donner !'illusion du vrni", quand le style 
s'enrichit de toutes les qualites imposees par Flaubert au nom du classicisme etemel. [ ... ] 
C'est aussi pour avoir retenu ces eloquentes lecons d'eternite que Maupassant- mieux qu'un 
Huysmans, mieux qu'un Zola- ne date pas.12 

La comparaison est sans doute un peu outree, mais elle prend toute sa signification 

des lors qu'on remplace les noms de Huysmans et de Zola par ceux de Ceard et 

d'Hennique. 'Ces leyons d'etemite' bien retenues et combinees a une subtile mais 

prompte scission d'avec l'ecole naturaliste ne sont vraisemblablement pas etrangeres 

a la posterite de Maupassant. Et c'est le contraire qui eut ete bien surprenant : 

I' exemple des petits naturalistes le prouve, seul Zola pouvait faire du Zola. 

Enfin, une derniere these qui a retenu notre attention concerne celle de 

Delaisement, qut consacra recemment un ouvrage entier a la modernite de 

Maupassant. Cette modemite, no us dit I' auteur de cette etude, releve non pas des 

marques de la vraisemblance culturelle (dont nous avons vu qu'elles 'datent' le 

recit ), mais du caractere atemporel des themes evoques. Lorsque Delaisement se 

demande si Maupassant est si loin de nous, il decouvre 

un homme [ ... ]a l'ecoute d'un univers qui n'est pas sans ressembler au notre mais moins au 
niveau des realites sociales qui, apres cent annees, ont pris un visage different, que par 
l' image d 'une condition humaine qu 'impose son a:uvre de conteur et de romancier. 13 

Ce n'est d'ailleurs pas une coincidence si le tournant du nouveau millenaire n'a pas 

manque de generer de nombreux paralleles entre les deux fins de siecles : aux deux 

extremes du _xxe siecle, les preoccupations de ces gen~rations ambivalentes, qm 

11 Rousseaux, Andre. Litterature du JCxe siecle, vol. 4 (Paris : Albin Michel, 1938), p. 111. 

12 Delaisement, Gerard. La Modernite de Maupassant (Paris: Rive Droite, 1995), p. 268. 

13 Delaisement, Modernite, p. 267. 
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attendent un mieux-etre dans l'au-deh\ d'une date somme toute artificielle tout en 

affirmant sa desillusion et son detachement de tout sont-elles au bout du compte si 

differentes? 'Maupassant est proche de nous parce que son message est un cri, de 

peur et de desesperance.' 14 A cela, il faut sans doute ajouter le vreu conscient de faire 

passer un message universe! et atemporel. Si, comme il le declara, Maupassant 

n'avait ecrit qu'it des fins alimentaires, ses ecrits n'auraient ni l'authenticite ni la 

puissance d'evocation qu'on leur connait. Incontestablement ecrivain de son temps, 

Maupassant etait en quelque sorte destine it la posterite, parce que le regard qu'il 

porta sur son siecle et sur ses contemporains ne fut ni gratuit ni contrefait. Cent 

cinquante ans plus tard, !'ensemble demeure harmonieux, le temoignage sonne 

toujours juste : 'modeme, Maupassant l' est par I' accablante force du temoignage 

[ ... ], par les verites assenees que nous refusons encore d' entendre aujourd'hui.' 15 

C'est pourquoi, it !'issue de cette etude des procedes des nouvelles 

maupassantiennes, des conventions de leur univers fictif et de leur action conjuguee 

sur un lectorat qu'hier comme aujourd'hui elles sont loin de laisser indifferents, il y a 

fort lieu de se demander avec Cogny, si 'de meme que la demiere victoire de Satan 

est de laisser croire qu'il n'existe pas[ ... ] la derniere farce de Maupassant n'a pas ete 

de laisser croire qu, il n' etait pas ecrivain'. 16 

14 Delaisement, Modernite, p. 270. 

15 Delaisement,Modernite, p. 269. 

16 Cogny, Pierre. 'La Rhetorique trompeuse de la description dans les paysages nonnands de 
Maupassant', in Le Paysage normand dans la litterature et dans I 'art (Universite de Rouen : Presses 
Universitaires de France, 1980), 159-68 (p. 168). 



t Appendice Al ~~dicaces I 

I. Nouvelles isolees 

TITRE PUBLICATION DESTINAT AIRE LIEN AVEC L'AUTEUR, 
'Suicides' 29 aoilt 1880 (Le Gaulois). Repris 7 fois. Georges Legrand, journaliste. lntroduisit Guy chez la comtesse Potoeka. 

La dedicace ne figure que dans le recueil 
(Les Sreurs Rondoli). 

' 
'Un fils' 19 avril 1882 (Gi/ Bias). Repris 1 fois. Rene Maizeroy (1856-1918). Ami (bande de Sartrouville). Maupassant 

La dedicace ne figure que dans le recueil Pseudonyme du baron Rene-Jean ecrira la preface a Celles qui osent (1882) 
1 

(Contes de la Becasse). Toussaint, egalement dit Coq-Hardy, et a La Grande Bleue (I 888). ! I 

Mora, Chassagnol, Sartorys ou Frascata. 
Se specialisa dans le roman de mreurs. 

'Un coq chanta' 5 juillet 1882 ( Gil Bias). Repris 2 fois. Rene Billotte (1846-1915), peintre. Il fut Ami (il fut l'un des canotiers de la 
La dedicace figure dans le recueil ( Contes l'eleve de Fromentin. Grenouillere ). 
de la Becasse) et dans une reprise (La 
Lune troyenne du 10 fevrier 1889). 

'Le Verrou' 25 juillet 1882 (Gi/ Bias). Rej>ris 3 fois. Raoul Denisane ( ou Denisanne ), peintre. On sait peu sur le lien qu'il entretenait: 
La dedicace ne figure que dans le recueil Fit partie de la Societe des Artistes avec Maupassant (mais il semble lie avec 
(Les Sreurs Rondolz). fran~is. le pere de ce dernier). ' 

'Farce normande' 8 aoQt 1882 (Gi/ Bias). Repris 3 fois. Albert de Joinville, dit 'N'a-qu'un-reil'. Grand ami, un des canotiers de Chatoul 
La dedicace figure dans le recueil (Contes Aussi surnomme Hadji (ADJ). Fait partie de la joyeuse equipe de I 

de la Becasse) et dans une reprise (La 'Mouche' et d'A lafeuille de Rose (il;: 
Lune troyenne du 27 avrill890). joue le role de Fatma, une des 

prostituees ). 1 

1 Voir notre article 'Maupassant pomographe', Neophilologus, 85, 4 (octobre 2001), pp. 501-517. 
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TITRE PUBLICATION DESTINAT AIRE LIEN A VEC L' AUTEUR 
'Mon oncle Sosthene' 12 aoftt 1882 (Gi/ Bias). Repris 1 fois. Paul Ginisty (1855-1932), journaliste, Maupassant ecrivit la preface de L 'Amour 

La dedicace ne figure que dans le recueil boulevardier, romancier de mceurs. a trois (1884). 
(Les S<2urs Rondoh). Chroniqueur litteraire a Gi/ Bias ( dont le 

directeur, Jules Guerin, ecrivit egalement 
en collaboration avec Ginis!)'). 

'La Rempailleuse' 17 septembre 1882 (Le Gaulois). Repris 5 Lean Hennique (1851-1935), petit Ami. 
fois. naturaliste (Soirees de Medan) et auteur 
La dedicace figure dans le recueil ( Contes dramatique. 
de la Becasse) et dans 2 reprises (Le 
Voleur du 22 octobre 1891 et Le Magasin 
Litteraire 1892). 

'Pierrot' 9 octobre 1882 (Le Gaulois). Repris 5 Henry Roujon (plus connu sous le Rencontra Maupassant des 1875-7() a La 
fois. pseudonyme d'Henry Laujol). Redacteur Republique des Lettres. <Euvra poqr son 
La dedicace figure dans le recueil ( Contes adjoint a La Republique des Lettres affectation a !'Instruction Publique!en 
de la Becasse) et dans une reprise (annees 1870), puis directeur des Beaux- 1878. : 
(L 'Intransigeant lllustre du 19 mars Arts (1891). 
1891). 

'Un Normand' 10 octobre 1882 (Gil Bias). Repris 2 fois. Paul Alexis (1847-1901), petit naturaliste Longue amitie (diners chez Flaubei:t, 
La dedicace ne figure que dans le recueil (Soirees de Medan). Journaliste (il fut le Mendes, et Trapp des les annees 1S70s). 
(Contes de la Becasse). Trublot du Cri du peuple et lan~ un 

journal dum &ne nom en decembre 1884). 
Son projet de creer une revue intitulee La 
Comedie humaine en partenariat avec 
Huysmans et Hennique n 'aboutit jamais. 

i 
'La Peur' 23 octobre 1882 (Le Gaulois). Repris 9 J.-K. Huysmans (1848-1907), ecrivain, Rencontre lors du diner chez Trapp 

fois. critique d'art (pseudonyme de Charles- ( 1877). Maupassant lui consacra une 
La dedicace figure dans le recueil ( Contes Marie-Georges Huysmans). Publia chronique ('En lisant', Le GauloisJ 9 mars 
de la Becasse) et dans 2 reprises (L 'Echo egalement sous le pseudonyme d' A. 1882). Huysmans de son cote lui d:edia 
de Paris du 20 decembre 1891 et Le Meunier (Les Hommes d'aujourd'hui, 'Le Gousset' (Croquis parisiens). 
Magasin Litteraire 1891 ). 1885). Collabora aux Soirees de Medan Son gout de 1' etrange est evoque par 

avant de s'eloigt1er du naturalisme. Forestier (I, 1475). 
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TITRE PUBLICATION DESTINATAIRE LIEN A VEC L' AUTEUR 
'Aux champs' 31 octobre 1882 (Le Gaulois). Repris 4 Octave Mirbeau (1848-1917), ecrivit Rencontre lors du d"mer chez Trapp. 

fois. egalement sous le pseudonyme de Jean Membre de l'equipe d'A lafeuille de Rose 
La dedicace ne figure que dans le recueil Maure. A cette epoque, il collaborait a (il y joue le bourgeois Monsieur 
(Contes de la Becasse). divers journaux (Le Gaulois, Le Figaro, Beauflanquet lors de la deuxieme 

L 'Illustration), mais n'etait pas encore representation). 
tres connu. 

'Le Testament' 7 novembre 1882 (Gil Bias). Repris 2 Paul Hervieu (1857-1914). Nouvelliste Probablement rencontre pas le biais de 
fois. peu connu. Mirbeau. Voir Forestier (I, 1481). 
La dedicace figure dans le recu~il (Contes 
de la Becasse) et dans une reprise 
(L 'intransigeant lllustre du 9 octobre 
1890). 

'Menuet' 20 novembre 1882 (Le Gaulois). Repris 7 Paul Bourget (1852-1935). Romancier, Comme Maupassant, fit partie de 1' equipe 
fois. essayiste, moraliste, poete. Alors surtout de la Revue moderne et naturaliste. 11 
La dedicace figure dans le recueil (Contes connu en tant que poete et critique. frequentait en outre les salons de ~ie 
de la Becasse) et dans 2 reprises (La Vie Kann et de Genevieve Straus. Maupassant 
de Fami/le du 3 avri11891 et Le Magasin lui consacra un des 'Profils d'ecrivains' 
Litteraire 1891). (Gil Bias du 1er juin 1882). 

'Ce cochon de Morin' 21 novembre 1882 (Gil Bias). Repris 2 'M. Oudinot.' Dedicace problematique. Peut-etre 
fois. Le 'M.' semble etre, non pas l'initiale elucidee par Forestier, qui voit en ce 
La dedicace ne figure que dans le recueil d'un prenom, mais la marque de Monsieur Oudinot le pere de Camille et 
(Contes de la Becasse). 'Monsieur'. d'Hermine (plus tard Mme Lecomte du 

Noily) Oudinot. 
'La Folie' 5 decembre 1882 (Le Gaulois). Repris 5 Robert de Bonnieres (de Wierre ). Tenait salon avenue de Villars (s'y 

fois. Chroniqueur (Le Figaro, Le Gaulois, Gil retrouvaient, entre autres, Taine, ReRan, 
La dedicace figure dans le recueil (Contes Bias) sous les pseudonymes de Janus et et Leconte de Lisle). 
de la Becasse) et dans 2 reprises (La Lune Robert Estienne.2 

troyenne du 4 mars 1888 et Le Voleur du 
22 mars 1888). 

2 La Collection encyclopedique des notabilites du .}{/}( siecle ou Nouveau dictionnaire des contemporains, publiee sous la direction d'Emile Dewamin (Paris, 1901) rapporte 
toutefois les pseudonymes suivants: Robert-Etienne Janus et Robert-Robert (pp. 121-22). 
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TITRE PUBLICATION DESTINAT AIRE LIEN AVEC L'AUT~UR 
'Les Sabots' 21 janvier 1883 (Gil Bias). Repris 3 fois. Leon Fontaine, dit 'Petit-Bleu'. Tres longue amitie (un des canotiers de 

La dedicace figure dans le recueil (Contes Chatou). Membre de l'equipe de[ 
de la Becasse) et dans une repris~ (La 'Mouche' et d'A lafeuille de rose (il y 
Lune troyenne du 12 fevrier 1888). joue le role de la bourgeoise Madame 

Beauflanquet ). 

'La Toux' 28 janvier 1883 (Panurge ). Jamais repris. Armand Sylvestre. Initialement poete Ami. Voir Forestier (1, 1509). 
Dedicace immediate. parnassien, puis nouvelliste (grivois) pour 

I 

Gil Bias (Contes grassouillets, Contes 
i"everencieux, Contes inconvenants). 

'En mer' 12 fevrier 1883 (Gil Bias). Repris 5 fois. Henry Ceard (1851-1924), petit Rencontre lors du diner chez Trapp. 
La dedicace figure dans le recueil (Contes naturaliste (Soirees de Medan). Assista a la representation d'A lafeuille 
de la Becasse) et dans une reprise de rose. Publia deux articles sur ~ 
(supplement du Petit Journal du 21 Maupassant : 'Guy de Maupassaht' 
fevrier 1891 ). (Revue Dlustree du I er avril 188S) et 'La 

T6que et Prunier' (L 'Evenement 'du 22 
amlt 1896). 

'Saint-Antoine' 3 avrill883 (Gil Bias). Repris 3 fois. Xavier Charmes. Chef de cabinet sous Fit entrer Maupassant au Ministere de 
La dedicace ne figure que dans le recueil Bardoux (Ministre de I'Instruction I'Instruction Publique en 1878 (sur 
(Contes de la Becasse). Publique). }'intervention de Flaubert). 

I 
'L 'A venture de Waiter Schnaffs' 11avril1883 (Le Gaulois). Repris 3 fois. Robert Pinchon, dit 'La T6que'. Tres longue amitie (depuis 1868J par le 

La dedicace ne figure que dans le recueil Collaborait au Nouvelliste et au Journal biais de Louis Le Poittevin). Fait partie de 
(Contes de la Becasse). de Rouen. l'equipe de 'Mouche' et d'A la/euille de 

rose (a l' ecriture de laquelle il a du reste 
largement contribue ; il y remplit tous les 
roles mineurs). 

262 



TITRE PUBLICATION DESTINAT AIRE LIEN AVEC L'AUTEUR 
'En voyage' 10 mai 1883 (Le Gaulois). Repris 4 fois. Gustave Toudouze (1847-1904), Ami. Outre qu'il connaissait F1aubert, il 

La dedicace figure dans le recueil (Miss romancier, historien, critique d'art et etait proche de Dumas fils, de Goncourt 
Harriet) et dans une reprise (Annales critique dramatique. (il ecrivit }'introduction aWl recueil de 
Po/itiques et Litteraires du 7 avril1889). 'Pages choisies' en 1896), de Bourget (a 

qui il fit la meme faveur en 1900) et de 
Maurice Leloir (qui illustra pour 
Toudouze le Roy Solei/ en 1904 et dont 
on connait le role dans la production d'A 
/afeuille de rose).3 

'Le Pain maudit' 29 mai 1883 (Gil Bias). Repris 3 fois. Henry Brainne. Fils de Mme Brainne, a Un des canotier de Chatou ('Tomahawk', 
La dedicace ne figure que dans le recueil qui Maupassant dedia Une vie. selon Lanoux). 
(Les Sreurs Rondoli). 

I 
'Denis' 28 juin 1883 (Le Gaulois). Repris 3 fois. Leon Chapron. Journaliste a L 'Evenement Probablement rencontre a Gil Bias. On I 

La dedicace ne figure que dans le recueil et a Gil Bias. sait peu de leurs rapports. Le lien I 

(Miss Harriet). commWl est peut-etre a chercher du oote 
des prefaces aux reuvres de Paul Ginisty : 
Maupassant pour L 'Amour a trois, 
Chapron pour La Fange. 

'Lui ?' 3 juillet 1883 (Gil Bias). Repris 1 fois. Pierre Decourcelle (1856-1926). Probablement rencontre au Gaulois. On 
La dedicace ne figure que dans le recueil Redacteur au Gaulois (sous le sait peu de leurs rapports. 
(Les Sreurs Rondoli). pseudonyme de Choutleury), auteur de 

romans populaires et de vaudevilles. 

'Miss Harriet' 9 juillet 1883 (Le Gaulois). Repris 1 fois. 'Madame ... ' Selon Forestier, il pourrait s'agir de Marie 
La dedicace ne figure que dans le recueil Bashkirtseff ou de la comtesse Potocka, 
(Miss Harriet). plus probablement (et au vu du contenu: 

souvenirs partages), d'Hermine Lecomte 
du NoUy (i, 1553). I 

3 C'est en effet dans }'atelier du peintre (qui joua le role de Crete de Coq, le gar~n de l'etablissement) qu'eut lieu la premiere representation, le 19 avril 1875. 
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'L'Ane' IS juillet 1883 (Le Gaulois). Repris 2 Louis Le Poittevin, fils d' Alfred (frere de Cousin de Maupassant. Les deux hommes 

fois. Laure de Maupassant, grand ami de etaient tres lies depuis l'enfance. 
La dedicace ne figure que dans te·recueil Flaubert). 

I 

(Miss Harriet). 

'Le Mal d' Andre' 24 juillet 1883 (Oil Bias). Repris 4 fois. Edgar Courtois. Chroniqueur a La Vie ? 
La d6dicace figure dans le recueil (Les parisienne (pseudonymes: Inauth ... ou 
S(J!urs Rondolz) et dans une reprise (La lnauthentique ). 
Lune troyenne du 28 juillet 1889). 

'Mon oncle Jules' 7 aout 1883 (Le Gaulois). Repris 4 fois. Achille Benouville. Peintre paysagiste. ? 
La dedicace ne figure que dans le recueil 
(Miss Harriet). 

'Le Cas de Mme Luneau' 21 aout 1883 (Gil Bias). Repris 4 fois. Georges Duval (1847-1919). Joumaliste Voir Forestier (I, 1583). 
La dedicace ne figure que dans le recueil et cbroniqueur au Gaulois et a 
(Les Saurs Rondolz) et dans 2 reprises (La L 'Evenement (pseudonymes : Claude 
Banlieue republicaine du 9 mars 1885 et Rieux et Tabarin). Romancier, critique, 
La Lune troyenne du 11 novembre 1888). vaudevilliste. 

'Regret' 4 novembre 1883 (Le Gaulois). Repris 3 Leon Dierx, poete. 11 fit un court sejour au ministere:de 
fois. !'Instruction Publique et y rencoqtra peut-

1 

La dedicace ne figure que dans le recueil &re Maupassant. Mais surtout, tdus deux 
(Miss Harriet). collaborerent a la Revue fantaisii,e de 

Men des. 

'La Ficelle' 25 novembre 1883 (Le Gaulois). Repris 4 Harry Alis (pseudonyme de Jules- Maupassant collabora a Panurge;et a la 
fois. Hippolyte Percher, 1857-1895). Revue moderne et naturaliste. 
La dedicace figure dans le recueil (Miss Fondateur de Panurge et de la Revue En mai 1883, Harry Allis dedia Les Pas-

I 
Harriet) et dans 2 reprises (Le Voleur du moderne et naturaliste. Redacteur du de-chance a Maupassant. 
10 novembre 1887 et L '&ho de Paris du Journal des Debats. 
1er novembre 1891). 

I 

--
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'Un sage' 4 decembre 1883 (Gi/ Bias). Repris 1 fois. Baron de Vaux (Ludovic). Maupassant prefa~ son ouvrage ILes 

I La dedicace ne figure que dans le recueil Chroniqueur boulevardier (potins ). Tireurs au pistolet (1883). 1 

(Les Saurs Rondoli). Collaborateur a Gil Bias (sous le 

I 

pseudonyme d' Asmodee) et au Chat-
Noir. 

'Oar~, un hock ! ... ' 1er janvier 1884 (Gil Bias). Repris 3 fois. Jose Maria de Heredia (1842-1905). Poete Rencontre chez Flaubert en 1878l Amitie 
La dedicace figure dans le recueil (Miss pamassien. Conservateur de la sincere, respect. Heredia ne ta.rini pas 
Harriet) et dans une reprise (Le Rabelais bibliotheque de I' Arsenal. Entra a d'eloges sur Maupassant: 'La terre 
du 5 avril 1884). l'Academie fran~se en 1894. normande est teconde. A peine la mort a-

t-elle abattu le vieil arbre (Gustave 
I 

Flaubert), que repousse un surgeon 
vigoureux '. 4 

'Le Bapt&ne' 14 janvier 1884 (Le Gaulois). Repris 4 Antoine Guillemet, peintre. Il fut l' eleve Grande admiration. Maupassant ~e 
fois. de Corot et de Monet. mentionna dans deux chroniques': 'Petits 
La dedicace figure dans le recueil (Miss voyages' (Gil Bias du 26 aoO.t 1884; 

' 

Ha"iet) et dans une reprise (La Lune Chroniques, vol. 3, p. 8) et 'Au salon' (Le 
troyenne du 11 aoO.t 1889). XIX siecle, mai 1886 ; Chroniques, vol. 

3, p. 258). 

'Le Parapluie' 10 fevrier 1884 (Le Gaulois)~ Repris 4 Camille Oudinot, dramaturge et Tres lies (Maupassant faillit demissionner 
fois. romancier. Frere d'Hermine Lecomte du de Gil Bias parce qu'il refusait d~ publier 1 

La dedicace ne figure que dans le recueil NoUy. les textes d'Oudinot). 
(Les Saurs Rondoli). 

'Idylle' 12 fevrier 1884 (Gi/ Bias). Repris 3 fois. Maurice Le1oir ( 1853-1940), peintre, A lafeuille de rose (voir n. 3). 
' 

La dedicace ne figure que dans le recueil illustrateur, decorateur, historien et 
(Miss Ha"iet). collectionneur. Createur du Musee du 

costume de la ville de Paris. 

4 Mendes, Catulle. Le Mouvement poetique.franfais de 1867 a 1900 (Paris: Fasquelle, 1903), p. 187. 
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'La Mere Sauvage' 3 mars 1884 (Le Gaulois). Repris 4 fois. Georges Pouchet, professeur d'anatomie Ami de Flaubert et de Zola. Proche de 

I 

La dedicace ne figure que dans le recueil comparee au Museum. Collaborait a la Mme Adam, aida Maupassant bs du 
(Miss Harriet). Revue des Deux Mondes. proces d'Etampes (1880). Ce d~ier lui 

consacra une chronique (' Au museum 
d'histoire naturelle', Le Gaulol'S du 23 
mars 1881) et le mentionna dans 
'Souvenirs d'un an' (Le Gaulois du 23 
aout 1880 ; Chroniques, vol. I, p. 59). 

'Rencontre' II mars I884 (Gil Bias). Repris I fois. Edouard Rod (1857-I9IO). Romancier, Echange de bons procedes (Rod vante les 
La dedicace ne figure que dans le recueil essayiste et critique suisse. Proche de merites des Soirees de Medan dans un 
(Les Sreurs Rondoli). Zola et des naturalistes, dont il s' ecartera article du Vo/taire du 20 avril l880; de 

par la suite. son cate Maupassant le mentiotme dans 
'Profils d'ecrivains', Gi/ Bias 4u I er juin 
I882 ; Chroniques, vol. 2, p. 7t)· 

'L'Heritage' IS mars au 26 avril I884 (La Vie Catulle Mendes (1841-I909), parnassien Longue connaissance ( depuis au moins 
militaire ). Repris I fois. (pseudonyme : C. Valerius). Fonda la I876). Publia Maupassant a pltisieurs 
La dedicace ne figure que dans le recueil Revue fantaisiste en 1860. reprises dans La Vie populaire.' 
(Miss Harriet). 

'La Patronne' I er avril1884 (Gil Bias). Repris 3 fois. Docteur A. Baraduc. Medecin de Ami du pere de Maupassant. A1 sans doute 
La dedicace figure dans le recueil (Les Clermont-Ferrand installe a Paris. pousse Guy a faire des cures en 
Sreurs Rondolz} et dans 2 reprises (La Specialiste des eaux ( envoye a Auvergne. 
Lune troyenne du 25 novembre 1888 et Chatelguyon lors de l'ouverture de la 
Gil Bias 11/ustre duI er janvier 1893). station). 

'Le Petit fllt' 7 avrill884 (Le Gau/ois). Repris 5 fois. Adolphe Eugene Tavernier. Collaborait a Ami. Tout porte a croire qu'il1evait 
La dedicace figure dans le recueil (Les Gil Bias, a L 'Evenement, a L 'Echo de connaitre le baron de Vaux, si 'on en 
Sreurs Rondoil} et dans une reprise (La Paris (pseudonymes : Spada, Le Sphinx). juge par quelques titres themat~quement et 
Lune troyenne du 31 mars 1889). historiquement proches des Tireurs au 

pistolet (1883) : L 'Art du duel (1885), 
Armateurs et salles d'armes de Paris 
(I886). 
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'CMli' 15 avril 1884 (Gi/ Bias). Repris 3 fois. Jean Beraud. Peintre de la bourgeoisie. Il Collabora a La Vie moderne, ccimme 

La dedicace figure dans le recueil (Les fut l'eleve de Bonnat. Maupassant. Ce demier le mentionna 
Sreurs Rondoli) et dans une reprise (La dans 'Au salon' (Le XI.X: sieclef des 30 
Vie Populaire du 8 mars 1885). avril, 2, 6, 10 et 18 mai 1886) et 'Une 

soiree' (1, 989). 
Voir Forestier (II, 1343). 

'La Chevelure' 13 mai 1884 (Gi/ Bias). Repris 1 fois. M. Boborykine. Romancier naturaliste. ? 
La dedicace ne figure que dans Correspondant etranger du Trublot, revue 
l 'original e. ephemere (4 numeros en decembre 1884) 

de Paul Alexis. 
'Les Sreurs Rondoli' 29 mai au 5 juin 1884 (Echo de Paris). Georges de Porto-Riche (1849-1930), Rencontre par le biais d'Edmond de 

Pas de reprise. dramaturge d' origine italienne. Il porta a Goncourt ou de la princesse Mathilde 
La dedicace ne figure que dans le recueil la scene les principes de psychologie (voir Forestier ; 11, 1358). 
(Les Sreurs Rondolz). chers a Bourget (Amoureuse, L '/rifidele, 

Les Deuxfautes). 
i 

'Boitelle' 22 janvier 1889 (Echo de Paris). Repris 6 Robert Pinchon. Voir plus haut (dedicace a'L' A venture de 
fois. Waiter Schnaffs') et Forestier 01, 1678). 
La dedicace figure dans la premiere 
parution, le recueil (La Main gauche) et 
une reprise (La Vie populaire du 10 

L__ ___ ---- -- --- -
fevrier 1 ~_91__ - --

N.B.: 
N'ont ete prises en compte que les reprises sous forme d'articles (publications dans la presse) et non en recueils. 
A !'exception de 'La Chevelure', les dedicaces- m&nes lorsqu'elles ont ete perdues au fil des reprises- figurent toutes dans l'edition de la Pleiade (voir n. 51, p. 7l). 

I 
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La Maison Tellier Mai 1881 (Havard). Ivan Tourgueniev (1818-1883), ecrivain Rencontre par 1 'intermediaire de Flaubert, 

russe exile en France depuis 1856. Ami dont c' etait un proche. Grande admiration 
de Flaubert, de Zola, de Daudet. de Maupassant pour l'ecrivain russe a qui 

il consacra plusieurs chroniques : 
'L 'Inventeur du mot ''nihilisme"', (Le 
Gaulois du 21 novembre 1880), 'lvan 
Tourguene:ff' (Le Gaulois du 5 sel>tembre 
1883), 'Ivan Tourguene:ff' (Gil B~as du 6 
septembre 1883), 'Le Fantastique' (Le 
Gaulois du 7 octobre 1883). 

Yvette Novembre 1884 (Havard) Madame Brun-Chabas Sa secretaire, son assistante, qui fit a la 
place de Maupassant (dont les troubles 
oculaires l'en empechait), le travail de 
relecture avant publication 

L 'Inutile beaute Avril 1890 (Havard) Henry Cazalis. Medecin. Poete connu Proche de Maupassant, particulierement 
sous le pseudonyme de Jean Lahor. dans les dernieres annees de sa vie. 5 

N.B.: 
Les reeditions des recueils etant innombrables (et du reste peu pertinentes pour cette etude, la dedicace se trouvant toujours dans 1' edition originate), nous avons choisi de ne 
pas les mentionner. 
Les dedicaces de ces trois recueils figurent dans I' edition de la Pleiade sous forme de notes de fin. 

5 Vial, Andre. 'Maupassant et "Jean Lahor": Lettres inedites du romancier au medecin-poete', in Faits et significations (Paris : Nizet, 1973), pp. 281-319. 
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Appendice A2 : Lettre a Caroline Commanville 

L 'Histoire du vieux temps, 'Theatre', in CEuvres completes de Guy de 
Maupassant (Paris: Louis Conard, 1910). 

A 
MADAME CAROLINE COMMANVILLE 

Madame, 

Je vous ai o.ffert, alors que vous seule la connaissiez, cette toute petite piece qu 'on 
devrait appeler plus simplement "dialogue". Maintenant qu 'elle a ete jouee devant 
le public et applaudie par quelques amis, permettez-moi de vous la dedier. 

C 'est ma premiere amvre dramatique. Elle vous appartient de toute jar;on, car 
apres avoir ete la compagne de mon enfance, vous etes devenue une amie charmante 
et serieuse ; et, comme pour nous rapprocher encore, une affection commune, celle 
de votre oncle que j 'aime tant, nous a, pour ainsi dire, faits de la meme famille. 

Veuillez done agreer, Madame, I 'hommage de ces quelques vers comme 
temoignage des sentiments tres devoues, respectueux et jratemels de votre ami bien 
sincere et ancien camarade. 

GUY DE MAUP ASSANT. 

Paris, le 23 fevner 1879. 



Type Nom Physique 

'Comme it portait beau, par nature et 
par pose d'ancien sous-officier, it 
cambra sa taille, :frisa sa moustache 
d'un air militaire et filmilier, etjeta sur 
les dinews attardes [ ... ] un de ces 
regards de joli gar9on' ( R, 197) 

'11 avait [ ... ] beaucoup de grace dans 
le regard et une seduction irresistible 
dans la moustache' (R, 220) 

e rl = i Q 

~ .. .. 
< ~ 

"' 

Appendice Bl Taxinomie des personnages 
(Bel-Amt) 

Axes 
Vie interieure Habitat V~tements Capacites oratoires 

'Duroy, gris de triomphe, but Implicite dans les deux 'son chapeau a haute forme '11 avait la parole filcile et 
d'un trait. 11 aurait vide de premiers chapitres (manque assez defi:aichi [ ... ] habille banale, du charme dans la 
mfme une barrique entiere, d'argent, chaque depense est d'un complet de soixante voix [ ... ]. lis parlerent [ ... ] 
lui semblait-it, il aurait chi,ffi"ee). Mais au troisieme fi:ancs' (R, 198) de toutes les choses courantes 
mange un lxeuf, t\trangle un chapitre: sur lesquelles on peut 
lion. [ ... ] 11 t\tait chez lui, '11 portait un habit pour la discourir indefmiment sans se 
maintenant, au milieu de ces 'Sa maison, haute de six premiere fois de sa vie.' (R, filtiguer I' esprit.' (R, 220) 
gens; il venait d'y prendre t\tages, t\tait peuplee par vingt 210) 
position, d'y conqut\rir sa petits menages ouvriers et 
place.' (R, 218) bourgeois, et it eprouva, en 

montant l'escalier, dont it 
eclairait avec des allumettes-
bougies les marches sales ou 
trainaient des bouts de papier, 
des bouts de cigarettes, des 
6pluchures de cuisine, une 
ecceurante sensation de 
degollt, et une bite de sortir 
de 18, de loger comme les 
hommes riches, en des 
demeures propres, avec des 
tapis.' (R, 222) 

' 
Codes s~iaux 

Militaire: 'par pdse d'ancien 
sous-officier [ ... ]doun air 
militaire [ ... ] ainSi qu'au 
temps ou it portait l'uniforme 
des hussards' (R, 197); 'par 
chic de beau soldat tombe 
dans le civil' (R, 198); '11 se 
sentait au cceur tous les 
instincts du sous-bffl&cht\ en 
pays conquis' (R, i200) 

'it ressemblait bien au 
mauvais sujet des; romans 
populaires' (R, 198) 

Prostitut\es · 'II ne les 
m6prisait point dU mepris 
inne des hommes!de filmille.' 
(R, 199) 

Ascen§jog sgcial~; "'Quand 
tu auras donne de5 IC9Qns 
d't\quitation aux ~ommes du 
monde ou a leursifils, ils ne 
pourront plus s'aecoutumer a 
te considt\rer con\me leur 
egal."' (R, 202) 
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Physique Vie int~rieure Habitat vetements Capacites oratoires Codes sociaux 
I 

I 

'C'etait un de ces visages de femme 'Forestier [ ... ] echangeait Voir Forestier (R, 219). 'Elle etait vetue d'une robe Discretion : '11 s'avanQa avec des ~ces 
doot cbaque ligne revele une grice avec sa femme des regards de cachemire bleu pile' (R, 'Elle eut un sourire plus de vieux beau et, prenaht la .. particuliere, semble a voir une d'intelligence, a la fil90n de 212) visible, plus bienveillant ; et main de Mme Forestier, mit 

:! signification, dont cbaque mouvement comperes accomplissant elle murmura, en baissant la un baiser sur son poignet.' 

""' parait dire ou cacher quelque chose.' ensemble une besogne voix: "Je sais."' (213) (R,214) e (R, 213) difticile et qui marche a 
~ soubait.' (R, 215) 'Lajeune femme lui dit ami-
~ voix : "Faites done vobie cour e 'Madame Forestier couvrait a Mme Waiter."' (R, 2l9) a~ -= Duroy d'un regard protecteur 
a~ 

::P1 et souriant, d'un regard de 
connaisseur qui semblait 
dire: "Toi, tu arriveras."' (R, 
218) 

~ 
"C'etait une petite brune, de celles 'EIIe avait un esprit drole, "elle semblait dessinee, 'Elle lui raconta a son tour 

~ = qu'on appelle des brunettes." (R, 213) gentil, inattendu, un esprit de moulee des pieds a la tete des anecdotes ; avec un -= ~ 

~ .. gamine experimentee qui voit dans une robe sombre toute entrain filcile de femme qui 
a~ les choses avec insouciance simple.' (R, 213) se sait spirituelle et qui veut e ::E 

1:1 
~ 

et les juge avec un toujours etre drOie' (R, 220-

-= scepticisme leger et 'Un diamant tenu par un til 21) 

I 
~ bienveillant.' (R, 215) d'or pendait au bas de e 
a~ l'oreille' (R, 215) 
-= r: a~ 

::P1 

'une grande et belle femme, plus haute 'Elle sourit, avec une 'Mme Waiter ajouta, avec 'nee Basile-Ravalau, tille du 
que lu~ beaucoup plus jeune, de indifference airnable et cette grice serieuse qu, elle banquier de ce nom.' (R, 214) 
manieres distinguees et d'allure repondit gravement' (R, 220) mettait en tout et qui donnait .. grave.' (R, 213-14) un air de filveurs a ses "'Faites done votre cour a ! paroles' (R, 217) Mme Waiter."' (R, 219) • 

~ 
'Tout a coup il s'aper9llt ~ e qu'elle tenait a la main~ 

• tasse vide ; et, comme elle se -= a~ trouvait loin d'une table, elle 
::P1 ne savait oil la poser. 11 

s'elanQa.' (R, 220) 
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Physique Vie interieure Habitat V~tements Capacites oratoires Codes spciaux 

' 

'C'etait une grosse brune A la chair 'la soie sombre de sa robe' 'elle lui dit, d'une voix assez 'Et les flUes, deioc par deux, 
blanchie par la pate, a I' ceil noir, (R, 208) forte pour 8tre entendue : passaient dans ciette foule 
allonge, souligne par le crayon, "Tiens v'la unjoli gar~on, d'hommes, la tliversaient 
encadre sous des sourcils enormes et s'il veut de moi pour dix avec mcilite, [ .. !] comme si 
mctices. Sa poitrine, trop forte, tendait louisje ne dirai pas non."' (R, elles eussent et6 bien chez 
la soie sombre de sa robe ; et ses 208) elles, bien a l'ai~e. [ ... ] au 
levres peintes, rouges comme une milieu de ce flot de males.' 

~ plaie, lui donnaient quelque chose de (R, 208) 
~ bestial, d'ardent, d'outre, mais qui s ::: allumait le desir cependant.' (R, 208) 

£ 

'un gros jeune homme' (R, 200) "'les cafes-concerts peuvent "'- Au troisieme, la porte a '11 avait maintenant [ ... ] un '11 parlait en gaillard 'lis se mirent A marcher en se 
distraire mon pharmacien et gauche." costume d'homme pose, silr tranquille qui connait la vie' tenant par le braS, avec cette 

'11 avait maintenant [ ... ] un ventre son epouse, mais pas moi. Le concierge avait repondu de lui' (R, 201) (R, 202) fiuniliarite mcil~ qui subsiste 
d'homme qui dine bien. [ ... ] En trois [ ... ] 11 devrait y a voir ici un cela d'une voix aimable oil entre compagnojl.s d'ecole et 
ans Paris en avait filit quelqu 'un de tut jardin d'c!te comme le pare apparaissait une Voir M. Waiter (R, 214) entre camaradesi de 

8 autre, de gros et de sc!rieux, avec Monceau [ ... ] et on payerait consideration pour son regiment.' ( R, 2@ I) 
1:1 quelques cheveux blancs sur les cher pour entrer, afin d'attirer locataire.' (R, 210) 
I tempes, bien qu'il n'eftt pas plus de lesjolies dames."' (R, 205) '"Nous oublions, de passer au = .. 

vingt-sept ans.' (R, 201) 'il se trouva en presence d'un guichet." 
1 1:1 ~ ·- ::: valet en habit noir' (R, 211) ~·autre reponditld'un ton 

~ fll 
~ 

~ 
.. unportant: 

a r: Description du luxe (R, 219) "Avec moi on n~ paye pas." 

a [ ... ] 

= "Avez-vous une bonne loge? 

= - Mais, certainebnt, 
monsieur Forestier."' (R, 
206) 
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I 
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'un petit gros monsieur, court et rond, 'M. Waiter[ ... ] fit quelques 'Et on discuta sur ce cas Implicite : respect I 
parut [ ... ]. C'etait M. Waiter, depute, plaisanteries, car il avait d'adultere complique de 
financier, homme d'argent et !'esprit sceptique et gras.' (R, chantage. On n'en parlait 

... d'aflilires, juif et meridional, directeur 216) point comme on parle, au 
a de La Vie.fran~aise' (R, 213-14) sein des fiunilles, des 
'; evenements racontes dans les 
~ feuilles publiques [ ... ]. On ne ... s'indignait pas, on ne = .!! s'etonnait pas des filits; on 
; en cherchait les causes 
= profondes, secretes, avec une 
~ curiosite professionnelle et 

une indifference absolue pour 
le crime lui-ml!me.' (R, 214) 

I 
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'C'etait un beau garyon brun' 
(11, 4) 

-) 'il passait dans le ministere 
pour entreprenant avec les 

·c femmes et irresistible' (11, 54) 
'41 = 
~ -~ = I 

1'1) 

! 
:E 'unjeune homme de petite .. taille, portant des mvoris 
~ d'officier de marine ou -~r., d'avocat' (Il, 6) 

.5 
1: 
'41 = 
~ -..!! -= &! 
~ 

..J 

Appendice B2: Taxinomie des personnages 
(autres) 

Axes 
Vie iuterieure Habitat Vftements 

'le beau Maze, le lion du 'vetu avec une elegance 
bureau, tournait autour du exageree, et qui se jugeait 
pere Cachelin avec une d6class6, estimant son 
intention visible.' (Il, 9) physique et ses manieres au-

dessus de sa position. 11 
'Maze [ ... ] jugeait infc!rieur portait de grosses bagues, une 
ce genre d' esprit et [ ... ] en grosse chatne de montre, un 
voulait personnellement a monocle, par chic' (11,4) 
Lesable de lui avoir derobe 
l'espoir de fortune qu'il 'sa redingote' (11, 40) 
nourrissait dans le fond de 
son ca:ur' (11, 39) 

'entra vivement d'un air 'Le jeune menage s'installa 'un col droit tres haut' (11, 6) 
preoccupe.' (11, 6) sur le m!me palier que 

Cachelin et que Mile '11 porta it un habit noir, une 
'plein d'une orgueilleuse Charlotte, dans un logement cravate blanche et des gants 
confusion' (11, I 0) pareil au leur et dont on blancs. Il fit un effet. [ ... ] 

expulsa le locataire.' (11, 20) "J'ai l'habitude de ne jamais 
'Pendant huitjours, Lesable sortir le soir sans moo habit." 
ne dormit point d'angoisse de 11 saluait, le claque sous le 
ne pas avoir ete promu, bras, une tleur a la 
malgre son zele. 11 misait boutonniere.' (11, 13-14) 
pourtant une besogne de 
chien' (11, 20) 

Capacites oratoires Codes socmux 

"'Maze ne manque point d'un 
certain mc!rite ; mais quand 
on veut arriver, il fiiut I 

travailler plus que lui. Il aime I 

le monde, les plaisik [ ... ] 11 
n'irajamais loin, par sa 

I 

mute."' (11, 15-16) . 

'11 entra comme chez lui [ ... ]. 
11 ajouta, de ce ton mmilier 
des gens habitues au monde' 
(11, 55) 

'precipitait ses paroles [Cachelin] 'voulaitiun gar,.on 
comme s'il n'edtjamais pu d'avenir, un gar'rOD qui serait 

1 

trouver le temps de terminer chef (11, 9) 
tout ce qu' il avait a dire' (11, 
6) 
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I 
' 

'Eile etait fort belle, svelte, Schopenhauer: 'je dis que la 'La victoria furt elegante, 'en ses cheveux noirs comme '"Vous m'avez q,Ousee 
distinguee avec sa tongue figure nature est notre ennemie, attelee de deux superbes une nuit, un mince diademe malgre moi, vous ~vez force 

Cli i ovale, son teint d'ivoire dore, qu 'il fiwt toujours lutter chev!lux noirs, attendait en arc-en-ciel, poudre de mes parents qui eul.ient ge!nes ., ses grands yeux gris et ses contre la nature, car elle nous devant le perron de I 'hOtel.' diamants, brillait ainsi qu 'une a me donner a voul;, parce 

ieJ cheveux noirs ; [ ... ] avec une ramene sans cesse a (11, 1205) voie 1actee.' (11, 1215) que vous C!tes tres tiche."' (II, 

.a = Cli 
allure si particulierement racee' l'animal.' (11, 1216) 1208) 

S~$ (II, 1205) 

= = = 'La comtesse, par tact 
u:E~:~ feminin, obeissant a ses -~ instincts de femme du 

::,..... monde, essaya deJx ou trois 
fois de lui repondrie.' (11, 
1213) ; 

'C'etait une jeune femme 'l'a:il bleu, hardiment fixe, 'Quand on lui avajt presente 
blonde, petite, pile, tres jolie, jetait aux gens un regard Andermatt commt: fiance, 
dont 1es traits semb1aient d'une resolu qui donnait un attrait elle refusa d'abord, avec une 

~ enfilnt, [ ... ] cette mignonne et charmant de fermete et un indignation d' en flint de 

= 
fine personne.' (R, 486) singulier caractere' (R, 486) devenir la femme d'unjuif.' 

e (R, 493) 

= .::::-- '21 ans' (R, 490) ~ ., 
·~ 'le regardait avec une envie 'elle consentit a epouser ce 

~ 

I ~ de rire qui relevait le coin de gros gar~n tres rjche, qui 
..!. ses 1evres.' (R, 487) ; 'fort n, etait pas laid, mais qui ne 1:: 

~ ~ amusee' (R, 489); 'et toute lui plaisait guere, comme elle I - secouee par un rire eclatant aurait consenti a passer un ete , 

;:: d'enfilntjoyeuse' (R, 490); dans un pays desagreable.' 

= 'riant aux larmes' (R, 496) (R, 494) 

! 
Cli Alnour I sentiments: ., 
~ 

'Eile pensait a cela, 
quelquefuis, comme on 

Cli pense, quand on est pauvre, a = = un collier de perles [ ... ]. Elle ; 
·e se figurait cela d' apres 
.t:l que1ques romans Ius par 
u desa:uvrement, [ ... ] elle ne 

s 'emit pas encore eveillee de 
' 

ce sommeil oil vivent les 
jeunes filles naYves' (R, 493) 
'Eile suffoqua, tellement 
emue qu' elle ne put retenir 
ses larmes.' (R, 508) 
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'Petite, ronde de part out, grasse 'Cette pudeur patriotique de 'sous un peignoir de 'Boule de suifraconta, avec 'En mce des deux religieuses 
a lard, avec des doigts bouffis, catin qui ne se laissait point cachemire bleu, borde de une emotion vraie, avec cette un homme et une femme 
etrangles aux phalanges, pareils caresser pres de l'ennemi' (1, dentelles blanches' (1, 102) chaleur de parole qu'ont attiraient les regards de tous. 
a des chapelets de courtes 103) parfois les filles pour [ ... ] La femme, une de celles 
saucisses, avec une peau exprimer leurs emportements appelees galantes, etait 
luisante et tendue, une gorge nature Is' (I, 96) celebre par son embonpoint - enorme qui saillait sous sa robe, precoce qui lui avait valu le 

'~ elle restait cependant sumom de Boule de suif.' (1, 
I'll I'll appetissante et courue, tant sa 90-91) 
cY cY fi:aicheur misait plaisir a voir.' "="= 
cY cY (1, 91) 'Alors Boule de suif, 
'i'i rougissante et embarrassee, ' = = I =!= balbutia en regardant les - quatre voyageurs restes a i 

I 

jeun: "Moo Dieu, sij'osais I offiir aces messieurs et aces 
dames ... " Elle se tut, i 

I 

I'll craignant un outrage.' (1, 95) I cY 

! :: 'EIIe etait grande, chamue, 'Invariablement gaie et la 'La maison etait tiuniliale, 'Madame, tout en bleu, en 'Les gros mots la choquaient 'Le prejuge du deshonneur 

! -~ ... avenante. Son teint, p41i dans figure ouverte, elle plaisantait toute petite, peinte en jaune soie bleue des pieds a la tete, toujours un peu' (1, 257) attache a la prostitution, si 
. !! I' obscurite de ce logis toujours volontiers, avec une nuance [ ... ]. Cette maison, du reste, portait la-dessus un chile de violent et si vivace dans les = clos, luisait, comme sous un de retenue' (1, 257) etait venue par heritage d'un mux cachemire fran~is, 'Sa conversation grave filisait villes, n' existe pas dans la cY 
Eo- vemis gras. Une mince vieil oncle qui la possedait.' rouge, aveuglant, fulgurant.' diversion aux propos sans campagne normande.' (1, 

-~ gamiture de cheveux follets, 'Enfin elle avait I' line (I, 256) (1, 264) suite des trois femmes' (1, 256) 
filux et frises, entourait son delicate, et bien que traitant 258) = front, et lui donnait un aspect ses femmes en amies, elle 'jugeant I' affilire de F ecamp 'Madame avait su lui donner 

~ ' juvenile qui jurait avec la repetait volontiers qu'elles plus avantageuse pour eux' une tenue si comme il mut i = : 
...;:! maturite de ses formes. • (1, 257) "n'etaient point du ml!me (1, 256) [ ... ] qu'une sorte de I 
::.., panier".' (I, 257) consideration I' entourait.' (I, I 
'i:' 259) I .!! = 'On disait seulement en cY e parlant d'elle : " Mme Tellier 

a est une bourgeoise de ' 

= Fecamp", ce qui laissait 
I "= supposer qu • elle pouvait = 

~ vivre de ses rentes.' (1, 263) 
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'Un peu trop gros deja pour sa 'C'etait un homme encore 'parlait avec une mcilite 'Andermatt dispaiut, fit le 
taille qui n, etait point haute, tres jeune, un juif, miseur - etourdissante' (R, 488) mort ; mais au boht de trois 
jouffiu, chauve, !'air poupard, d' aflilires. Il en :firisait de mois, il avait pret~ plus de 
les mains grasses, les cuisses toutes sortes et s, entendait a 'Andermatt parlait avec vingt mille francsla Gontran; 
courtes, il avait I' air trop frais toutes chases avec une animation. Il avait passe et le marquis, poJr d'autres 
et malsain' (R, 488) souplesse d'esprit, une l'apres-midi a causer avec le raisons, commen4ait a 

'i rapidite de penetration, une docteur Latonne, laissant changer d'avis.' (R, 493) 
u sftrete de jugement tout a fuit couler, avec les paroles, de 
~ 1: 1:1 

i merveilleuses.' (R, 488) grands projets sur Enval. [ ... ] 
I Andermatt, excite, reprit : 

11;:1 

~ 'Andermatt, ravi, s'ecria: "11 y aurait un fortune a mire .!!! "T iens, tiens, c' est tres fort. ici. [ ... ] une seule chose 
== -
:l = cela, tres ingenieux, tres m'inquiete: aurions-nous 

(IS nouveau, tres moderne." assez d'eau pour un grand e ~ I "Tres moderne", entre ses etablissement ?' (R, 510) 
u levres, emit le comble de 'Cl = ~ I' admiration.' (R, 489) 'si bavard ordinairement' (R, 

515) 
'Andermatt ne se fichait 
jamais et se pretait a toutes 
ses plaisanteries, en homme 
superieur, sdr de lui.' (R, 
517) 

L__ .. -- ·- - -- -· - --- -
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