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Introduction

On a souvent dit que La Faute de L'AbbEé Mouret est

le roman le moins réaliste et le plus poétique de la série

des Rougon Macquart. Cette fagon de voir est certes trés
bonne. L'action du roman se déroule hors de 1'histoire, dans
un jardin parasdisiaque, appelé trés é‘propos, le Paradou.

Ses trois parties s'articulenéng‘rythme du soleil, quil devient

le personnage principal. Peut-&tre est-ce surtout 1'édtude de

la lumiére dans La Faute de L'Abbé Mouret qui le rapproche le

plus de la vision impressionniste. Nul besoin, d'ailleurs,

de justifier notre choix de La Faute de L'Abbé Mouret pour

une analyse de l'impressionnisme chez Zola. Zola luil-méme
affirme que: ™"Dans tous mes livres,; comme vous voyez, j'al
€té en contact et échange avec les peintres, mais en aucun

aussi intimesment que dans La Faute de L'Abbé Mouret. Les

peintres m'ont 21dé & peindre d'une manidre neuve, littérai-
rement. " 1 Mails Zola est-il impressionniste Jusqu'tau bout?
Conme nous allons voir, &'il fragmente son roman, 11 le struc-
ture aussi, S%'il cholisit la palette claire des peintres, 11

y ajoute aussl une symbolique de la couleur.

1, Cité par Emile Hertz, "Emile Zola, témoin de 1la
vérité,"

Europe, XXX (1952).



Il convient, d'abord, dans une thése qui va traiter

le sujet de 1l'impressionnisme dans La Faute de L'Abbé Mouret,

de définir ce qu'on entend par le mot "impressionniste",

Dans un article de Jjournal sur 1'exposition impressionniste

de 1877, Zoia semble avoir blen saisi le double aspect du
terme: ‘“Impressionnistes, on les a nommés pour les plalsanter,
impressionnistes 1ls sont restés par'crénerie.“ 2 Le terme
impressionniste date de 1867, 1l'annéde ol Monet lance 1'idée
d'une exposition du groupe en marge du Salon. Parmi les ta-
bleaux des participsnts, Pissarrb, Renoir, Sisley, Degas
Cézanne, Guillaumin, Berthe Morisot, le journasliste Leroy

tombe sur uﬁe toile de Monet; "Impressions Soleil Levant,"

et dans un article du Charivari, il qualifie les exposants
d'impressionnistes--par dérision. Pourtant, pris dans un autre
sens, "l'impressionnisme" traduit mieux qu'aucun autre mot

les aspirations de la "Société Anonyme des Peinfres eﬁ des
Artistes"s "dans le procédé, le rendu de la large lumiére

de plein air, dans le sentiment, la netteté de la sensation
p'remfl‘ere.“"3 Quant aux spécialistes de 1l'histoire de l'art,

ils ont tendsnce & s'appuyer davantage sur les nouvelles con-
ceptions de forme et de couleur gu'apporte le mouvement. Pour

Leymarie: "L'impressionnisme crée la forme ouverte de la

2, Emile Zola, Salons, QOeuvres Complétes, Id, Mitterand,

(Paris: Cercle du Livre Précleux, 1966).

3. Philippe Burly, cité par Jean Leymarie, L'Impressionnisme,

(Genéve: Editions d'Art Alvert Skera, 1955), p. 26.



subjectivité, tout en nous lailssant du monde une image plus
ressemblante et plus vivante que la représentation objective
du réalisme.," b Et Ruth Moser d'ajouter: "L'impressionnisme
est un art qgi est avant tout caractérisé par sa technique,
par la solution qu'eile apporte aux probhlémes fdrmels“qui se
posent & tout artiste. Mals cette technique trahit un esprit,
une métaphysique méme, mal ébauchée, & peine consciente. Elle
est plus implicite qu'explicite..." 5

Ainsi, teﬁant compte des définitions citées, on sera
obligé, dans une discussion de l'impressionnisme de Zola, de
parler de la forme ainsil que du contenu de ses romans,

Zolé semble confondre les deux termes naturalisme et
impressionnisme. Dans ses Salons (1868), Zola appelle Monet
"gvant tout naturaliste" par son chblx.du sujet et par sa
maniére de voir. Il applique ainsi 1l'étiquette de naturaliste
auX pelintres inmpressionnistes aussi, Il esé vrai que le
naturaliste et 1'impressionniste sont unis sur plusleurs glon$ o
Ils s'enthousiasment tous les deuXx pour les sujets de la vie
moderne, pour une neuvelle-maniére de volr et ils cherchent
tous deux & donner un nouveau sens au mot "réaliste". Nous
connaissons la défense du mouvement impressionniste que Zola
a entreprise dans les Jjournaux, mals les deux termes de natu-

ralisme et d'impressionnisme, sont-ils interchangeables? Zola

k, Jean Leymarie, op. cit., p. 27.

5, Ruth Moser, L'Impressionnisme Francais (Gendve:

Imprimerie Henrl Studer, 1951), p. 228.
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n*abandonne jaméis le naturalisme, mals sa sympathle pour les
impressionnistes est de courte durde. La distance quil sépare
Zola des impressionnistes staccroit & partir de 1879 pour
éboutir 8 la rupture définitive en 1883, Il s'agit donc d'exa-
miner & quel point le naturalisme incorpore 1'1mpressionnisme
et ot 11 le dépasse. Voild pourquoil nous pensons devoir |
commencer le premier chaplitre avec une discussion du natura-
lisme; '

"Toute oeuvre d'art est un contenu devenu forme," 6
écrit Ruth Moser. De méme, dans ses Salons, Zola note & propos
de Monet: :"l'ennuyeux, c'eét que l'artiste a créé une nouvelle
forme pour le sujet nouveaun," 7 Et Zola lui-méme expérimente

avec la forme dans La Faute de L'Abbé Mouret. Pour ce qguil est

de la structure externe, La Faute de L'Abbé Mouret occupe

une place unique dans l'oeuvre de Zola., Il est le seul roman
de Zola divisé en parties et chapitres striots.‘ I1 en résulte
une fragmentation de 1a’forme quil raﬁpelle les tableaux des
peintres impressionnistes., Pourtant, la fragmentation n'est
qu'apparente pour autant que le roman garde sa logique interne.
Notre examen de la logicue du récit dans la deuxidme partie

du premier chapitre mettra en lumigre une fragmentation, qui
provient d'une lacune dans la représentation temporelle.

Mais en méme temps qu'il fragmente, Zola structure aussi, ce

6. Ruth Moser, ov. cit., D. 2&.‘

7. Emile Zola, Salons, v. 931.



qui est évident dans éa manigére de disposer les fragments.

Dans les chapitres II et ITI, nous allons nous engager
dans une discussion plus détaillée des thémes et des techniques
propres aux impressionnlstes pour volr comment Zola les fait
siens. L'analyse stylistique nous montrera que quoique Zola
affirme avolr traduit les impressionnistes en littérature,

11 sacrifie, dans cette tramposition un peu de leur spontanéité.
Ainsi, on ne devrait trop s'étonner que Zola commence a cri-
fiquer les peintres impressionnistes & partir de 1879. La
rdpture définitive est l'aboutissement logique d'une évolution
dans 1g maniére de l'autéur, qui, ayant falt siens les mellleurs
approrts de l'impressionnisme, le dépasse pour dévelovper un
style plus proprement zollen.

A croire Zol%, le mouvement impressionniste, dont
" les membres commencent & se disputer entre eux & partir de
1880, avait échoué parce qu'il n'y avalt pas de maltre capable
de rééliser une expression des nouvelles théories: " Mais
je répdte que si 1a-rév01ution déclenchée par les impression-
nistes est ﬁne excellente chose, 11l n'en est pas moins néces-
salre d'attendre l'artiste de génie gqul réalisera la nouvelle
ermﬁle.“ 8 I1 continue: "D'ailleurs tous les peintres impres-
sionnisteé péchent par insuffisance technique. Dans les arts,

comme dans l1la littérature, la forme seule soutient les idées

8. Emile Zola, Salons, p. 1000,



nouvellgs. Pour &tre un homme de talent, il faut réaliser ce qui
vit en soi, autrement on n'est qu'un plonnier. Les impression-
nistes sont précisément, selon mol, des pilomniers. Ils avalient

~ eru pouvolr placer leurs espolrs, un moment, en Monet; mais
celui-ci parait s'épulser dans une production hitive; il se
contente de 1'4 peu prés; 1l n'édtudie pas la nature avec ia passion
des vrals créateurs. Tous ces artistes-1a sont facillement
satisfalts. Ils dédaignent la sclidité des oeuvres longuement
méditées, " 9 70la, pense-t-1l dé3jd & Paul Cézanne?

Le nom de Paul Cézanne.revient souvent dans la blogra-
prhie d'*Emile Zola. Ils sont tous les deux profondément in-
fluencés par leur enfance passée déns le Midi. Tous les deux,
ils gardent de lesur jeunesse une sensibilité certaine pour 1la
forme et la couleur, "J}ai voulu; availt coutume de dire Cézanne,
faire de 1'impressionnisme quelque choée de solide et de durable,
commé 1tart des musées." 10 aveec Cézanne, la cculeuf n'est plus
la couleur des impressionnistes--cette couleur qul "agit im-
médiatement A traverslles sens sur l'esprit de 1l'homme sans

n 11

rien signifier, sans rien représenter, 81 bien gue nous

passons & une discussion de la symboligque de la couleur. Le

9. 1bid., p. 1003.
10. . Cité par Philippe Hamon, "A Propos de L'Impres-

sionnisue de Zola", Les Caniers Naturalistes,

XXXIV (1967), p. 147,

11. BRuth Moser, op. cit., p. 26

o
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soleil est source de lumidre et de couleur, et l'impression-
nisme "est né de l'extase solaire, d'un abandon panthéistique
aux flux des apparences, & la souveraineté de la lumiére." 12
Dans notre quatriéme chapitre enfin, nous allons examiner &

la lumigre de Bachelard le mythe solalre qui me cache derriére

les dvocations du soleil dans La Faute de L'Abbé Mouret et

qui nous livre les peurs et les aspifations inconscientes de
Zola; 1'h6mme.

Nous ne cherchons pas & inventer. Au cours de sa vie,
Zola affirme plusieurs fois qu'il a mis beaucoup de lui-méme
dans ses livres. A l'époqué ol 1l écrit Nsna, Zola note:
"L'écrivain chaste se reconnalt tout de suite & la virilité
de sa touche. Il désire en écrivant, et ce sont les désirs
qul jettent les cris des grandes osuvres... Dans cette solitude,
dans cette contenance gqui devine quel ardent foyer s'allume?
Toute la vie des oeuvres part de 1la, le besoin de la vérité,
la force de 1l'analyse, i'intimité de la couleur. Le corovs
entier avec les sens passe dans l'oeuvre. L'éerivain dit
tout; au milieu de 1la crise de passion... C'est l'hohme avec
1'élan de son tempérament, avec le besoin de sa volonté
d'engendrer & son image. Les cridations fortes et originales
naissent dans cette étreinte passionnée des chastes fécondan;

leurs oeuvres." 13 C'est encore 1'idéaliste, le chaste que

12.  Jean Leymarie, op, cit., p. 106
13, Cité par Henri Mitterand, "Histoire Indiscrdte

dtune Oeuvre", Collection Génier-et Réalités: Zola

(Paris: Hachette, 1969), p. 123.



nous voyons dans La Faute de L'Abbé Mouret publié en 1875,

car la lialson avec Jeanne Rozerot ne date que de 1888,
Ainsli, nous voyons gque Zolsa s'entﬁousiasme pour 1és

sujets et les techniques des peintres impressionnistes, mais

que son impressionnisme céde bientdt la place & l'expression-

nisme ol le tableau devient l'expression de 1'Ame de ltartiste.



CHAPITRE PREMIER

REALISHE, NATURALISME ET FORME DANS LA FAUTZ DE L'ABBE MOURET

Dans Le Naturalisme au Thédtre, Zola donne une défini—

tion du naturalisme:
"Le naturalisme, c'est le retouf & la nature, c'est
cette opération qué les savants ont faite le jour ol
i1s se sont avisés de partir de 1'étude des corps et
des phénoménes, de se baser sur-i'expérience, de pro-
céder par l'analyse.
. Le naturalismé, déns 1la lettre, c'est également 1le
retour & la nature et & l'homme, l'observation directe, .
1'anatomie exacte, l'acceptation et la peinture de ce
qul est... Ainsl plus de personnages abstralts dans ces
oeuvres, plus d'inventions mensongéres, plus d'absolus,
mals des personnages réels, l'histoire vraierde chacun,
le relatif de 1la vie quotidiem&e."-1
Néanmoins, Zola insiste & plusieurs reprises que la
formation de 1l'école naturaliste ne postule aucune coupure avec
les théories littéralres antérieures;
“"Cette formule (...) n'appartient pas & moil; je ne suis

pas fou au point de me substituer & des sidcles de

yee ~

Tt 7l 2T o a Na+iimslda P ME A+ gy
Le Emile Zols, Le Natursilisme auy .Lh’::ublb‘,

Qeuvres Complétes, p. 1235.

N : . P
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travall, au labeur si long de génie humain. Mon

humble besogne s'est bornée & préciser l'évolution
naturelle, & la dégager de la période romantique (... )
On falt de moi une caricature grotesque en me présentant

comme un pontife, comme un chef d'école." 2

Zola met l'emphase sur l'évolution, et définit le roman
naturaliste par rapport au roman rééliste. Ce n'est pas par
hasard qué Romén Jakobson regarde le haturalisme comme une forme
plus radicale du'ﬁréalisme littéraire."

La notion de réalisme elle-méme est assez vague et am-
bigu¥, De -quoi parle-t-on au juste? -Des intentions de 1l'auteur
de reproduire ce qul constitue pour lui le monde extérieur,
ou de 1l'effet que prodult ce texte sur le lecteur? D'aiileurs,
ce qul constitue "l'effet de réel™ pour un écrivain contempo-
rain différe radicalement de la définition de 1l'effet de réel
pour 1'homme du XIX® si&cle. Zola et Robbe Grillet sont
tous deux des romanciers réalistes et la distance qui les
sépare est énorme!

Un écrivain persplcace est celui qui est en avance‘sur son
tenps. Zola a vu qu'une génération attentive aux théories

de Darwin (De L'origine des Espéces, 1859) et de Claude Bernard,

(L'introduction & 1'étude de la Mddecine Expérimentale, 1865):

assaillie par les i1dées "mal digérédes™ de Schopenhauer-- lequel

2. Emile Zola, "Lettre & la Jeunesse", Qeuvres Completes,

p. 1222,

]
,-‘:
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fondeit sa morale sur l'acceptation des lois biologiques qui
semblalent mener le monde--et nourrie du posivitisme avec sa
fol féroce. dans l'homme, ne saurait plus longtemps se contentéer

du "doux réalisme" de Madame Bovary. Si cette génération a

d'abord reculé devant le scandale du Dé jeuner sur l'herbe,

elle cherchalt gquelque chose de plus stimulant qﬁe la pruderie
stylisée d'un Flaubert qul s'arrétalt court aux descriptions
des ongles d'Emma, Les Goncourt avalent déja fait un pas dans
le bon sens en pulsant les sources de.leufs romans dans les
conditions de ia vie populaire, en donnant la préférence au
caractére aux dépens de la beauté, pour se consacrer a 1l'étude

’

de 1'homme dans la société,
Quaﬁé a Zola,vsoﬁ "étude scientifique® de l'homme n'est
gu'une formule nette pour une manidre trés terre & terre d'abor-
der la litférature. En introduisant l'ouvrier, l'argot et
lfacte sexuel dans le roman, Zola marque la différence entre
le roman réaliste dont on attribue la paternité & Flaubert,
et sa propre conception du réalisme qu'il appelle naturalisme
pour 1la distinguer de celle de ses pfédécesseurs. Et'Zola
véut pousser encore plus loins ‘
"Avant tout, la premidre question qu'on se pose est
celle-ci--en littérature ol jusqu'ici l'observation
paralt avoir été seule employée, l'expérience est-

elle possible?™ 3

3, Imile Zola, Le Roman Expérimental, p. 1177.
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Ce réalisme plus radical entrafne, alors, une forme
différente ainsi qu'un élargissement .du champ du contenu. Les
romanciers réalistes s'étalent donné le but de reproduire éussi
. fidélement et aussl objectivement que possible leur conception
du monde extérieur, et il y avait des loils qul assuraient la
réussite au maximum de la tiche assumée., Valéry résume 4d'une
fagon trés claire les contradictions que comporte - réalisme:

| "Le désir de "réalisme" conduilt & chercher de plus en plus
puissants moyens de rendre; le rendu méne & la tech-
nique. La technique m&ne & la classification, &

‘1'ordre. L'ordre méﬁe au systématique... Et parti

"de reproduire exactement quelque faiﬁ, on arrive & une

sorte de gymnastique qul comprend le faux et le vrai."

En signalant que "le réalisme du roman ne réside pas
dans le genre de vie qu'il revrésente mais dsns la manidre
dont i1l le fait,® 5AIan Watt semble cholsir 1'option de 1l'ana-
lyse formelle. ©Nous savons, du reste, qué pour les formalistes
russes, "la nature des évémements compte peu, Seule importe
0w 6

la relation qu'ils entretiennent.,

Une discussion du réalisme dolt tenir compte et de

4, Cité par Philippe Hamon, "Un Discours Contraint,"
.Poéti ue, XVI (1973), p. 485.

5. Ian Watt, "Réalisme et Forme Romanesque," Poétigue,
XVI (1973), p. 522,

6. Tzvetsn Todorov, "Catégories du Récit," Podtique de

la Prose (Paris: Editions du Seuil, 1971), p. 139.
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Wlteffet de réel" et de la fabrication qul assure cet effet
de réel. Pulsque le roman naturaliste prend le roman réaliste
pour son point de départ, dans le sens que Zola insiste sur
"le sens du réel," 11 serait intéressant de voir d'abord comment
11 crée ce sens du réel., |

Le roman naturaliste prétend intégrer une réalité ex-
térieure, d'ol le grand nombre de descriptions qu'il incorpore.

Dans La Faute de L*Abbé Mouret, Zola ne se contente pas de lais-

ser les descriptions du Paradou & 1l'imagination du lecteur.

I1 lui faut remplir son roman de descriptions des

prairies, des herbes, des fieurs édu Jjardin., Mals ces cata-
logues de fleurs et de plantes ne constitueﬁt que "1'illusion
référentielle" 7 puisque; comme nous le montre P. Hamon, la
descriptiop est une fonction du vocabulaire disponible de 1l'au-
teur et ne tradult pas le degré de complexité de la réalité,
On pourrait puiser chez Zola lui-méme des donndes & 1l'appuil de
cette affirmation. Nous savons que Zola s'est largement do-
cumenté sur "l'univers de chaque roman" avant d'entreprendre
l‘ouvrage lui~méme, Maurice LeBlond dans son résumé des notes

de travall de La Faute de L'Abbé Mouret explique qu' "au moment

d'imaginer et d'écrire La Faute de L'Abbé Mouret sa table de

travail étalt encombrée de livres de piété, et d'autant que

" ges moyens le lul permettaient & cette époque, 11 se rendait

7. Roland Barthes, "L'effet de Réel", Communications,

XI (1968), p. 88.
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acquéreur d'objets religieux, d'ornements d'église ou de cos-

tumes de culte"® 8 Quant & la documentation pour le Paradou, Zolsa

approfondit ses connalssances botaniques dans des catalogues de

plantes et par des vislites aux expositions horticoles. Le
probléme & résoudre pour l'auteur réaliste, c'est d'abprendre
5 intégrer ces fiches pré-organisées (expansion paradigmatique)
dans le récit quil est lui-méme "tout entler soumis au mode
syntagmatique. " 9

| P, Hamon définit le discours réaliste comme une trans-
mission du savoir oll "les structures sémantiques de 1'énon-
ciation se confondent au maximum avec les structures sémanti-
ques de 1'éﬁoncé." 10 gn d'autres termes, le romancier se défi-
nit par son absence (lfimpersonnalité de 1l*écrivain) et tout
le roman semble se dérouler & travers la vue, le toucher, le
golit, 1'odorat et 1l'oule des personnages principaux. Dans

La Faute de L'Abbé Mouret, Zola met 1lf*emphase sur ce que Hamon
q

apprelle "la transparence”" de son discours. Il y a trois grandes
descriptions de 1'église, qui commencent toutes & peu prés de
ls méme fagoni

1. "Elle (La Teuse) jeta un coup d'oeil sutour d'elle."

8. Reprodult dans Emile Zola, La Faute de L'Abbé Mouret

(Paris:s Editions BSernouard, 1927), p. 415,

9; Philippe Hamon, "Qu'est-ce qu'une description?"
Poéticue,'IX (1972), p. 482,

10. Philippe Hamon, "Un Discours Contraint", Poétique,

XVI (1973), p. 432.

e
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2. "L'Abbé. Mouret la (1l'église) regardait.,.."
3¢ "L'Abbé Mouret ouvrit les yeux..,." 11

Il en est de méme pour les descriptions du paysage

des Artaud que Serge "embrassailt d'un coup d'oeil ;" (p. 27) sur

lequel 11 "abaissa ses regards" (p. 27) et qu'il "paééa des
heures & contempler." (p. 394).

Greimas établit le modéle SAVOIR--VOULOIR--POUVOIR dans
se conception de la logique du récit, et nous voyons que ce
schéma s'applique trés bien au mécanisme du roman zolien, ’
Nous avons dé j& constaté‘que pour 1é discours réaliste, plus
le roman fait étalage d'un savoir, plus il est réaliste. Or,
les personnéges fonctionnent comme les agents de la transmis-
sion de ce savoir. En général, 11s sont caractérisés par un

vouloir transmettre. Ham. on nous signale & cet égard gue dans

1'oeuvre zollenne on retrouve une proﬁfération de personnages-
d*experts, de bavards, de fléneurs qui prennent en charge la
description. Serge prend du plaisir & dire la messe, & réciter
les 1itaniqs devant 1l'image de la Vierge. Albine,.de méme,

veut expliquer le Paradou & Serge., Le grand nombre de fenétres,

de portes ouvertes, assurent le pouvoir de cette transmission.

Nombreuses sont les scénes ol Zola présente Serge absorbé &

11. Emile Zola, La Faute de L'Abbé Mouret (Paris:

Editions de Livre de Poche, 1971), p. 482.
Les chiffres entre parenthéses aprés les citations du

texte de La Faute de L'Abbé Mouret renvoient aux pages

de cette édition,

L Soiaw

e
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contenpler le paysage.é travers des fenétres. Parfois, les
marques.de fabrication s'effacent au maXimum, et Zola met le
lecteur féce 4 face avec ce que voit le personnage sang réfé-
rence méme & l'acte de regarder. A ces instants, l'effet de
réel est plus fort. Relevons-en quelques exemples pris pour

la plupart dans l'épisode du Paradou. La description des
préiries suit directement la petite phrases "Ils venaient d'en-
trer dans les prairies (p. 218)." La description de 1l'Arbre de
Vie ne demande aucune autre introduction que "C'est 1& (p. 266,
Méis, le temps du roman, est-1l le temps de la réalité? Evidem;'
ment non, car ce gque 1'oéil'du spectateur embrasse d'un coup,
dans 1*'instant méme, le lecteur l'épprend graduellement,.au

fur et 3 mesure qu'il se fie aux directions de 1'auteur.

Todorov distingue entre les deux temprs du récit; tegps
de 1l'histolire et temps du discours, et ce sont toujours les
soucis de 1l'auteur au niveau du'discaurs gqul déterminent les
déformations du temps sur le plan de 1l'histoire. Considérons la
notion de plusieurs "fills de 1'histoire" qui rompent la chrono-
1og1evlinéaire du récif, et qui constituent un élément important
d'expérimentation du roman naturaliste. Le "fils Albine" est

introduit dans La Faute de L'Abbé Mouret moyennant la visite

que Serge falt avec le Docteur Pascal au Paradou. Dans cette
premiére partie, Aibin e joue un rdle secondaire, et n'apparait
que deux fois., Cl'est 1le fil "influence de 1'église" qui s'impose.
Par contre, dans le deuxidme lifre, ctest Albine qui prend en

charge le discours réaliste, et on ne rejoint le théme de 1'é-
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glise qu'avec 1l'entrée en scéne du Frére Archangias dans le

dernier chapitre de 1l'épisode du Paradou. Enfin, dans le

troisidme livre, les deux fils se rejoignent., Nous examinerons

d'une maniére plus détaillée les lois qui réglssent cette
"disjonction® du récit, et 1l'effet esthétique qul en résulte.
Tout en confiant la prise en charge de ses descriptions
aux personnages, Zola intervient d'uné maniére obliqué pour
assurer 15 crédibilité de son savoir.  Remarquons que lesg
personnages sont trés souvent des spécialistes, des experts
dans leur domaine de prédilection., Tout cela, bilen entendu,
confére un élément de néceséité an roman, C'est Michel Butor
qui attire notre attention la-dessus:
313l est arrivé jusqu'a la fin, en général, c'est que
(le lecteur) a cru. Et si le romanclier a bien mené
cette expérience qu'il n'a pas seulement décrite mais
répétée sous nos yeux, alors dans un certain domaine, le

lecteur ne peut plus penser de certalnes fagons." 12

Dans les premiére et troisiéme parties de La Faute de

L'Abbé Mouret, Serge dit la messe. Le lecteur croit & Serge

en tant que prétre, et alors ne peut plus nier ni la vérité
de cette messe, ni celle de ces litanies que Serge récite de-
vant 1'image de la Vierge., La Teuse s'occupe du ménage depuis

de nombreuses années, et c'est précisément parce qu'elle s'y

12, Michel Butor,."Experimentation et Observation",

Introduction au Roman Expérimental, Qeuvres Complétes,

P 11“’7. )
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connalt bien (& force d'avoir nettoyé les articles de 1l'église,
d'avoir lavé et raccomodé les nappes. de 1'autel ainsi que les
chasubles de Serge) qu'elle est & méme d'en parler avec aﬁto»
‘rité. Ctest Albine, la fleur sauvage, "une grande rose, une
de ces roses pdles ouvertes le matin® qul initie Serge et le
lecteur aux trésors du Paradou., BRien n'est arbitraire, et
l'on pourrait se demander avec Barthes: "Quelie est cette lo-
glque qui oontréle les principales fonctions du récit?" 13

D'abord, cette logique est une fonction de la motiva-

tion de l'auteur, et Zola a beau affirmer dans Le Naturalisme

au Thédtre que "l'imagination n'a plus d'emploi, 1'intrigue

importe peu au romancler qui ne s'inquigte ni de l'exposition,

ni du noeud, ni du dénouement." 14 Dans 1'Ebauche de La Faute

de L*'Abbé Mouret, Zola note: “Eve et Adam s'éveillant au prin-

temps dans le paradls terrestre®, et admet que : ®Je célque

le drame de la 3ible, et, & la fin, je montre sans doute, Frére
Archangiags apparalssant comme le dieu de la Bible et éhassant
du Paradou les deux amoureux." 12 Les noms dans le roman--Albine

(Blanche dans 1'Ebauche) Archangias, Le Paradou--ont une source

13. Roland Barthes, "Introduction & 1'analyse struc-

turale du Récit", Communications, XI (1968).

14, Emile Zola, Le Naturalisme au Thédtre, p. 1239,

15, C1té par Maurice LeBlond, Emile Zola, La Faute de

L°Abbé Mouret (Paris: Edition Bernouard,), p. 418

ke -
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transparente et constituent un élément de la prévisibilité du
texte.

Tout récit a ce que Greimas appelle une '"sémantique fon-
damentale", constituée par les différentesifonctions,~qu; nnus
permeﬁtent de voir que "le sens n'est pas au bout du récit (mais)

w 16

le traverse. Mais qu'est-ce, au juste, qu'une fonction?

Pour Propp B la fonction est comprise comme un acte des person-
hages, défini du point de vue de sa signification pour le dé-
roulement de l'action du conte considérée comme un tout.," 17

On pourrait dresser la liste des principales fonctions telles

qu'elles se dégagent d'une lecture de La Faute de 1'Abbé Mouret:

1. Le héros (Serge) falt un voyage au Paradou ol 11 rencontre

un bienfaiteur (Albine).

2. Le héros (Serge malade) est transvorté au Paradou (1% 1ieu
"d'intervention) olt 11 engage une lutte contre le traltre

(1'église, le Frére Archangias),.

3. Le héros (Serge) est mis & 1lfépreuve par le bienfailteur.

Il do®t conquérir le jardin.

b, Serge réagit de fagon positive., (L*homme se réveillant &

vingt-cing ans).

16. Roland Barthes, "Introduction & l'analyse Struc-
turale du Récit," p. 6.
17. Cité par Claude Bremond, "L'Hé}itage de Prepp",

Loglgue du Récit (Paris:s Edition du Seuil, 1973),

P 15.
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S Serge et Albine font 1'amour. (Le traltre, 1'église, semble

bat tu&_ﬁ) .

6. Serge obtient une alde surnaturelle., (La fonction du rappel

du Frére Archanglas).

7. Le héros prend le chemin de retour & 1l'église. Il est
poursuivi par un ennemi (Albine) auquel il échappe grice

& une alde (le Frére Archanglas)

Un examen des fonctions révéle la logigue du récit.
Elles sont complémentaires: 1l1l'entrée dans 1e»Paradou doit
étre suivie d'un départ du Paradou et le dépvart de 1l'église
a commé complément le retour & 1l'église. Les "séquences"
.dont parle Bremond téndent 4 se répéter aussil (rencontre —3 con-
frontation —} victoire/défaite du héros),

Bien que le point de départ (l'église) solt le point
d'arrivée du récit, 11 s'opére une transformation du sens sans
laquelle, comme noué 1l'explique P, Hamon, 1l ne peut y avoir de
récit. Le bienfaiteur du début (Albine) se transforme en enne-
mi 3 la fin du roman, tandis que "le traftre® du début devient
llagént de l'intervention surnaturelle. Et la transformation
a lieu a bartir de "la faute." |

or, dé&s 1e début du roman, la gratification des sens
est instaurde comme valeur & conquérir. Comment justifier
ce changement? Il faut se rappeler que ce sont les persdnnages
qul servent de "support" et qul remplissent les fonctions.,

P, Hamon souligne 1l'importance du r6le du personnage en analysant

=2 p n +
cit selon une sén 1 personn En d'autres

(¢

-
i€ I
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termes, le personnage est le microcosme (le signe) qui fonctionne
dans le macrocosme du récit (le systéme de signes). A partir
du numéro cing, les fonctions remplies par les mémes personnages
'changent. Pour qu'il y ailt ce changement, la logique du récit
demande-qu'un systéme d’;nformation soit mis en marche quil 1le
justifie., Tout cela entralne une discussion du réle du person-
nage dans le roman,

Claude Bremond distingue entre les deux rdles narratifs
principaux: celul de patient et celuil d'agent, Tandis que
lfagent prend 1lfinitiative de 1l'action, le patient suhit celle

du récit., Dansg La Faute de L'Abbé Mouret, donec, Serge est le

"patient", étant influencé par le cours des événements racontés.
Dans les premiers chanitres du roman, Serge a l1l'alr d'étre
3ur‘ celot
heureux. Zola . insiste?s plusieurs reprises:
"On avait tué 1l'homme en lui, 11 le sentait, 11 était

rs
heureux de sé savoir & part, créature chitrée, deviée,

marquée de la tonsure ainsl qu'une brebis du Seigneur

(pe 33)"

"Est-ce que nous.ne sommes pas heureux, ici? Nous avons
tout ée qu’il nons faut, nous vivons dsns une paix de paradis’
(p. 24)," révond Serge & La Teuse qui l'invite & réclamer contre
son sort. Par contraste, le premier livre se termine sur un
é1ément de doute, C'est Serge qul se demande: "N'était-il
_pas heureux, lui aussi (p. 132)7?" .

J1 est évident que "l'action" du premier livre consiste
en un changement d*état soit réel, soilt apparent, en ce qui con-

_n m et a o A T
CB.E ons aans 1

v]
w

5.&'-

cerne le patient. Est-ce qu'il y a eu des mod

clrconstances du héros depuis le début?

P



22

La lucidité du patient lui-méme, blen entendu, décide
si le changement d'état est riel ou apparent, Zola ne donne
auvcun indice du manque de sincérité chez Serge, mais 1l'on
Apourrait se douter de la lucidité de celui-ci & cause du fait
qu'il est mal informé sur»sa propre situation. On pourrait
“pulser dahs le roman 1ui-méme des affirmations & l'appui de

cet argument. S8Serge est heureux parce qu'il se croit insen-

- .slble au monde extérieur:

"Lul gardalt toute 1l'ombre morte du séminaire. Pendant
des années 11 n'avait pras connu le soleil., Il 1l'ignorait
méme encore, les yéux fermés, fixés sur l'ame, n'ayant
" gque du mépris pour la nature damnée (p. 30)."
Etant donné "l'insensibilité" de Serge, on dirait que 1les
\Soucis réalistes de Zola éontredisent son partl pris au niveau
du discburs. 31 Serge reste 1nsensible, on pourralilt se démander
pourquol Zola décrit ce qui ne touche pas le personnage:
" .. cet envahissement de la nef par la tiéde matinéde
de mail, ce flot montant de goleil de verdures, d'ol-
seaux qui débordait jusqu'au pied du Calvaire dﬁ la
nature damnée agonis.ait (p. 19)."
Si &raiment Serge "(n'avait) que du mépris pour la nature
damnée", pourquol est-ce qu'il s'arréte sans cesse?zghtempler
- 1le monde extérieur? Nul besoin d'insistér davantage sur le
double dérouiement du roman (hlsto;re, discours), mals nous
‘allons voir que dans le roman naturaliste, les "fiches" ser-
vent & établir une complicité entre le 1eotéur ef 1'auteur

contre le personnage. Le lecteur est, en quelque sorte, muni
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d'informations pour poursuivre & son terme l'expérience entre-
prise par l'auteur. Soulignons donc que l'aspect réaliste du
roman est toujours subordonné 4 l'expérience: quel sera le
résultat d'une confrontation de X qul se croit dans un dtat A
(mais n'est pas dans un état A) avec Y?

3]

Soit X dcoutera Y, soit ne l'écoutera pas

D'ba

Soit X recevra des confirmations qu'il est dans un
état A. |

Soit X sera'confronté par des évidences qui contre=-
disent qu'il est dans un état A,

a ad

Conclusions

X va persiéter dans sa conviction du début (qu'il est dans un
état A) |
ou
X va douter qu'il.est dans un état A,
/r .Puisque Y agit sur X, on pourrait refaire notre proposi-
tion initiale pour dire:

"Ag;nt Y agit sur patient X."

Claude Bremond attribue & l'agent des rdles d'infor-
mateur et de dissimilaﬁeur, de révélateur et de trompeur,

_ Dans cette perspective, 1l'introduction dans La Faute de L'Abbé

Mouret de Désirée, d'Albine, du Frére Archangias et de la Teuse
n'est pas un acte gratuit mais obéit au dessein expérimental de

Zola., Ces personnages sont, en effet, "les catalystes" de
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l'expérience. Et Zola sembdle respecter l'impersonnalité du
savant, Les deux influences négatives (le Frére Archangias,

La Teuse) ont pour contrepoint les influences positives (Albine,
Désirée).

-Le schéma de Claude Bremond résume d'une fagon nette le

processus établi par Zola dans le premier livre de La Faute de

L!'Abbé Mouret:
Patient affecté d'un état A; éventuel
patient d'une éventuelle modification

de cet état

l
NI | L

Patient maintenu Patient affecté d'un

dans son état . . état A; éventuel

initiml A par 1'absence de patient d'un

passage a4 l'acte d'un processus processus en acté

modificateur de cet état tendant %Lmﬁdifier cet état
3 al

Patient maintenu Patient affecté d'un

dans son état initial état non A résuitant

par 1'inachévement - d'une modification

du processus tendant & ; achevée de 1'état initial A

modifier cet état

Comme nous l'avons mentionné plus hagt,iil y a deux
agents La Teuse et le Frére Archangias, qul travaillent & -
maintenir Serge dans son état initial.. Le Frére définit 1a
sainteté comme un mépris total de la vie. C'est luil qui fait

tomber le nid de fauvettes que guetie Vincent au début du

roman, C'est lui, aussi, qui essaie d'enlever A Désirde le

ey
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nid de merles apporté pér Albine. I1 confond mépris de la vie
avec mépris de la femme, ce qul ressort d'une fagon nette lorsqu'il
propose une solution & la vie grouillénte des Artaud: ",.. tor-
‘dre le cou aux femelles si 1l'on voulalt que le pays ne flt pas
empoisonné (p. 87)." La présence du Frére Archangias met Serge
mal & l'aises

"Frédre Archangias lul causait parfois d'étranges scru-

pules... Et 11 se dé sespérait de ne pouvoir se dépouil-

l#r davantage de son corps, de ne pas étre laid, im-

. monde, puant la vermine des saints (p. 40)."
D&s le début, Zola met en‘question la validité de la position
du Frére--méme Désirée le hait.

La Teuse aussi essale, d'une maniére oblique, de
convaincre Serge de se maintenir dans son état initial, Son
“influence est indirecte parce qu'elle se limite & peindre en
noir le pays ainsi que les Artaud--et donc, & renforcer Serge
dans son ambition de_trouver "un désert d'ermite, quelque
trou dans une montagne ol rien de la vie, ni &tre ni plante,
ni eau ne lerviendrait distraire de la contemplation de Dieu
(p. 30)." |

Aux forces négatives s'opposent les 1nflgences posi-
tives--Désirée et Albine quil travaillent au nom du progréss
du changement, de lé vie. Désirée, qul 's'intégre si complé-
tement dans le monde naturel, met Sergé mal & l'aise: "Ce-
_pendant, elle 1l'inquiétait depuls quelquex temps: elle de§e~

nait trop forte, trop saine, elle sentait trop la vie (p. 31).f

| B
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Désirée sert de point de repére pour montrer gue Serge n'est
pas insensible au monde extérieur. Albine, sussi, "la fille

mystérieuse et troublante de cette forét entrevue dans une

nappe de solell (p. 62)", sert & indiquef que la renonciation

de Serge n'est pas compléte.
Vu la double influence que subit Serge, la réalisation

ou la non-réalisation du processus de modifieation sera déter-

. minée et par le poids de chaque influence et rar la réceptivité

du patient lui-méme 2 1l'information qu'on lul donne. Dans le
cas de Serge, tout semble favoriser une modification de son
état. Quand il pense & sa premiére rencontre avec Albine,
Serge édmet que, "tout son mal venait de ce rire qu'il avait
bu®. (p. 137) A ce stade, Serge n'est plus dans un état A
parce qu'll a été obligé dé reconnaltre que ses sens existent,
("Il fermait ses sens, Il essayait de les anésntir") mails en
méme temrs 11l refuse de prendre le dernier pas qui consiste &
les accepter, Reportons-nous encore fois au schéma de |

Claude Bremond:

| raara
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Patient se jugeant affecté de 1'état A; exposéd & un
processus de distraction tendant & lui falre perdre conscience

de cet état

L

Eiposé & un processus
de rappel tendant &

maintenir la conscience

dé cet étai.

U ¢ 5 i
Subissant l'effet Exempt de Subissant 1'effet
_du proceésus de 1'effet du de rappels gardant
distracﬁion: perdant processus de la conscience d'étre
conscience d'étre ' ‘rappel. affecté de 1'état A.

.affecté de 1'état A.

Le premier probléme 3 rééoudre, c'esﬁ celul de décider
sl Serge est "exposé & un processus de rappel', ou sfil subit
"lteffet du.processus de distraction, perdant conscience d'étre
affecté de 1'état A." Nous avons affalre aux deux phénoménes.
Comme nous l'avons déja mentionné, les souvehirs d*Albine
viennent distraire Serge a4 plusieurs reprises., Pourtant, il
est encore dans le milieu ecclésiastique et 11 est donc inévi-
table qu'il subisse le processus de rappel. On pourrait citer
& titre d'exemple la cérémonie de décdratiohﬁia chapelle de

- la Vierge, aprés laquelle Serge s'enferme dans 1'église, s'aban-

donnant tout entier & sa dévotion pour Marie:

"Oh! vivre, grandir en dehors de la honte du sens!
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Oh! multiplier, enfanter, sans la nécessité asbominable
du sexe, sous la seule approche d'un baiser céleste

(p. 1L41)8" '.

I1 est & noter que la victoire de Serge sur lui-méme
ntest qu'apparente., S'il faut parler d'une victoire, 11 serait
rlus juste de dire que ce sont les forces de "distraction" qui
triomphent, puisgu'’en subissant le processus de rappvel, Serge
se livre & une forme plus satisfaisanté de la "distraction",

.oﬁ "lui, habltait le bel 1ntérieui de Marie, s'y appuyant,

s'y cachant, s'y perdant sans réserve, buvant le lait d'amour
infini qﬁi tombait goutte & goutte de son sein virginal (p. 11)."
Le schéma pour le premier livre se réduit &

s

Patient affecté d'un état A; éventuel patient d'une éventuelle

l

Patient affectéd d'un état A; éventuel patient d'un procéssus en

modification de cet état,

acte tendant & modifier .cet dtat.

Patient maintenu dans son état initial par 1l'inachévement du
processus tendant & modifier cet état.
(p. 141)
Le premier livre commence avec Serge dans un état sa-
tisfaisant et se termine avec Serge victime d'un état insa-
.tisfaiéant ("N'était-11 pas heureux?") & cause de "la modifi-

cation inachevée."
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Deux termes, "victime" et "bénéficlaire" demandent notre
attention. Est-ce qu'on parle de l'attitude du personnage vis
& vis de sa propre condition, ou du jugement objectif du récit?
I1 arrive souvent que les deux jugements se contredisent, éomme

c'est le cas dans La Faute de L'Abbd Mouret, ol Serge se voit

bénéficlaire tandis que la narration wous invite & le juger
victime,

Bremond signale que l'attitude du personnage - 1'égard
de sa propre situation est fonction du degré de satisfaction
que luil procure son état, Il distingue entre les trois caté-
gories de satisfaction: hédonique, pragmatique, éthique, Or,
nous venons de volr gque dans sa dévotion & 1la Vierge, Serge
éprouve des satisfactions ﬁédoniques ("habiter le bel intdrieur
‘de Marie?)7pragmatiques (accéder & Jésus par Marie) et dthiques
(renonciation a la bhair). On devrait tenir compte aussi des
espoirs qui jouent un réle important dané la prise de décision.
Serge est parti 5 la recherche d'un 1ddal transcendant (1'Absolu)
et, par conséquent, il donne la primauté & ses obligations d'or-
dre pragmatique et éthligque aux dépens des satisfactioné hédo-
niques. Et voild pourquoi au niveau du diséours Serge est
victime. Ce qu'il voit comme une protection aux pileds de Marie,
n'est que 1'ignorance d'une dégradation tahdis que son malaise
de&ant Albine et Désirée est "l'ignorance d'une amélioration."

Le deuxiéms livre de La Faute de L'Abbé Mouret s'ouvre

avec Serge bénéficiaire d'un état satisfaisant & eause d'une
amélioration achevée, Rappelons-nous qu'a la fin du premier

livre nous avons laissé Serge victime d'un état insatisfalsant

e s
2
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& cause d'une "modification inachevée."

Livre I
.1, Serge victime d'un état insatisfaisant; éventuel bénéfici-

alre d'un éventuel processus d'am2lioration.

J

2, |Eventuel bénéficiaire d'un processus d'amélioration en

Lo -

3. Serge bénéficlaire d'un état satisfaisant résultant d'une

————

COuTS8,
Livre IIT

amélioration achevée.

(p. 163)

Dans le passage dq premier 1ivre au deuxidme, Zola fait
sbstraction du numéro deui; I1 en résulte une fragmentation dans
la st;ucture du récit dont on trouve les sourceg dans les
soucis d'expérimentation de Zola. Or, le passage de la condi-
tion de victime & celle de bénéficlaire prend du temps. A 1'en-
star d'autres romanciers de l'instantané, Zola semble diviser la
duréég et la réduire "& une succession de moments choisis et

Juxtaposés, " 18

11 semble falre abstraction du lent processus
d'évolution qu'exige le passage d'un état & l'autre. On change
de milieu et 1la transformation est instantanée!

D&s les premiers chapitres du deuxiéme livre, Zola ne

18. Dubois, Jacques Romanciers francais de l'Instantané

au XIX® sidcle (Palais des Acaddmies: Bruxelles;

1903) po 69"‘70-
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‘aucun

laisse subsister”doute que Serge est bien le bénéficiaire d'un
état satisfalsant., A plusieurs reprises, dans le texte, revien-
nent des images de naissance., Zola nous apprend que Serge

"était réellement dans une heureuse enfance. Il croyait étre

né la vyeille. (150) La vie recommence & zéro."Je crois

étre tout neuf, Ca m'a joliment nettoyé d'étre malade ( p. 150),"
avoue Serge, |

Pourtant, deux courants opposés soht déclenchés dés
le début. D*un éaté, 11 y a des indices pour montrer que Serge
peut &tre de nouveau assailll par les influences de l'autre
monde qu'il Qlent de quitter. "J'entends les cloches, et
c'ést cela qui me fatigue (p. 148)," avoue-t-il & Albine., Re-
tenons aussi le fait qu'il ne veut "rien du dehors." La suite
du deﬁxiéme livre décéle ﬁne autre source éventuelle de dégra-
dation. Il s'agit, b1en sfir, de 1'Arbre de Vie dont le carac-
tére louche est souligné plusieurs fois: "L'arbre a une ombre
dont le charme fait mourir (p. 203)."

D'autre part, i1l faut tenir compte de la protection
éventuelle, On pourrait rénger ia protection que propose Albine
sous trois rubriques: 4
1. Albine, ctest la lumidre par excellénce. "Qui donc m'a mis

4 1la lumidre," demande Serge. C'est & Albine qu'appartient
le r8le de guérir Serge. "Vois-tu, ces roches brlilées
lé;baé ne te volalent rien., Il te faut des arbres, de la
frafcheur, de la franquilité (ps 147)," 1ui dit-elle. Son

complice est le jardin.

e
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2. Albine se charge de bloquer toute influeﬁce venant de 1l'ex-
térieur du Paradou. Ayant découvert la muraille crevée,
elle bouche le trou pour tranquilliser Serge.

3. Quant & 1larbre de Vie, Albine cherche & démentir son in- -

fluence néfaste: "C'est un mensonge, ce n'est pas défendu,

murmura-t-elle (p. 262),"

Protection ou dégradation--la décision sera une fonction
du mérite ou du démérite au personnage. Il est & noter que vour
1a pius grande. partie, c'est la protection d'Albine qui s'impose
et qul cherche 3 neutraliser le proceséus de dégradation dé iz
mis en marche. D'un cbté paradoxal, l'acte d'amour met Albine
au sommet de son pouvoir: .

"Elle se sentait reiﬁe, 4 le regarder si fort et si

humble devant elle. Elle 1'avait vaincue elle le te-

nait & sa merci, elle pouvait d'un seul mot dispéser de
lut. Et ce qul 1la rendait toute puissante, c'est qu'elle
‘entendait autour d'eux le jardin se réjouir de son

triomphe, 1l'aider d'une clameur lentemnent grbssie (p. 270).4
Mais d'autre part, elle . devient aussi victime du mécanisme
du roman. Elle-m&me se montre incapable de poursuivre & son
terme son rdle de protectrice, car "Serge eut peur & la voir
poute rose, les Joueé confuses, les yeux gros de larmes (p.277)."
Albine, la premiére, devient inquidte. C'est elie qul entend les
premiers pas, et c'est elle encore qui méne Serge au trou dans
la muraille ol tout le passé ressuscitait, ol "les trois coups
de 1'Angelus arrivérent jusqu'au Paradou." (p. 282) Elle se

transforme en traitre. Et Frére Archangias n'a plus qu'a tiver

FR,-,.,A
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Serge hors du Paradou. Au niveau du discours, il y a donc deux
victimes~--Serge et Albine. Zola a beau prétendre que l'acte
d'amour falt entrer dans 1l'éternité de la vie, puisque comme
nous venons de le voir, c'est & partir de "la faute" que com-
mence le lent processus "d'ennemi-s-ation" d'Albine. 19 Elle

est victime de la plume de l'auteur, de la logique du récit.

Si nous poussons plus loin notre analvse, il s'avére qu'Albine
et Serge soﬁt tous deux victimes de 1la société., "Voils, ce sont
les autres, c'est tout le monde Qui va se mettre entre nous

(p. 281)," se plaint Albine & Serge. N'est-ce pas la découverte
du trou qui déclenche la dégradation? A la fin du deuxidme '
livre, done, nous avons Serge victime effective d'une frustration
achevée de 1la protection en cours.

Le troisiéme livre s'ouvre évec Serge victime effective
dtun dtat insatisfaisant résultant d'une dégradation aphevée.
Comme nous avons vu dans notre discussion de la discontinuité
entre le premier et le deuxidme livre, Zola est coupable de 1la
meme fragmentation en passaﬁt du LivreII au Livre IiI. Zola
falt abstraction du processus de "la dégradation en cours," et
tout bonnement, attribue la "dégradation achevée" au changement
du milieu., Dans le Troisiéme Livre,le Toman semble recommencer
mals comme hnous le signale Todorov, "1'existehde d'un nouveau

prédicat qui n'apparaitra gque dans un groupe de victimes--c'est

19. Gilbert Durand dans Les Structures Anthropologiques

de 1'Imaginaire parle de 1la "féminisation du péché

originel (p. 126)."
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celui de-prendre consclence ou de s'apercevoilr." 20 Serge se

reconnatt victime au lieu de bénéficlaire:
"Il lui availt fallu un hérof¥sme de martyre pour laisser
ses genoux collés & 1la dalle pendant que chague mot
d'Albine 1'appelait: son coeur allait vers elle, tout
son sang se soulevalt, le jetait dans ses bras, avec

1'irrésistible désir de balser ses cheveux (p. 351)."
Ce falt est reconnu de la Teuse ainsl que des Artaud,

Néanmoins, c'est Serge qui choisit de se faire victime
en donnant la préférence aux 1nf1uénces gui visent la conserva-
tion de son état aux dépens du processus d'amdlioration de son
.état. Zola a beau déléguer le statut d'agent conservateur de
1'état au Frére Arohangiaé. Il est vral que celui-cl se proclame
"le gendarme de Dieu (p. 319)," mals Zola permet 4 Serge de se
débarrasser de 1luil quand 11 le veut. Prenons par exemple
1'épisode ol 1ebFrére s'endort devant la bré&che et ol Serge
l'emjambe pour entrer dans le Paradou. Il semble que sans
l'effortvconscient de refoulement de Serge, Albline triémpherait.

Au niveau du discours, Zola semble dire que le milieu
n'y'est_pour rien. BRien de plus faclle que de s'échapper avec
Albine--et Serge le salt, Pourtant, Zola peint la filgure d'une
victime innocente--celle d'Albine. Serée s'en sert et la rejet-
te--sans caﬁse. La grarde rose "perdalt sa sauvagerie"--pour

"rien., Elle s'était donnde gratultement., A la différence d'Albine

20, Tzvetan Todorov, "Les Catégories du Récit Littédraire,”

Communications, VIII (1966), p. 135.

Fe
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il n'y a rien de cette magnifique gratuité chez Serge. Son
sacrifice est égofste: "Jamais méme au cou d'Albine 11 n'avait
golitéd les félicités qu'il éprouvaif 4 se martyriser, en regar-
-dant en face -cette passion qu'il refusait (p. 353)." Albine
meurt et Serge survit--un cadavre vivant.

Notre examenh de La Faute de L'AbbZE Mouret selon les théo-

riles de Claude 3remond noué améne & deux catégories de cbnclu-
sions: 1'uﬁe - d'ordre structural et l'autre __-d'ordre
idéologique. |

Prenons d'abord "le fil idéologique". Dans le premier
livre, comme:nous 1'avons vu, lé satisfaction hédonique est anstan-
rée comme valeur 4 conquérir. Dens le deuxiéme livre, Albine
devient le symbole de cette satisfaction, et par son rdle de
protectrice s'avére figure maternslle (protection contre 1le

dehors) et complice de la vie.

1

D'ol,
la femme = mére + symboie de la vie et du salut

Si c'est bien 1le cas, pourrions-nous nous demahdev,
pourquoi Albine se transforme-t-elle en ennemi dans les derniéres
pages dp deuxitme livre? HEst-ce que cette transformation est
€¢1ément essentiel du "sens" du discours? Pourquoi est-ce que
"la femme-~victime" sert de dénouement au roman? Si les efforts
d'albine n'avaient pas été frustrés, Serge ne éerait pas non plus

devenu victime. La Féute de L'Abbé Mouret peunt ainsi trés bien

se lire, non seulement comme une réaction contre le cédlibat des



36

prétres, mais aussi comme un cril pour la libération de la fenme.

Tout au long du roman Fr&re Archangias associe la femme avec

"une puanteur universelle gatant l'amour." Dans La Faute de

L'Abbé Mouret, Zola fait l'effort conscient de libérer 1la -

femme de 1l'amour qul condamne. 21 Pour Zola, la femme est vic-
time de la société, et c'est seulement en se libérant socialement,
qu'elle pourra dévenir ce qu'elle est--le symbole de la vie et
du salut. |

Pour terminer, revenons & la structure du roman lui-
méme. Nous avons constaté gque la discontinuité dans la séquence
narrative confére au roman une structure impressionniste. Pour-
tant, cette discontinuité g'eXplique si 1'on tient coﬁpte du
double développement du romen. On a affaire & 1'influence de
1'église ainsi qu'd 1'influence du Paradou. Les deux fils se
retiohvent dans chaque section du roman, mais 1'un est toujnurs
subordonné & l'autre, de sorte qu'il ne se manifeste que comme
courant. Dans le premier livre, qul se situe, pour la plus grande
partie dans le cadre ecclésiastique, le "fil Paradou" n 'est
qu'introduit. Quant au deuxiéme livre, la situation s;y trouve
renversée., Ici, c'esﬁ le "fil Paradou" quilest anplifié et 1le
théme de 1'église revient comme leitmotiv, Le troisiéme livre
réprend la situation initiale. Soullignons encore une fols
éue cette juxtaposition des "fils de l'histoire" contribue &

1teffet de mosa¥que que produit le roman,

21, Nous allons examiner cet aspect du roman en détail
dans le quatriéme chapitre en abordant le probléme

du mythe solalre dans le roman,
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Di'autres éléments renforcent cette impression de mo-
sa¥que. Dans son article, "Un Discours Cohtraint,“ P Hamon
examine le r8le de la description dans le roman zolien et
l'expansion paradigmatique qu'elle introduit par rapport au
syntagme du récit. Les descriptions du paysage, toujours "vu
4 travers un tempérament," 22 remplissent un rdle qui va bien au
deld de tout souci réaliste, et servent &4 nous fournir des
documents sur 1le caractéré du personnage. Les évocations des
vArtaud, pour la plupart, sous contoufs féminins, sont en accord
avec les craintes. et les désirs inconscients de Serge. Toujours
est-11 qﬁe , brisant la continuité de 1l'histoire, la descrip-
tion--"ofgaﬁisation par tableaux" est néanmoins indispensable
pour comprendre le rédit.: Une structure impressionniste semble
étre, donc, un trait fondamentalidu roman naturallste,

Pourtant, au sein méme de cette fragmentation de>L§

Faute fe L'Abbé Mouret, nous retronvons des snucis de construc-

tion dans 1la manidre dont Zola dispose les fragments. Le roman
est divisé en trois partiesﬁgTEEQETTZZent des rapports de syu-
wétrieret de contraste,

Dans le premier livre, Zola met l'accent sur 1'état
délabré de 1'église avec sa fagade "toute nue rongée par les

soleils et les pluies...ses marches rompues, & demi enterrdes

par un bout..la haute porte ronde, crevassée, mangée de poussiére,

22, Emile Zola, Le Naturalisme au Théitre, p. 1233.
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de rouilie, de tolles d'aralipgnée, si lamentable sur gonds arra-
chés que les coups de vent semblaient devoir entrer au premier
souffle...{p. 2?).f L*'intérieur de 1'église avec ses "hautes
'fenétres % vitres claires, f8ldés, crevéses pour 12 plupart,"
son "plafond plat dont on voyait les poutres badigeonnées (p. 14)n
ést‘aussi en train de se décomposer. L'atmosphére sombre cons-
titue un cadre bien approprié au théme de la mort qul sera in-
troduit dans le roman par la figure.du Christ "barhouilléed'ocre,
éclaboussée de laque."™ (p. 17) Dans les cas ol le soleil se
montre, c'est une présence qui menace, "(enflammant) 1'autel,
blanchissant les panneéux de faux marbre, (mangeant) les clartés
des deux clerges...{p. 21)." En général, la sécheresse et la
stérilité sont les seules manifestations du soleil dans ce rays des
Artaud, "pamé au soleil déns un vaufrement de femme ardente
et stérile (p. 42)." |

La troisiéme section du roman dans laguelle Serge agan-
donne Albine pour accepter la castration aux mains du Pére, se
définit essentiellement‘par la m@me absence de lumi&re bienfaisante.
Pendant ia cérémonie du mariasge de Fortuné et de Rosalie,
"le soleill n'entrailt pas encore par les larges fendtres de 1'é-
glise.' (p. 288)." Quand Albine rend visite & Serge, "1l'dglise
lui parut toute grise (p. 349)," et plus loin, Zola insiste pour
dire que le soleil . est exclu, Dans sés efforts frustrés
pour ramenef Serge au Paradou, Albine attribue le changement qui

"s'est opéré en Serge 2 l'atmosphére sombre de 1'église:s

ol
!
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"I,z volte te cache le clel, te prend ta part de soleil.
Ciest si petit que tes membres s'y raidissent comme si

tu étals couché vivant dans la terre (p. 358)."

Par contrey, le solell est le personnage prlncipal dans la

deuxiéme partie de La Faute de L'Abbé Mouret qul est une ex plo-

sion dynamique de lumiére et d'énergie.il est évident, dans cette
section, que le confllt entre la religion et la nature n'est
qu'un prétexte pour 1l'intention implicite de Zola qul est une
‘célébration des puissances de la nature; Le soleil rythme
l'action du roman, car & blusieurs repflses "(Serge) cherchait
cette ombre dont 11 avait eu peur (p. 152)." Le soleil accon=-
pagne Serge et Albine dans leurs promenédes* Comme de Jeunes
dieux, 1ls‘marchent "v&tus de soleil (p. 187)." Enfin, le
solelil devient ltessence ééme de la wvie, puisque "Serge ne pou-
vait plusxgggs le soleil (p.158)."

Du poiﬁt de vue de la structure, le roman est bilen
dquilibré, 1'atmosphére sombre qul domine dans les premiére
et troisiéme4parties faisan®t ressortir par contraste.la lumigre
aveuglante de 1la deuxidme partie. Tandis qu'une atmosphére
sombre -régne dans les épisodes de 1'église, les descrivtions
du Paradou se définissent ?ar "la gaiété vivante des ardres,
des eaux, du éoleil (p. 187)."

Dans ce chapltre, nous avons concentré notre analyse

sur la. structure de La Faute de L'Abbé Mouret. A c8té d'un

certain fragmentisme provenant des juxtapositions & 1'dchelle du
11l de 1'histoire ainsi du'au niveau de la description, nous

avons remarqué des soucls de construction. Toujours est-il que,
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comme hous avons démontré dans notre discussion du réalisme,
pour bien expliquer un mouvement littéraire, il faut tenir
compte et de la forme et du contenu. A quel point Zola trags-
.pose-t—ll les sujets des tableaux impressionnistes dans La Faute

de L'Abbé Mourst? Il nous reste & examiner de plus prés, 1'amitié

de Zola pour les peintres impressionnistes, ainsil que 1la vision

du monde quil est & la bhase de cette amitié,
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CHAPITRE II

5

ZOLA ET LES PEINTRES IMPRESSIONNISTES

Du point du vue thématique, et stylistique, Zola semble
asseyz proché des peintres lmpressionnistes. Le moment est miir
pour un art quil célébre 1= vié moderne dans toutes ses manifes-
tations:

"Maié la joié, 1'ivresse que procurent un jour ensoleil-

1é, un ciel pur, une mer agitée, les impressionnistes

sont les premiers et peut-&8tre les derniers & les avoir
éprou%ées avec des sens exaltés par la nature plus
slirement que par ntimporte quel poison permettant

l'oubliet le bonheur.® 1

Le nouvel esprit de liberté qul s'est manifesté svec la
‘chute du Second Empire pousse les artistes & se révolter contre
lg vieille £cole pour chercher un art qui, par sss sujets, donne
la primautéd au présent, & la vie de tous les jours. Claude Lantier,
le peintre de L'Oéuvre, incarne bilen l'esprit du temps quand i1l
cherche & peindre "la vie telle qu'elle passe dans les rues, lé
vie des pauvres et des riches, aux marchés, aux courses, sur
les bnulevards, au fond des rfuelles populeuses; et tous leé

métiers en branle,” 2

1. BRuth Moser, L'Impressionnisme Frangals, p. 230.

2, Emile Zola, L'Ceuvre, (Paris: .Edition Livre de

Poche, 1972), ps 55.
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Le métier et 14 race, de méme jouent un réle important
~€n ce qul concerne 1*évolution de Zola vers l'impressionnisme.
Les blographlies de Zola nous livrent 1l'influence profonde
un'ont exercée sur lul les souvenirs des jours ensoleillés de
son enfance passés dans le Midl, les promenades dans la cam-
pagne avec son ami de collége, Paul Cézanne, et leurs lectures
de podtes romantiques dont 1ls étaient friands tous les déux.
Zole entre en contact avec les peintres impressionnistes
par la vole du journalisme. Pourtant, méme avan£ 12 rencontre
dans le café Guerbols ol les artistes avaient coutume de se
réunir lé soir, Zola partage avec les Impresslionnistes la méme
vision du monde, Cette méme. vision de la nature est & la base
de 1'influence réciproque qui va s'exercer entre Zola et ses
amis peintres. Comme 1'avoue Zola:
¥Je n'al pas seulement soutenu les impressionnistes,
je les al traduits en littérature par les touches,

les couleurs mémes de beaucoup de mes descriptions.™ 3

Dans La Faute de L'Abbé Mouret, 1l est évident que Zola
s'ingpire des études de lumidre de Monet: .
| "On a prétendu que j'al dépeint le Paradou d'aprés le
pafc paradisiaque de Monet ol sont nées des toiles
merveilleuseé. En tout cas, les deux se sont ressemblés

dans-le folsonnement sauvage des feulllages et des fleurs

3, c¢ité par Emile Hertz, "Emile Zola, témoin de 1la

Vérité", Europe XXX (1952).
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indomptables., Mes yeux et mon coeur les ont rassem-

. DLlés ... on M

Souvent, Zola et les peintres abordent les mémes sujets. -Pour
la premiére fois, la vie quotidienne devient une source de
beauté.' Le réel, so1t une scéne de campagne, soit une loco-
motive ou une danseuse sur la sceéne sont 4 la source de leur
inspiration, Joy Newton examine de prés cet échange de motifs»

: . . -
entre Zola et ses amis.5 La scdne de AL'Assommoir ou Gervailse

prend un verre avec Coupeau est peut-8tre présente 3 1'esprit
de Degas quand 1l peint "L'abszinthe"™ en 1876. Le th&me d=s
ouvriers est également repris par Monet dans "Les Paveurs de
1a rue Mosnier" (1878) et dans "Les Repasseuses" (1884) Zola
s'est fait une réputation par son génie d'évoguer les foules.
La vie groulllante des boulevards est reprise par Pissarro dans
"Avenue de L'0Opéra"(1878) et "Boulevard des Italiens"(1898),
par Renoir dans "Les Grands 3oulevards®(1875), "Boulevard au
Printemps", "Pont Neuf"(1872) et par Monet daﬁSV"Boulevard
des Capucines"(1873) et "Boulevard des Capucines au Carnaval"
(1873).

En ce qﬁi concerne les arts plastiques, d'abord, les
impressionnistes marquent leur rupture avec la vieille école

réalliste en refusant désormals de peindre ce qu'ils savent

L, Emile Zola, cité par joy Newton, "Emile Zola, Impres-

slonniste® I, Les Cahiers Naturalistes, XXXITII (1967),

P. 49,
S5e lﬁﬂilgs p. 43.
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d'un sujet au profit de ce qu'ils en voient., Leur modernité, &
proprement parler, consiste & avoir découvert que la réalité
n'est qu'un monde d'apparences., 6 D'oli leur ambition de saisir
cés "instantanés" qui constituent la seule réalité valable pour
1'homme, En littérature, la composition par tranéhes de vié
correspond aux "instantanés" de la peinture.

- La question des thémes mise 4 part, Zola et les impres-
sionnistes sont unis par la méme conception de 1l'art--qui est,.
pour 1l'un et pour ltautre, avant tout ﬁne maniére trés person-
nelle de voir les choses-—et poussés par la méme ambition de
s'éoartef de toute école. Voild pourquoi Zola déclame contre
les réglés qu'il considdre comme des instruments de mensonge.Voila pour- |
quoi Flssarro dans ses consells aux jeunes artistes souligne
1'é1ément de spontanéité:

"Look for the kind of nature thaﬁ suits your tempera-
ment... Don'ﬁ proceed according to ruleé and principies
but paint what you observe and feel. Paint generqusly

and unhesitatingly for it is best not to lose the first

impression you feel. Don't be timid in front of nature:

6. L. Venturi, "The Aesthetic Idea of Impressionism ",

"Journal of Aesthetics and Art Criticism, (Spring 1941)
pe 38"W.hat the Impresslonist painters accomplished
was the finding of a2 form closer to the flrst-im-
pression of the aprearance of things than other
painters had. And it was closer because of their

intense sensibility."
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one must be bold at the risk of being deceilved and
making mistakes. One must have only one master--nature.

She 1s the one always to be consulted." 7

S1 Zola se rapproche des impressionnistes par ses
idées sur 1l'art, 11 s'attache & eux peut-8tre, méme davantage
par son tempérament et par son sentiment de la nature. Zola
définit le naturalisme co&me "un retour & la nature", et les
impressionnistes, de méme, ont peint ce qu'ils aimaient--la
natﬁre. Ce sentiment de la nature est fort chez 1'un et chez
l'autre. Zola met l'emphase sur le génie du romancier, (une
oeuvre d'art est la nature vue % travers un tempérament) et l'art
pour les ilmpressiomnistrs est le fruit d'une communion de
1'homme avec la nature. Un examen du paﬁthéisﬁé de Zola n'entre
pas dansg le cadre de nos discussions 1ci, mals un examen, méme

rapide, de La Jole de Vivre ou de La Faute de L'Abbé Mouret

falt entrevolr cet éghange de traits entre l'hoﬁme gt 1la nature.
On dirait qu'il n'y a qu'une Sme dans fout l'univers:

"Ainsi, 11 y a comme fusion compldte de 1'homme et du
cosmos, de leur rythme de vie, un enéhevétrement du
conscient et de 1l'inconscient. L'existenée inconsciente
des choses semble. donnée, vendant un instant & 1'homme
qui sent en'revanche que sa cénscience est diffuse

dans les choses," 8

7. c¢ité par John Rewald, The History of Impressionism

(New York: Museun of Modern art, 1961), p. 356

W

8, Ruth Moser, L'Impressionnisme Francais, p. 235.




Voild & quoil semble aboutir l'esthétidue naturaliste de Zola.
" Les impressionnistes sont partis & la recherche d‘'une
méme mystiqﬁe, et leur intense sensibilité ouvre la vorte &
un nouvesu monde derriére les apparences. A éé Propos, c'ést
Francastel qui nous signale que:
"I1 n'esp pas vral de dire de Monet qu'il n'a été
qu'un oeilf Au contraire i1 a, plus gue quiconque,
eu le sentiment dés forces supérieures de la vie. Sa
poésie est falte non des sentiménts de la présence,
humaine mais de la présence des dieux." 2
Déclarant la guerre & l'intellect, les impfessionnistes ont

pris leurs sens comme guide. Ainsi, conclut R. Moser: “Hes-

- taurer la vérité, la noblesse, la surprise, la jole de la sen-

sation, voild ce que l'impressionnisme enseignait." 10

Pourtant, sentir n'est pas tout. Comme le dit Zola,
i1 faut rendre- ce qu'on voit, ce qu'on éprouve. De cette
fagon, nous sommes amenés & examiner les procédés par lesquels
les impressionnistes transposent sur 1la tolle leurs éensations
multiples. |

-Soulignons encore une fois que ce qui importe pnur les

1mpreséionnistes, c'est de salsir et rendre la sienification
de ce qu'ils Voient, et non sa forme 1og;que. Il_en résulte
" que l'art impressionniste se définit surtout comme un art de
suggestion. La quest}on qul se pose énsuite, c'est comment

rendre ce caractére de la nature insaisissible et toujours

9. Plerre Francastel, Monet, Sislev, Pissarro(Paris:

Skira’ po 1’4'8)'

10, Ruth Moser, L'impressionnisme Frangais, p. 220

- —
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changeante? 8Si, comme nous le dit Ruth Moser, la nature est
la source des motifs et de l'expression pour les 1mpressionuist§s,
nous comprenons d'autant mieux la nécessité de quelques procédés
technigues, ‘

Les peintres décomposent leur vision de la nattire
selon les condit;ons du temps et de l'heure, et poussent 1l'étude
de la nature plus loin, jusou'ds la décomposition de la lumidre.
A ce sujet, 1l'oeuvre de Moﬁet offre les exemples les plus riches.
Nous pensons surtout A& ses séries ("Les‘Meules" 1892, “les
Peupliers® 1895, "Les Cathédrales” 1905, "Vyes de Londres®
1907, "Les Nympheas" 1912) olt 11 tire plusieurs épreuves, du .
néme sujet & des heures différentes de la journée pour saisir
les changements opérés par la lumiédre, et-préserver, alhsi, de
vrais instantanés, Alexis nous signale que quand Zola se

renselignait sur les Halles pour son roman, Le Ventre de Parils,

"un crayon & la main, 11 venalt les volr par tous les temps, par
la pluie, le soleil, le brouillard, la neige, et & toutes les heu-
res, le matin, 1'aprds midi, le soir, afin de noter les dif-

férent aspects,” 11 paps Ia Faute de L'AbbS Mouret, Zola nous

donne plusieurs descrintions de 1'église, du pays des Artaud
et du Péradou vus & des heures différentes de la journde.
D'abord, l'église est vue sous la clarté blonde du soleil ma-

tinal:

11, c¢cité par Joy Newton, "Emile Zola, impressionniste®

(I1), Les Cahiers Naturalistes, XXIV (1967),

Po 128,



“Le solell avalt grandi, et les moineaux s'enhardis-
saleht. Pendant que le prétre lisait, sur le carton
de gauche, 1'Evangile de saint Jean, annongant l’étef-
nité du Verbe, le soleil enflammait 1'autel, blan-
chissailt les pannéaux de faux marbre, mangeailt les
clartés des deux ¢lerges, dont les courtes mé&ches ne
failsaient plus que deux taches sombres., L'astre
triomphant mettait dans sa gloire lw. croix, les chan-
deliers, la chasuble, le voile du calice, tout cet -
or pAliscant sous ses rayons. Et lorsque le prétre,
prenant le calice, faisalt une génuflexiéh, quitta
1;aute1 pour retourner 3 la sacristie, la téte couver-
fe, précédé du'servant Qui remportait les burettes et le
manuterge,>1'astré demeura seul maftre de 1'église.
I1 s'était posé & son tour sur la nappe, allumant
d'une splendeur la porte du tabernacle, célébrant les
fécondités dermai. Une chaleur montait des dalles.
»Les murailles badigeonnées, la grande Vierge, le grand
Christ lui-méme, prensient un frisson de stve, comme
‘<s1 la mort était vaihcue par l'éternelle jeunesse de
la ferre (p, 21)°%

Puis, la méme église.est vue & cing heures, sous la pluie:
"...la plule continuait & mettre aux vitres son ruls-
sellement de cendre fine. Une lumidre froide, trenpée
d'humidité, semblait moulller les murs. Du dehors,

ras ua brult ne venalt que le roulement monotone de
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l'éverse. ‘Les moineaux devalent s'€tre blottis sous
les tulles, le sorbier dressalt des branches vagues,
noyéés dans la poussiére d'eau. Cing heures sonnérgnt,
arrachées coup & coup de la poitrine rélée de l'horloge;
puls le silence grandilt enéore, plus sourd, plus aveugle,
plus désespéré. Les peintures, & peine sdches, donnaient
au maftre-autel et.aux boiseries une propreté triste, l'air
d'une chapellé de couvent ol le soleil nfentre pas.
Une agonie lamentable emplissaif la nef, éclabousséé
du sang aqul coulalt des membres du grand Christ; tan-
dis que, leldéng des murs, les quatorze images de la Pas-
sion étalaient leur drame atroce, harbouillé de jaune
et de roﬁve, suant 1'horreur. C'étalt la vie qui
agonisait ié, dans ce frisson de mort, sur ees outlls
'pareils & des tombeaux, au milieu de cette nudité de ca-
veau fuﬁébre._ Tout parlait de massacre, de nuit, de ter-
reur, d'écraserent, de néant. Une dernidre haleine
d'encens trafnait, pareille au dernier souffle atten-
dri de quelque trépassée, étouffée Jdalousement sous
les dalles. (p. 357)."
Enfin, Zola nons la montre le soir, 1lluminée par le coucher
" de soleil: | : '
: ® L .eAu dehors, la plule avalt cessé., Le solell se
.couchalt dans une grande lueur.rouge aul semblait
prendre aux fenétres des rideaux de satin rose. L'église
maintenant, était fléde,‘toute vivante de cette der-
nidre haleine du soleil. Le prétre remer,iailt vague-

ment Dieu du répit qu'il voulailt bien luil donner., Un



50

large fayon, une poussitre d'or qui traversait la nef
allumalt le fond de 1'église, l'horloge, la chaire,
le méftre-autel...Derriére le maftre-autel, des draps d'or'
étaiuént tendus sur les gradins, des rulssellements‘

d' orfévrerie coulalent, des chandeliers s'épanouissant

en gerbes, de}clartés)eﬁfénsoirs ot brfilait une braise

de plerreries, des vases sacrés peu & peu élargis

avec des raydnnements de comdtes... Il devenait le’

pontife d'une église d'or. (p. 377-78).%

Quant au Jjardin, Zola aous prépare pour les trans-
formations auxquelles 11 faut s'attendre dahs le roman, C'est
Serge qul, ne connaissant pas encore le jardin, "sur les moin-
dres indices établissalt des plans merveilleux qu'un chant
d'oiseau, un craquement de branche, un parfum de fleur 1lui
faisalent modifier, pour planter 13 un massif de lilas, pour !
remplacer plus loin une pelouse par des plates-bandes. A
chaque heure 11 dessinait un nouveau Jjardian aux grands rires
d'Albine. (p. 160)*

-Considérons; d'abord, les descriptiohs du Paradou sous
le soleil du printemps: ;

' "Le soleil seul entrait 14, se vautrait en nappe d'or

~ sur les prés, enfilaif les allées de la course échappée
de ses rayons, laissait pendre & travers les arbres ses
‘fins chéveux flémbants, buvalt adi sources d'une ldvre

blonde oui_trempéit l'eau d'un frisson., Sous ce pou-

droiement de flammes, le grand jardin vivait avec une

extravagahce de béte heureuse, lAchée au bout du monde,

loin de tout, libre de tout. C'étailt une débauche

. - ) B mggf“



telle de feulllages,une marée d'herbes si débordante,
qu'il était comme dérobé d'ua bout & l'autre, inondé,
noyé, Rien que des pentes vertes, des tiges ayant

des Jailllissements de fontaine; des masses moutonnantes,
des rideaux de foréts hermétiquement tirés, des man-~
teaux de plantes grimpantes tréfnant 3 terre, des

volées de rameaux gigaantesques, s'abattaat de tous

c8tés. gp.‘162)."

Zola pousse son analyse du Jardin plus loin et enre-
gistre ses transformations selon les conditions de l'heure.
Le Jjardin vu le matin au printemps est sédulsant:
"... Les verdures pAles se noyaient d'un lait de jeunessge,
baignaient déns uné clarté Blonde. Les arbres res-
tailent puérils, les fleurs avaient des chalrs de ban-
bin, 1és caux étaient bleues d'un bleu nalf de beaux
yeux grands ouverts. Il y availt Jusque sous chaque
feuille, un réveil adorable. - (p. 170)."
Le méme jardin vu var un soir d'automne différe au point d'étre
méconnalssable:
"Et 1ls s'enfoncdrent dans le Paradou. L'automne
venalt, les arbres étaient soucieux, a;ec leurs tétes
Jaunies qui se dépouillaient feuille & feuille. Dans
les éentiers, 11 y avait déja un 1lit de verdure
morte, trempé d'humidité, ol les pas semblailent étouf-
‘fer des soupirs. Au fond des pelouses, une fumée
flottait, noyait de deuil les lointains bleudtres, Et

le jardin entier se taisalt, ne soufflant, plus que



des haleines mélancoliques, quil passalent pareilles 2&

des frissons. (p.140)."

D'autre part, comment mieux reproduife la sensation
du mouvement que par une forme quil se brise en fragments?
Le thtme de 1l%eau revient souvent chez les peintres impres-
sionnistes, et est & 1a base de cette balette de couleurs pures
et des touchés de éincpaux rapides qui caractérisent les ta-
bleaux des impressionnistes. Nous savons que Renoir, Monet
et Pissarro ogt développé leur technique en étudiant des reflets
de lumigre sur la Seine. Monet, le chef reconnu de l'école
impréssionmiste, montre une grande prédileétion pour les motifs
de 1'eau ob "le reflet avec son dessin pour toujours enfui

sera souvent le centre de la composition." 12

Signalons "“la
Rivigre®", ®L'Impression, Soleil Levant,® "Régates & Argenteuil"®,
“"Ia Seine & Bougival®, "Le Bassin d'Argenteuil®™ qui "vivent®
par les Jeux de 1umiéfe &4 la surface de 1l'eau.

‘L'eau permet d'étudler non seulement les jeux de lumiédre
mails devient une véritable "métaphore de la peinture,™ 13 rendant

possible le renvérsement de 1'objet, et par ce failt méme, cois-

titue un élément important de l'animatlon qu tableau. C'lest

12, Michel Butor, "Claude Monet ou Le Monde Renversé",

Rérertoirelll (Paris: Editions de Minuit, 1970),

p. 242,

13, Ibid., p. 246,

¥
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& 1'0ceil du spectateur de remettre 1l'objet daﬁs le borfsens.
De cette fagon, Monet'pousse le spectateur & prendre davantage
consclence des banalités de tous les Jours. Michel Butor
constate & proros de "Régates & Argenteull":
"Clest comme si Monet nous disailt: Ce rouge et ce
vert si beaux & 1'état pur, vous ne savez pas les ¥y
voir, mais regardez: Ils sont dans cette malson et

o 14

vous pourriez, vous aussi, les en extraire.

Dans La Faute de L'Abbé Mouret, 11 y a aussi des des-

criptions ob hle soleil était comme mouillé., (p., 241).°®

Nous pensohs surtout & ce passage ol Serge et Albine sont au

bord des sources:
#Ces éaux clailres fdfent un soulagement pour eux.
Elles ne se cachaient pourtant pas sous des verdures,
comme les sources des plaines qui plantent autour d'elles
d'épais feuilléges, afin de dormir, paresseusementd
l'ombre., - Elles naissailent en plein soleil, dans un
trou de ro¢, dans un brin d'herbe qui verdft 1euf eau
bleue. Elles paraissalent d'argent toutes trempées
de la grande lumidre. Au fond d'élles, le soleil
était sur le sable, en une poussidre de clarté vivante

qui respirait. (pe 241)."

14, Ibid., p. 246,

53
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Comment mieux tradulre ce nouveau sens de ia nature
qui ®perd son poids, sa forme, son contenu pour se dissoudre" 15
que par un pareil éparpillement de sensations en “mille nuances
délicates." 16 Chez les peintres cette fragméntation se mani-
feste par une juxtaposition de touches de couleurs, technique
qui cherche & reproduire non 1la forme_de l'objet mais 1l'impres=-
sion qu'il produif sur la sénsibilité de l'artiste. On retrouve
‘chez Zola ce méme pénohant pour la représentation d'une réalité
complexe moyennant des formes simples. Chez lui, les descriptions
sont faltes par taches de couleur, avec une indifférence totale
aux détalls qu'on ne saurait distinguer & distance. Pour la
plupart, les objets et les pavsages sont vus de loin, ce qul
explique pouraquoi les contours sont pen distincts. Prenons
l'exemple de la premidre description de 1l'église:

Wliéglise était nbtre sur un tertre peu élevé éui\descem-

dait en pente douce jusqu'au village; elle s'allon-

geailt pareille & une beréerie abandonnée, percée de

larges fendtres, égayée par des tuiles fouges. _Le

.prétre se retourna, jetant un coup d'oeil sur le

presbytére, une masure grisdtre, collée au flanc

méme de la nef (p. 27)." -
Zola tralte les descriptions de la oamﬁagne de la méme fagon:
: “Le pays s'étendait & deux lieues, fermé par un mur de

collines Jaunes que des bois de pins tachaient de ﬁoir;
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pays terrible aux landes séchées, aux arétes rocheuses
déchirant le sol. Les quelques coins de terre labou-~
rable étalalent des mares salgnantes, des champs

rouges ol s'alignaient des files d'amandiers maigreé,
des tétes prises d'olivier, des trafnées de vignes,
rayant la‘campagne de leurs souches brunes. On auralt
dit qu'un immense incendie avait passé 13, semant

sur les hauteﬁrs lés oendfes des foréts, brfdlant les
prairies, laissant son éclat et éa chaleur de fournalse
dans les creux. A peine, de 1oin en loin, le vert

pdle d'un carré de blé mettait-1i1l une note tendre.
L'horizon restait farouche, sans un filet d'eau, mourant
de soif, s'envolant par grandes poussidtres aux moindres’
halelnes. AEt, tout au bout, par un coin écroulé des
~collines de l'horizon, on apercevait -un lointain de
verdureé humides, une échappée de la vallée voisine,

que fécondait la Viorne, uvne rividre descendue des

gorges de la Seille." (p. 28)

Le tableau que Zola nous peint du village vu .d'en haut est

également une juxtaposition de taches de couleur:

.“Le prétre, les yeux éblouls, abalssa les regards sur
le viliage, dont les quelques maisons s'en allaient 3
la déhandade, au bas de 1l'église. Misérables maisoas
faites de pierres s&ches et deiplanches magonnées,
jétées le long d'un étroit chemin, sans rues indiquées,

Elles étalent en nombre d'une trentaine, les unes tassées

AFaddc e
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dans le fumler, noires de misdre, les autres plus
vastes, plus gales, avec leurs tulles roses. Les bouts
de jardin, conquis sur le roc, étalalent des carrés

de 1ééumes coupés de hales vives... (p. 28-29),"

Le méme genre de description sert & traduire la réalité
complexe du jardin du Paradou. C'est surtout le cas dans les
descriptionsjdes différentes fleurs du jardin:-

"Albine et Serge se perdaient. Mille plantes, de

tailles plus hautes, béﬁissaieut des hales, ména-

geaient des sentiers étroits qu'ils se plaisalent &
sulvre. Les sentiers s'enfongaient avec de brusques
détours, s'embrouillaient, emm&laient des bouts de
tailles inextricables: des agératums & houppettes
bleu céleste; des aspérules, d'une délicate odenr de
musc; des mimules montrant des gorges cui&rées, porne. -

;tuées de cinabreé»des phlox écarlates, des phlox

violets, superbes, dressant des quenoullles de fleurs

que le vent filait; des lins rouges aux brins fins.
comme des cheveuxj des chrysanth®mes pareils A& des lunes

pleines, des lunes d'or, dardant de courts rayons

56

éteints, blanchdtres, violdtres, rosdtres... (pe. 190-191)."

. Peu importe que les nomsAsoient tech.ilques et ne disent rien
3 la plupaft des lecteurs. Le romancler réussit, néanmoins,
par ses juxtapositions'é suggérer une réalité folsonnante et

faire de son tableau une mosafque.

P,
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Non seulement Zola parﬁage la vlsiogées peintres im-
pressionnistes, 1l choisit aussi leur palette. Pour Duranty,
les contributions des impressionnistes sont les plus marguées
dans le domalne de la 6ouleur: |
® . ee leur découverte... consiste proprement & amvoir
reconnu que la grande lumidre décolore les tons, que
le sbieil réfléchi nar les objeﬁs tead, & force de
clarté, & le ramener & cette unité lumineuse qui fond ses
rayons prismatiques en un seul éclat incolore qu'est
la lumidre... D'intuition ean intuition, ils sont ar-
rivés; peu & peu, & décomposer la lueur solaire et . i
ses rayons en ses éléments et & recomposer son ﬁnité ' '
par l'harmonie générale des irisations qu'ils répan-

dent sur leurs toiles.™ 17

S'inspirant d'eux, Zola dans La Faute de L'Abbé Mouret fait
du solell son personnage principal. Pour éette raison, ce
roman est surtout riche en études de lumi®re.Au début du matin 1l soleil
est 13 :%Le sbleil»avait grandl, et les moineaux s'enhardis-
salent. Pendant que le prétre lisait, sur le carton
de gauche, 1'Evangile de saint Jean annongant
1'éternité du Verbe, le soleil enflammait l'autel,
blanchissait les panneaux de faux marhre, mangeait les
clartés des deux cilerges do.t les courtes mdches ne
faisaient plus '‘que deux taches sombres. Ltastre.

triomphant mettait dans sa gloire la croix, les chan-

17. c¢lté par Jean Leymarie, L'Impressionnisme, p. 43.
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deliers, la chasubhle, le volle de callice, tout cet or

pdlissant sous ses rayonsee. (p. 21).%

Dans un autre passage, c'est la lumidre apergue & une heure

plus avancée de la matinde:

"Quelle heureuse et tendre journée! Le solell entrait

&4 droite, loin de 1l'alcbve. Serge, peﬂdant trute la
matinée, le regarda s'avancer 3 petits pas. Il le
voyait veair & luil, jaune comme de l'or, édcornant les
vieux meubles, s'amusant aux an~les, glissant parfois

34 terre, pareil & un bout d'étoffe déroulé. C'était

une mérche lente, assurée, une approche d'amoureuse,
étirant ses membres blonds, s'allongeant jusqu'a l'alc8ve
g'un mouvement rvthmé,'avec une lenteur voluptueuse qui

donnait un désir fou de sa possession... (pe 156)."

Allleurs, Zola nons présente le soleill & deux heures de llaprés-

midi:

“... la nappe de soleil quitta le dernier fauteuil,
monta le long des couvertures, s*étala sur le 1lit,
ainsi qufune chevelure dénouée., Serge abandonna ses
mains malgres de coanvalescent & cette caresse ardente,
11 fermait les yeux & demi, 11 sentait courir sur
chacun de ses doigts des béisers de feu, 11 était dans.

un -bain de lumidre, dans une Streinte d'astre (p. 157)."

Enfin, la lumidre est étudiéde & 1'heure du coucher de soleil:

"Ce n'était vas tout du bleu, mais du bleu rose, du
bleu lilas, du bleu jaune, une chair vivante, une vaste

nudité immaculée qu'un souffle faisait battre‘comme une

ot
Bigh?
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poitrine de femme. A chague nouveau regard, au loin,
11 avait des surprises, des coins inconnus de ltair,
des sourires discrets, des ro:.ideurs adorables, des
gazes'cachant au fond de paradis entrevus de grénds
éorps superbes de déesses., Et 11 s'envolait, les

' membres allégés par la souffrance, du milieu de cette
sole -changeante, dans ce duvet innocent de l'azur;

ses sensations flottaient au-dessus de son &tre dé-
faillant. Le soleil baissait, le bleu se fondaif dans
de 1l'eor pur, la chair vivante du ciel blondissait encore,
se no&ait lentement de toutes les teintes de 1'ombre.
Pas un nuage, un effacement de vierge qui se couche,
un déshabillemenﬁ ne laissant voir qu'une raie de

pudeur & l'horizon. Le grand ciel dormait. (pe 157)."

L'étude de la lumidre amdne les peintres & la découverte

qu'il n'y a pas de couleurs locales et que la couleur est un
phénoméne de la vibration de la lumidre & la surface de 1l'objet,
Voild pourcuoi, chez eux, les arbres et l'herbe sont paffois bleus.
Voild pourquoi, dans les séries de Monet, le méme sujet baigné
dans une atmosph&re différente est transformé au point d'étre

méconnailssable. Zola use des mémes procédés dans La Faute de

L'Abbé Mouret lorsqu'il décrit Albine:

" Eile avait une chair de lait & peiine dorée d'un
reflet de jour. ILa pluie de roses autour d'elle, la

noyait dans du rose... (p. 178).%

I1 en est de méme vour le jardin:

"Puis, c'étalent sur des plages de sable rouge, sur



des bancs allongés de corall rose, un coucher d'astre

attendri, soufflant un & un ses rayons. (p. 249).%

1
i

Des exemples cités plus haut, nous remarquons la fré;
gquence avec laguelle reviennent les couleurs bleu, rose, Jaune,
Encore une fols, nous décélons l'influence des neintres guil
décomposent la lumidre en ses valeurs primaires: 1le rouge, le
bleu, et le jaune--3 partir desquelles ils obtiennent toutes les
combinaisons possibles. Ce partil pris pour une palette de cou-
leurs pures contribue également A 1a désintégration de la forme:

 "Dans leur désir 111imité de donner & la couleur tout son
éclat, 1ls peintres l'appliquént peu & peu & tous les
objets, & toutec les parties de la toile. Ils rendent
donc, de la méme facon le ciel, l'eau, les arbres, les

maisons, les bateaux, les hommes." 18

Le falt que Zbla emprunte des th&mes et des techniques
aux peintres impressionnistes, permet-il de le gqualifier
d'écrivain impressionniste? Le naturalisme et l'impressionnisme,
sont-ilé synonymes? Il faut se ravpeler que Zola attadue Monet,
le qhef de 1l'école impressionniste pour avoir "trop cédé & sa
facilité de production.® Il ajoute que, "quand on se satisfailt
trop aisément, quand on livre une esquisse & peine s&che, on

" perd le gofit des morceaux longuement étudiés.™ 19 En dernidre

18. ‘Ruth Moser, L'Impressionnisme Francais, p. 70.

19, Emile Zola, Salons, p. 1003.
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analyse, P, Hamon tombe juste dans son évaluation de 1l'impression-
nisme de Zola:
"Certes, 11 n'y a pas de coupure stricte dans la grénde

coulée des Rougon Macquart, mais 1l'impresgsionnisme de Zola,

trés ravidement, a été dépassé au profit d'autres
techniques romanesques plus typlquement zollennes.
Dépassé, non abandonné: voir tel ou tel détail d'un
roman de Zola, comme isoler cing centimdtres carrés
d'un tablesu de Seurat ou de Cézanne, c'est constater
un impressionnisme de déﬁail, mais clest aussi faire
un contresensg; il faut prendre 1l'oeuvre d'un seul
bloc’ impressionniste dans lé détail, Zola ne l'est

a 20

pas dans l'ensemble.

Dans notre analyse formelle de La Faute de L'Abbé Mouret,

nous avons vu que Zola fragmente son roman mais qu'il n'est

61

jamals satisfailt de laisser les choses |, bes soucis de symetrie revelent

un auteur oui s'inquidte de 1la structure de son roman. Seule
une analyse stylistique pourra nous montrer & quel point Zola

est un impressionniste dans le détall.

20, Philippe Hamon,."A Propos de L'Impressionnisme

de Zola," Les Cahiers Naturalistes, XXXIV (1967),

p. 1413,
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Une mer de verdure, en face, 2 droite, & gauche, partout, |
Une mer roulant sa houle de feuilles jusqu’a ’horizon, sans R
Pobstacle d’une maison, d’un pan de muraille, d’une route 2
poudreuse. Une mer déserte, vierge, sacrée, étalant sa dou- +
ceur sauvage dans Pinnocence de la solitude. Le soleil seul 5
entrait 13, se vautrait en nappe d’or sur les prés, enfilait les €
allées de la course échappée de ses rayons, laissait pendre & 7
travers les arbres ses fins cheveux flambants, buvait aux §
sources d’une Jévre blonde qui trempait eau d’un frisson.. q
Sous ce poudroiement de flammes, le grand jardin vivait |

avec une extravagance de béte heureuse, lichée au bout du 1)
monde, loin de tout, libre de tout. C’était une débauche )2
telle de feuillages, une ‘matée d’herbes si débordante, qu’il. 12
était comme dérobé d’un bout 4 Pautre, inondé, noyé. Rien 14
que des pentes vertes, des tiges ayant des jaillissements de 19
Eontain'e, des masses moutonnantes, des rideaux de foréts ib
hermétiquement tirés, des manteaux de plantes grimpantes \T
trainant 2 terre, des volées de rameaux gigantesques s’abat- 1%
tant de tous cotés, Ve
A peine pouvait-on, 4 la longue, reconnaitre sous cet *C
envahissement formidable de la séve Pancien dessin du 2
Paradou. En face, dans une sorte de cirque immense, devait >
se trouver le parterre, avec ses bassins effondrés, ses ram- 22

o

e
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pes rompues, ses escaliers déjetés, ses Statues renversées dont
on apercevait les blancheurs au fond des gazons noirs.
Plus loin, derritre la ligne bleue d’une nappc d’ean, s’éta-
lait un fouillis d’arbres fruitiers; plus loin encore, une haute
futaie enfongait ses dessous violdtres, rayés de lumigre, une
forét redevenue vierge, dont les cimes se mamelonnaient
sans fin, tachées du vert jaune, du vert pile, du vert puis-
sant de toutes les essences. A droite, la forét escaladait
des hauteurs, plantait des petits bois de pins, se mourait
en broussaillss maigres, tandis que des roches nues entas-
saient une rampe énorme, un écroulement de montagne
barrant I’horizon; des végétations ardentes y fendaient le
sol, plantes monstrueuses immobiles dans la chaleur comme
des reptiles assoupis; un filet d’argent, un éclaboussement
qui ressemblait de loin 2 une poussiére de perles, y indiquait
une chute d’eau, la source de ces eaux calmes qui longeaient
si indolemment le parterre. A gauche enfin, la riviére cou-
lait au milieu d’une vaste prairie, ol elle se séparait en
quatre ruisseaux, dont on suivait les caprices sous les
roscaux, entre les saules, derritre les grands arbres; a
perte de vue, des pieces d’herbage élargissaient la fraicheur
des terrains bas, un paysage lavé d’une buée bleuitre, une
éclaircie de jour se fondant peu 4 peu dans le bleu verdi da
couchant. Le Paradou, le parterre, la forét, les roches, les
eaux, les prés, tenaient toute la largeur du ciel.

— Le Paradou ! balbutia Serge ouvrant les bras comme
pour setrer le jardin tout entier contre sa poittine.

Il chancelait. Albine dut P’asseoir dans un fauteuil. L4,
il resta deux heures sans parler. Le menton sur les mains,
il regardait. Par moments, ses paupiéres battaient, une
rougeur montait 4 ses joues. Il regardait lentement, avec
des étonnements profonds. C’était trop vaste, trop complexe,
trop fort.
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CHAPITRE III
EMILE Z0LA, IMPRESSIONNISTE DANS LE DETAIL

Ce passage tiré de La Faute de L'Abbé Mouret est

typioue du style zolien par la descr;ptibn itinérante du jardin.
Ce qul frappe aussitdt, c'est le dynamisme et la complexité du
Paradou. Dans le texte que nous avons choilsi, comme d'ailleurs,
partout dans le roman, Zola semble aprorter une vision qui est
tantdt télescopique, tantdt microscoﬁique, un tempérament qui
hésite devant le choix z2ntre le réel et 1l'imaginaire, éntfe une
expression toute spontanée de ses intultions poétiques et le
besoin de construire des tableaux d'une fagon logique. Nous
allons commencer par analyser 1'1magination dynamique de Zola, pour
permettre de volir ensuite comment 11 parvient & peindre 1le
Paradou d'une fagon réaliste,,tout en dépassant cette réalité

par 1'évocation de l'univers imaginaire,

I Point de Vue

En général, le passage montre une progréssion d'un point
de vue général & un point .de vue plus précis, et 11" faut
- préter attention & la fagon dont Zola empléie les substantifs
pour voir se manifester cgtte concentration, Au début du pre- -
.mier péragraphe, nous avons un nom collectifs

"yne mer de verdure"

Plﬁs loin dans ce méme paragrarhe, la vision de Zolsa semble

(o)}
W
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112
113
116
146
147
118
127

127

6k

devenir plus précise, de sorte qu'il subdivise sa vision glo-

bale en ses parties constituantes:

"les prés ... les allées, les arbres, les sourcesS..."

-

Nous remargquons aussi le ﬁassage du vague article indéfini a
l'article défini, Pourtant, malgré l'effort qu'il fait pour

énumérer, Zola continue néanmoins 2 décrire par grandes taches,
& travailler dans la’massé. Il n‘affive pas & se passer du nom

collectif:
une débauche

une marée

des masses moutonnantes

des rideaux de foréts

des man?eaux de plantes grimpantes...
des volées de rameaux gigantesques
un'fouillis d'arbres fruitiers...

une haute futaie

pd

Ce n'est que plus loin dans le passage que Zola prend un
point de vue microscopique et qu'il commence & discerner les

particularités du paysasge dans la topographie du jardin. Ce

sont les articles; au sinqulier]qui traduisent cette nouvelle

manigre de voir:



128
131

1-37

x40

110

110

une forét vierge

la fordt escaladait des hauteurs

ml

un filet d'argent, un éclaboussement qui ressemblait de loin

une poussiére de perles, y indiquait une chute d'eau.
La vision se précise davantage avec:

la riviére coulait au milieu d'une vaste préirie olt elle se

séparait en quatre ruisseaux

. L'emploi de 1'adjecfif ou du pronom démonstratif im-
plique l'identification de l'auteur avec la scéne qu'il décrit
ou, comme le dit Cressot:"Le démonstratif implique un geste,
une direction du regard ou de la pensée." 1_"Ce" indique
un mouvement vers le particulier ol 1l'auteur peut, en effet,

désigner du doigt les choses dont 11 parle:
sous ce poudroiement de flammes
sous cet envahissement formidable de la s&ve

Toujours est-1il qﬁe Zola n'effectue aucune évolution

nette., Si son regard initial est sulvl 4'une mise au point,

+

1. Marcel Cressot, Le Style et Ses Techniques (Paris:

Presses Universitalres de France, 1971)
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11 faut reconnaltre que Zolas s'attarde seulement sur les détaills
quil 1l'intéressent, Nous savons qu'en frangais, 1l'emploi de
ltarticle défini montre que l'auteur veut attacher plus d4d'im-
portance au substantif gui suit. Tout au cours de ce passage,
nous voyons Zola qui mglangs 1'article défini.
et ltarticle indéfini. L'article indéfini, avec ses contours
un peu vagues, est trés apte & actualiser une rédalité si riche
et sl folsonnante qu'on se saurait la saisir'qu'en tanf que
miroitement de couleurs. En derniére analyse, Zola jette un

regard prolongé sur

le soleil

le grand jardin N
la rividre

Ce sont les thémes-clés du passage comme ils étalent
les sujets préférés des peintrés impressionnistes., L'emploi
de'l'article défini implique une familiarité avec 1l'objet, et
cela expligue pourquoi, ayant décrit 1l'aspect multiple dﬁ jar-
dln,.Zola.termine le passage avec une énumérafion dans laquelle

les substantifs sont modifiés par les articles définis:

8"Le Paradou, lg‘parterre, la fordt, les roches, les eaux, les

prés, tenaient toute 1la largeur du ciel."

De ces falts, i1 ressort donc que Zbla veint par touches

de couleur. A cet égard, on pourrait méme prendre son vocabu-

laire & témoins

pans
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116 des masses moutonnantes

129 se mamelonnalent sans fin, tachées du vert jaune, du vert pile

Comme les peintres impressionnistes, nous voyons que

Zola essale d'8tre fidéle & ce qu'il voit., Vus de loin, les
objets perdent leurs contours bilen déterminés et ne se dis-

tinguent que par de grandes lignes un peu floues:

137 un éclaboussement qul ressemblait de loin & une poussiére de

perles, y indiquait...

143 & perte de vue, des pi&ces d'herbage

D'autre part, 1ls perdent leur existence autonome et
tendant & se rassembler en groupes. Zola traduilt cette vision
synthétique des choses par l'emploi de noms oolleotifé.

I1 est & noter également qu'il y a une progreséion
allant d'une vision épidérmique des choses & une analyse en
profondeur. Le nom collectif, "une mer de verdure" céde la

place & un ﬁointillisme;"ce poudrolement de flammes"
137 filet d'argent
138 une poussiére de perles
Le poudroiement, & son tour céde la plgce a4 une fusion:

145 "un paysage 1avé d'une bude bleubtre, une dclaircie de jour se

fendant peu & peu dans le bleu verdi du couchant"

e} A
Or, Gans

’._l
(018

e dern on a affalre

e

. e

' une réalité qui
se volatilise, On passe d'une vision superficielle, "épider-

mique" des choses & une vision en profondeur ol la peau se failt
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134

137

68

transparence.

I Le Vocabulalre

A Le Stvle Nominsl

Les substantifs sont nombreux dans le passage et, ex-~
primant un état, 1ls conviennent & merveille au dessein de Zoia
de saisir un "instantané". En.ayant recours au style nominal,
dont 12 mode fut lancée par les fréres Gaoncourt, Zola s'efforce
de donner une vue intériorisée du rdel. Un style qui donne
la pfimauté au nom est bien apvrroprié aﬁ but esthétique de met-
tre l'emphase sur l'essence des choses; On pourrait ranger les

exemples du style nomninal sous plusieurs rubriques:

LLes Noms quil remplacent les verbes:

cet envahissement formidable de la s&ve...

un écroulement de montagne

un éclaboussement, ..,

Les noms de qualité ouil remplacent 1eé ad jectifs:s
sa douceur (sauvage)

1'innocence {(de 1la solitude)

ce poudroiement (de flamme)

une extravagance (de béte)

dont on suivait les capriées

oy
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148

125

30

19

128

Ths

16

immobiles dans la chaleur

la fraicheur. (des terrains)

tenalent toute la largeur (du ciel)

Dans presque tous les exemples cités plus haut, les
noms abstraits sont qualifiéds, ce qui contribue & créer une

impression plus vive, Nous comprenons donc l'ambivalence de

la tiche assumée par Zola. Il cherche certes la nuance, mais

i1 vise toujours & trouver la juste nuance. Les couleurs

dans le passage nous en fournissent un bon eXemple:

on apercevailt des blancheurs

du vert (jaune), du vert (pdle), du vert (pulssant de toutes les

essences)

D'autres exemples dans le texte confirment notre impres-

sion que Zola est parti & la recherche d'une précision de 1'im-

~

pression dans l'eXpression:

d'une lévre blonde
ses dessous violitres
un paysage lavé d'une buée bleudtre

gse fondant peu & peu

Le lexioue

Les mots qul constituent le lexique du passage se répartissent

69
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le long de cing érandes lignes de force qui constituent a la
fols le décor matériel et spirituel. 4

Soﬁ choix de mots permet & Zola de mélanger dans le
passage les deux niveaux du discours: dénotatif et connotatif,
C'est & cause du mélange’de ces deux niveaux que le langage de
Zola comporte du concret et de l'abstrait., L'interdépendance
de ces deux niveaux se manifeste d'unéAfagon nette dans 1'emplol
systématique de métaphores. Comme l'explique Peter . Nessel-
broth dans son article, "The Stylistic Analysis of Imagery",
une métaphore comporte des mots qul sont employés au sens
propre du moﬁ (the frame or the denotation) et d'autres au
figuré (the focus or the connotation). Dans les exemples.qui

suivent, nous avons souligné le "frame" et mis le "focus" entre

parenth&ses.

Le soleil seul (entrait) 1la, (se vautrait) en nappe d'or sur

les prés, (enfilait) les allées de 1la course échappée de ses

rayons, (laissait pendre) & travers 1es»afbres (ses ?ins che-

veux flambants).
i

Rien que des pentes vertes, des masses (moutonnantes), (des

rideaux) de foréts... (des manteaux) de plantes grimpantesS...

{des volées) de rameaux gigantesques.

Dénotation

Barthes nous dit que ".de dénoter ce qu'on appelle le réel con=-

cret, 11 se prodult un effet de réel." 2

2, Roland Barthes, "L'Effet de Réel", Communications, XI
©(1964),

70
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Chez Zola, on retrouve des soucls de reproduire les formes
géométriqﬁes de 1la réalité extérieure, ce qui renforce notre
impression premiére que Zola prend la rdalité comme point de

départ,
122 une sorte de cirque immense

123 ses bassins effondrés, ses rampes romoues, ses escaliers déjetés,

ses statues renversées

126 Plus loin, derriére la ligne bleue d*une nappe d'eau

128 rayds de lumiére
137 un filet‘d'argent

139 qul lonzealent si indolemment le parterre

’

T40 1la riviédre coulait au milieu d'une vaste-prairie

Connotation

Si d'un cdté Zola essale de produlre "l'effet de réel," de l'autre
c6té, la densité du passage provient de 1l'emploi de mots et
d'images poétiques. La fonction poétique du langage déﬁend du
pouvoir évocateur du vocabulaire, ou, en d'autres termes, de

leur connotation.

Les mots de connotation, sont, rour la plupart, des
.termes vagues qul donnent une tanalité., Etant donné le grand
: , I .
nombre de comparaisons et de métaphores dans ce passage, nous

"allons parfois confondre notre discussion de l'aspect voétique

du vocabulaire de Zola avec celle de ses images. Cest Savce



qul nous explique quei "An image 1s not necessarily the sub-
stitution of one thing for another but 1t'may be any concrete
word which evokes a response of the senses.” 3

Presque tous les sens participent & 1'évocation du
Paradou, et parfnis Zola opére des transpositions, comme dans
14 "sa doucevr sauvage" ol Zola fait appel au golit pour nous

pPrésenter une quélité visuelle du jardin.

Vocabulaire de 1'esu

11 une mer de verdure
12 sa houle de feullles

12 roulant

i

313 une marée d'herbes si débordante
114 tnondé
14 noyé

- Le vocabulaife_nautique met 1l'accent sur la grahdeur
du jardin (débordante, inondé, noyé) ainsi que son indéfinie
profusion. En méme temps, le vocabulaire de l'eau avec ses
suggestions de vagues qul s'enflent et tombent, contribue &

"1%animation du jardin,
Le motif de l'eau est repris & la ligne U5 avec "un

paysage lavé d'une buée bleudtre". Il s‘égit icil d'une analyse

plus fine de l’eau, riche en suggestions d'un paysage frais et

3. ReA, Sayce, Stvle in French Prose (London: Oxford

University Press, 1970), p. 57,
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141

16

16

18
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ébloulissant, bailgné d’une lumiére hleue., Allleurs dans le texte

le thdme de l'eau est repris avec:

tiges ayant des jalllissements de fontaines
quatre rulsseaux dont on sulvait les caprices

Dans ces deux derniers exemples, "jaillissements“ et
"caprices" avec leurs connotations de mouvement rapide et éner-
gique, apportent un élément de galeté et de.spontanéité au
passage.,

Souvent, les mots sont polyvvalents chez Zola, Clest le

cas avec "caprices" dont la commotation est double., D'un cbté
"ecaprices" exprime bien lé gargoulllls de 1l'eau quil tombe et
ajoute ainsi un accent dynamigue au passage, De l'autre cdté,
1le terme'seft 4 développer la personnification de la riviére sur
les mémes lignes de 1légéreté et de spontandité.

La personnification est 1l'expédient stylistique le plus
marqué ﬁar lequel Zola "féit vivre" son passage. C'est &
travers un vdcabulaire du corps humain que Zola étudie la lu=-

miére:
se vautrait en nappe d'or
enfilait les allées

ses cheveux fins flambants., (Cet exemple continue 1'étude de la
lumiére sous contours féminins. Nous remarquons que l'analyse

de 1la lumiere devient plus fine et plus intense.

B,
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16 nappe d'or
18 cheveux fins flambants

Le thé&me du soleil lui-méme appofte au passage une cere
taine gaieté. Les allées de la course, les arbrés, leg sources
semblent exister ensemble dans ce jeu de lumidre qu'ils se
renvolent--les uns aux autres,.

On ﬁourrait gfouper sous la méme rubrique une autre
technique stylistigue qul contribue au dynamisme du passage.
Dans son étude de la lumigre, Zola a tendance & alterner des

effets de lumidre intenses avec d'autres plus subtils.
19 lévre blonde (qui reprend 16 "nappe d'or"
‘110 "sous ce poudroiement de flammes" qul reprend 1l'étude de 1la
ligne 8, '"ses cheveux fins flambants"

Ce vacillement, ce va-et-vient soutenu entre l'or et
la flammejapporte une petite lueur tremblotante, un véritable

reflet de lumidre qui fait vivre le texte.

L]
/

La personnification se pouréuit moyennant le choix de
verbes. Nous savons que la fréguence de formes verbales fournit
des indicatiohs trés imvortantes sur le dynamisme interne daic

~texte.

131 la forét escaladait

32=-3 se mourait en hroussailles malgres

133 les roches nues entassalent une rampe énorme
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110 le jardin vivait avec une extravagance de b8te heureuse, lichée

"‘au bout du monde...

116 des masses moutonnantes (Bien que dans ce cas le participe présent

soit employé comme adjectif, et perde donc, sa force verbale, il
reste néanmoins une véritable trouvaille qui traduit une couleur
et forme vagues tout en réalisant la transformation du jardin

en béte).,

117 des plantes grimvantes, tralnant & terre. ("Trainant® reprend

1'idée de "se vautrait").

129 dont les cimes se mamelonnaient (Le verbe continue la peinture

‘par taches tout en réalisant la transformation du jardin en

femme ).

Enfin, ls transformation du jardin ést rendué explicite

moyennant une comparalson:

136 plantes monstrueuses immobiles dans la chaleur comme des reptiles

assoupis.

Les images de b8te avec leurs connotations de l1l'esprit
libre et effréné sont trés expressives lorsqu'elles sont aprli-

quées au jardin du Paradou.

BNy



Une métavhore exprime le lien profond entre les objets,

" Tout porte & croire, donc, que fdans s&n évocation du jardin,
Zola ne peut séparer l'homme, 1'anima1, la nature. Il est parti
" & la recherche du lien unissant les éléments quil composent le
monde,

Dans le texte, les images engendrent les lmages et la
grande lol de l'association de mots est le plvot de toutes les
comparaisons. A ce propos, Johansen parle du mythe collectif
du mot gui est un des pfincipes de 1'unité du passage, tandis que.
pour Michael Riffaterre, "la lunarité peut donc &tre considérée
comme 1a maitrise d'associations verbales." ¥

bans "le soleil...enfllalt les allées de 1la course
’échangée de ses rayons;" (;5—6) et "le jardin vivait avec une
extravagance de bé&te heureuse, l8chéde au bout du monde", (110=11)

"Schappde" et "lichée" partagent ¢e que S. Levin appelle
"positional and natural equivalence." Nous voyons que "échappée®
et "lAchée" sont toué les deux des participes passés quil rem-
plissent le méme rdle d'adjectif dans la phrase. Quant & ce
qu'il aprelle "natural equivalence,” Levin explique que: "We
choqse'to say that two forms are semantically equivalent insofar

as they oveflap in cutting up its general'thought mass' 5 Un

exemple tiré du texte clarifie quelque peu les choses:

18 "ses fins cheveux flambants"

4, Michael Riffaterre, "Mod2les de la Phrase Littéraire,"

Probl®mes de L'Analyse Textuelle (Lectures) (Ottawa:
Marcel Didier, 1971).

5. Samuel Levin, Linsuistic Structur=s in Poetry (The

Mouton & Co, 1962), p. 25.
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19 "sous ce poudroiemen® de flammes." Dans ce cas, bien que "flam-

bants® et®flammes" n'aient pas la méme valeur linguistique, ils

ont la méme racine sémantique quil les raviroche.

Il'est & noter, d'ailleurs, que Levin place déns la méme
famille sémantique les synonymes et les antonymes. Nous voyons
qu'ainsi "échappée et lachée," étant des antonymes, aprvartien-
nent & la méme classe sémantique.

Dans les cas ol ces deux conditions sont remplies,
(nafural and positional‘equivalehce) on pourrait parler du "cou-
rlage" qui, selon S. Levin, est un trait margué du langage poé-
tique, Il y a d'autres exemples de 6oup1age dans le texte
"Flambants" (18) et "blnnde“ (L9) forment 'un couple' par le
fait qu'ils sont tous les deux des adjectifs de couleurs. De
méme il y a les couples: "flambants" (18) et "ardentes" (35)
"une débauche® (I12) et *une marée® (113) "effondrés" (123)
et "rompues" (123) "déjetés" (124) et "renversées" (12&) "vio-

18tres” (128) et "bleudtres" (ILx)

" Dans les deux derniers exemples, le couplage du.point de
vue de- "natural equivalence" s'accomplit gréce & une simila-
rité phonique--la terminaison-atre dans le cas de "violAtre" et
"hleudtre", et le é des particirzes passég. |

Ces mots-th2mes qui reviennent comme un refrain consti-
tuent un éléﬁent important de la poétique du texte, Remarquons
éussi,-en éassant, 1la surpfiée engendrée par les points de res-

semblances inattendus,

7 .
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115

125

128

130

130
135
45

146

4

18

111

112

ll
1

Adjectifs

On pourrait ranger les adjectifs, dans ce passage)en deux caté-

gories~-les adjectifs de 1l'évaluation et ceux de l'impression

sensorlielle, Abstraction falte des adjectifs de couleur:
ses fins cheveux flaﬁbants

d'une l&vre blonde

des: pentes ﬁertes

des gazons noirs

des dessous violdtres

du vert Jjaune ' : ' /

du vert pile

des végétations ardentes
d'une buée blsuitre

bleu verdl du couchant,

la blupart des adjectirs qu'emploie Zola sont ceux de jugements:

une mer déserte, vierge, sacrée

sa douceur sauvsage
ses fins cheveux flambants
une extravagance de bé+te heureuse

des manteaux de plantes zrimpantes

/




118 des volées de rameaux gilgantesqgues

)0=-1 cet envahissement formidable

}22 une sorte de cirque immense

1-36 plantes monstrueuses

141 une vaste prairie

27-8 une haute futale

132 se mourait en broussallles malgres
134 u¥ne rampe énorme

'i39 la source de ces eaux'calmes

T45 1a fralcheur des terrains bas

Un coup d'oeil jeté sur 1la 1liste que nous avons dressde

décdle chez Zola un penohant pour l'agrandissement de l'objet.

L'Adjectif Possessif

L'emploil de 1l'ad jectif possessif est un autre signe de 1la parti-
cipation entidre de 1'auteur & la scéne qu'il décrit., Il failt

voir l'intuition du.péte, qul regarde les choses de l'intérieur:
12 une mer roulant sa houle de feuilles
T4 étalant sa douceur sauvage

18 se

fins cheveux flambants

n

123 ses bassins effondres, ses rampes rompues, ses escallers dé jetés,

statues renversées



8o

Cressét noﬁs signale que "1'usage s'est imaginé de dis-
tinguer entre les &tres animés et les objets inanimés, et tou=~
jours par 1'6pposition du possessif et de 1l'en" 6 11 en résulte'
que l'emplol de 1l'adjectif possessif contribue & 1la personnifica-

tion du jardin,

Adverbes
Les adverbes et les locutlons adverbiales de position ou de direc-
tion reviennent souvent dans le passage.et montrent 1'intérét que

Zola prend & 1'étude de l'espace:
¥1 en face, & droite, & gauche, partout
118 trainant & terre
119 de tous cdtés
120 & pelne.. & la longue
122 en face
126 plus loin
127 plus loin encore
130 sans fin
lﬁi g droite
138 de loin
140 si indolemment

140 & gauche enfin

6. Marcel Cressot, Le Stvle et Ses Techniaques, p. 121,
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T4l 3 perte de vue

L6

27
131

140

se fondant peu a peu

L'emploi d'adverbes 'intensificafion'(glg§ loin, plus
loin encore, si indolemment) renforce notre impression initiale
gu'on a affaire & un passage quil est non seulement descriptif
mals analytique aussi, Les adverbes d5intens;té montrent Zola

sensible au degré de comparaison (ce gqul nous rappelle la recher-

che de la juste nuance dans le cas des adjectifs) -
L'élément du temps est trés important pour un éecrivain
qul cherche & saisir des'instantamés.' Les adverbes de direction

aident & donner au lecteur 1'1mpression du temps qul passes
plus ioin encore

a droite

& gauche enfin

Le lecteur suit de 1l'oeil chacun des pas de 1'écrivain, A

chaque notation de direction, correspond dans lé texte lui-

mémé une description du coin du jardin, de sorte que Zola par-
vient & nous donner la véritable sensation d'une durde. Les
notations de direction sont importantes d'un autre point de

vue aussi. Il s'y cache un élément de cbntraste: & gauche,

3 droite.' On demande au lecteur de regarder déns deux direc-

tions presque simultaﬁément, ce quja pour résultat une lecture tres

animée., Nous voyons ainsi que l'exploration de la topologile
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16
18
128

131

On pourrait dire en conclusion que l'emploil marqué d'adverbe est
le signe d'un écrivain qul essale de blen organiser sa descrip-

tion.

Prépositions
La varlété desprépositions dans le passage montre que Zola s'in-
téresse autant & 1l'analyse de 1la surface des choses qu'd leurs

couches inférieures.

jusagu'a 1l'horizon

laissant pen&re 8 travers les arbres
gous cet envahissement formidable
derriére la ligne bleue

au fond des gézons noirs

au milieu d'une vaste prairie

dont on suivait les caprices sous les roseaux, entre les saules,
derridre les grands arbres
Verbes

Les verbes dans le passage reflétent un esprit qul a le génie

de saisir les détails pittoresques de la réalité:

se vautrait en nappe d'or:

buvalt aux sources

dont les cimes se mamelonnaient

1a forét escaladait des héuteurs

82
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132

135

4o

Th1
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132
141
129
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plantailt

se mourailt

fendailent le éol

la riviére coulait

elle se sépgrait

des piéées d'herbage élargissaient la fralicheur

Les verbes comme les substantifs et les adjectifs

révélent un écrivain qui fait sa description par taches de cou-

leur et qul cherche toujours la juste nuance:

trempait 1l'eau

des pidces d'herbage élargissailent la frafcheur
Il vy a trois verbes réfléchis:
se mourailt

se séparait

se mamelonnaient

Puisque le verbe réfléchi est propre Brexprimer une action
vue de 1'intérieur, nous sommes amenés encore une fois & sou-
ligner 1a'visidn intériorisée des choses chez Zola.

Quant aux tenmps, tous les verbes sont & 1'imparfalt, ce quif
est caractéristioue de 1l'esprit qul cherche & établir des ana-

logies entre les moments de 1'existence, 7

7. Gérard Genette, "Essail d'Analyse Narrative: Proust et

Fdlisnda -

le Récit Itératif,” Problénes de L'Analvse Textuelle (Lecture
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Le contraste entre le lieu quil est en continuel changement et le
temps qui reste toujours le méme & 1'imparfait, nous amdne %
nous demander sl Zola, comme Proust, est plus sensible aux iieux

qu'aux moments,

Participes

Les participes sont un élément'dynamique de la langue frangaise

parce qu'ils permettent d'envisager l'action qui les précéde.

Participe Présent

Le participe présent, qul saisit une qualité fugitive, convient

bien & isoler un moment dans le flux du temps:
une mer roulant sa houle
étalant sa douceur sauvage

des manteaux de plantes grimpantes trainant 3 terre

des volées de rameaux gigantesques s'abattant de tous cltés

un écroulemens de montagne barrant l'horizon

/

une. éclaircie de jour se fondant peu & peu

Participe Passé

Le participe passé exprime une action qﬁi est finle, mais dont

les effets éontinuent dans le présent, 'En permettant de suppri-

"mer la proposition, le pafticipe passé permet un style rigoureu-

sement condensé quil facilite le mouvement fapide du passage. Les

pafticipes passés sont nombreux dans le passage:

84
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113

27

85

la course échappée de ses rayons
lichée au bout du monde

qu'il étailt comme dérobé d'un bout & 1l'autre, inondé, nové

avec ses bassins effondrés, ses rampes rompues, ses escaliers

dé jetés, ses statues renversées

ses dessous violAtres, ravés de lumiére, une forédt redevenue

vierge... cimes...tachées du vert jaune...

L'emploi des Temps

Nous avons constaté que 1l'imparfait traduit l'action éloignée
dans le passé, dont les effets ne touchent jamais le présent.

Le participe passé, qui, comme le particive vrésent, exprime

une action quil se prolonge dans le présent, se place au premier
plan par rapport & 1'impasrfait, Or, étant donné le fait que les
participes ressortent par rapport & 1'imparfait, ils sont un

excellent moyen dtattirer notre attention sur un détail.

Syntaxe

En généfal,.les_phrases sont de longues chalnes de mots ou de
phrases eﬁ série et conviennent bien pour sailsir au vol une féa-
11té complexe;

Les trois premiéres phrases, manquant de verbes, ne sont
pas des propositions & proprement pailer; La désintégration de
la syntaxe témoigne de 1'émotion montante dé 1l'auteur. Au

début du passsge, 1'auteur semble &tre si frappé par la riche

variété du jardin que ses émotions prennent le dessus sur sa

AN
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raison, ce qul se traduit par la désintégration de la phrasd,

Pourtant, Zola se maltrise. Les phrases deviennent plus longues

et nous savons que la phrase prend de 1l'ampleur avec 1l'émotion--mais

les structures paralléles indiquent un auteur qul essaie d'orga-~

niser sa vision.

L'accumulation

Ltaccumulation est une des dominantes stylistiques zoliennes,
Les touches s'additionnent de tous cdtés comme pour épuiser
1'objet:

Adverbes / Modificatifs Adverbiaux

en face, & droite, & gauche, partout

Plus loin, derridre 1la ligne dleue d'une nappe d'eau s'étalait

~

dont on sulvalt les caprices sous les roseaux
entre les saules

derridre les grands arbres

tachées du vert jaune
du vert plle

du vert pulssant

Verbes
Le soleil seul entréit 13
se vautrait en nappe d'or
enfilait les allées
laissait pendre & travers les arbres

buvailt aux sources

131 ...la forét escaladait des hauteurs

plantalt des retits bols de pins

se mourait en broussallles maigres
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}14 Rien que des

123 avec ses

ses

s€es

s5€s

des
des
des
des

des

pentes vertes

tiges ayant des jalllissements de fontaine
masses moutonnantes

rideaux de foréts...

manteaux de plantes grimpantes

volées de rameaux gigantesques

bassins effondrés

rampes rompues

escaliers dé jetés

statues renversées

Les structures parallélesAqui forment 1l'armature syntaxigue de

Zola permettent un rythme régulier et conviennent bien pour met-

tre 1'emphase

sur la variété du jardin.

L'accunulation d'ad jectifs montre une analyse minutieuse de la

sensation.

T4 Une mer

1.
2,

3.
Lf"o

déserte
vierge
sacrée
étalant sa douceur sauvage dans l'innocence de la

solitude

Pris dans ce deuxi®me sens, nous entendons par l'ac-

cumulation une série de mots quil convergent sur un seul mot--dans

1ltexemple que nous avons cholsi, "Tne mer"., Le sens du mot
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gqul est au centre de la convergence est modifié par 1l'accumula-
tion, Zola brise la surface de l'univers pour en dégager la di-
versité et 1la complexité. Voild pourquoil un seul adjectif ne
semble jJamais suffire, Chaque adjectif forme un petit "tableau",
de sorte que la séfie consfitue une mosa¥que. Désormais, c'est au
lecteur de faire la synthése des tabléaux pouf saisir 1la juste
nuance du nem au centre. |

Au premier abord, 1l'introduction inattendue de "vierge",
dans la série, semble saller contre tous.nos.instincts de bon
sens, Pburtant, ﬂar 1'3l11litération du.V Zola nous raprelle
"verdure" et donc la qurét“ qui se voit transf&rmée en mer grice
4 la métaphore soutenue. ‘

En fin de compte, ia densité du langage gqul résulte de
l'accunulation confére aux objets une lourdeur et une grandeur
qu'ils n'ont vas d;ns le monde de tous les jours.

I1 nous reste & discuter une troisidme catégorie d'ac~
cumulat;on—-des phrases qui.s'ajoutent comme des réfiexiéns
aprés coup. VCette technique met en lumidre les tendances de
Zola pour 1l'analyse et nous montre comment & tfavers un tempé-
rament, une sensibilité, une expérience, s'est cristallisée en
langage. Eﬁcore une fois nous voyons Zola & la recherche de

la juste nuance de la pensée:

1-12 le grand jardin vivait avec une extravagance de b&te heureuse,

[léchée au bout du monde,j Eloin de t'out_,] E.ibre de tou\tj '

112 C'étalt une débauche telle de feulllages, Ene marée d'herbes
si débordante;} qu'il était comme dérobé d'un bout & 1l'autre,

_’ Epondé, noyéj



27

120

133

157

43

89

plus loin encore, une haute futalie enfongait ses déssous

violatres, [%ayés de lumiérezjigée forét redevenue vierg;]

[é‘peinéjpouvait-on, [é_la longue reconnaitre.iz]

«es tandis que des roches nues entassaient une rampe énorme,

'Eén écroulement de montagne barrant l'horizoé]

un filet d'argent, [;n éclaboussement qui ressemblait de loin

lé une poussiére de perles, | y indiquait une chute d'eau, [la

source de ces eaux calmes qul longealent indolemment le parterr%]

A perte de vue, des pidces d'herbage élargissaient 1la fraicheur
des terrains bas, [;n paysage lavé d'une buée bleuétr%] (;;e
éclaircie de jour se fondant peu 4 peu dans le bleu verdi du

couchané}

Ces parenthéses que Zola ouvre aprés la notation d'un
détall concret nous ouvrént.des_fenétres sur son univeré person=-
nel. En d'autres termes, 11 ne peut s'emp@cher de montrer sa
réaction personnelle éice qu'il voit, C'est éinsi que le
passage mélange la subjectibité et 1'objectivité, vour devenir,
"]a nature vue & travers le génie d'un tempérament." Parfois
on trouve deux parenthéses, cbte & cbte, ce qﬁi arrive dans le
dernier exemple cité. L'émotion monte lorsgu'une notation ne

suffit pas.

Ponctuation

L'emploi de virgules montre un soucl de clarté et un besoln de

n'arréter pas le mouvement du passage,
D'abord, les virgules servent & séparer les mots et les

phrases en séries. Abstraction'falte de .cet emrlol usuel de la

s -
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virgule, elle revient aussl pour séparer les réflexions de 1l'au=

teur dé la notation directe des détaills du paysage.

Point-virgule

On en trouve quatre exemples dans le texte (127, 135, 137, 143).
Le point virgule, marguant une pause plus bréve que le point,
montre une qertaine impatience.de continuer la description.

Le fait que'dans un rassage d'une cinguantaine de lignes on ne
trouve gque treize points nous fournit de bonnes indications

sur 1'allure vive du passage,

Ry thme

Les structures paralléles créent un rythme régulier, Pourtant,
nous savons qu'il est plus habituel de parle& du rythme &
propos de la poésie que de la prose. Dans un passage en prose,
donc, le rythme est souvent indicatif d*une cértaine Véleur poé -
tique.

Lorsgqu'on parle du ryﬁhme, i1l faut tenir comvte de la
longueur de éhaque segment en série. Souvent, Zola alterne

les segments longs avec les segments courts:

1114 Rien que des 1l.pentes vertes ' :

2, des tiges ayant des jalllissements de fontaines
| -3, des maéses moutonnantes
b, des rideaux de foréts hermétiquement tirés
5, des manteauxlde ﬁlantes grimpantes tralnant & terre

6, des volées de rameaux gigantesques s'abattant de tous

O
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11k
116
127

136
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On a le méme rythme dans 1 et 3 qui contraste avec le rythme plus
lent de 2, 4, 5 et 6, Il est & noter aussi que le mouvement de la

Phrase imite la cadence majeure.

Emplol expressif de sons

Le passage partage des affinités avec la poésie non seulement

par son rythme mails aussi par l'emploi expressif de sons:

plantait des petits bois de Eins.L'explosion énergique du "p"

imite la vitalité du jardin.

D'auﬁres fois, la méme syllabe initiale signale la re-

prise d'un mot-théme:

une débauche telle de feuilléges, une marée d'herbes si débordante
qu'il était comme dérobé d'un bout & 1'autre

masses moutonnantes

dont les cimgs se gamelonnaiént

plantes monstrueuses 1mm6b11es

Le gonflement du m est trés expressif de l'agrandissement de

Atobjet.

Conclusion

Zola se raprroche des peintres lmpressionnistes par les effets
de mouvement et de spontanéité réaliséds par son choix de voca-
bulaire, dimages ef de syntaxe qul caractérisent sa description.
Comme les peintres impressionnistes enéore, Zola cherche &

traduire sa vision personnelle de la nature e} nous avwons



vu comment son choix de mots poétiques et de phrases parenthé-
tigues lui ont permis de le falire,.
Toujours est-il que, ayant fait slemela palette clalre
.des impresslonnistes, et la pelinture par touches de couleur,
Zola dépasse la vision impressionniste par son intérét pour la
forme. Comme le montrent les prépositions dans le passage que
nous avons examiné, Zola, A4 l'encontre des peintres, tend &
‘ analyser les rapports que les objets entretiemment entre eux.
7Zola cherche & traduire la comrlexité de la scéne
qu'il regarde, mals il s'efforce de le falre de fagon logique.
D'ol les nombreux parallélismes qui structurent le passage.
Enfin, 1l'analyse du vocabuldire et des images a fait
ressortir un systéme de connotations qui sert aussi de colonne

verticale au passage.Homme / nature et femmes / soleil sont

associéds. Pourjuol cette association? 'Est-ce qu'il s'y attache

des valeurs subjectives de crainte ou de désir? Nous voyons
ainsi la difficulté de distinguer entre la forme et le fond.
C'est & Bachelard que nous allons nous'rapporter pour voir a

guel point la forme et le fond sont unis,

92
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CHAPITRE IV

- LE MYTHE SOLAIRE DANS LA FAUTE DX L*A33FK MOURET
Jusqu'a i'époque de sa liaisoh avec Jeanne Rozerot
(1888), Zola reste un homme trés peu sir de lui-méme, Les pro-
blémes du mal, du sexe, de la femme continuent 4 le hanter. Au
fond,itgmaeﬁdéalisme dont il avait cru s'étre débarrassé avec

la p.ublication de La Confession de Claude, oll, en effet, i1

fait sa propre "confession" de jeune romantique tout en racon-
tant sa conversion au réalisme, "Je sors d'une rude édcole,
celle de 1l'amour réel," 1 gerit Zola & Cézanne, faisant allusion
_é son initiation avec la prostituée Berthe (Laurence dans La

Confassion de Claude) et & ses vains.efforts pour la relever

du ruisseau et 1la sauver par la pureté de son amour.

Dans La Faute de L'Abbé Mouret, 11 s'agit encors d'un

amour qui sauve et qui guérit. Comme nous venons de le voir,
ctest grébe aﬁx soins, aux attendrissements d'Albine Que Serge
retrouve la san%té et sa virilité. En tournant & 1l'enver s
1'histoire de la Genése, £pisode de basé de son roman, Zola
semble avoir pris nettement son parti. Pourtant, cela n'est

- pas tout & fait le cas. Si l'acte d'amour entre logiquement

i. F.W. Hemmiﬁgs, Emile Zola (Oxford: The Clarendon

Press, 1966), p. 17,

e
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dans l'ordre naturel des choses, si "la faute" n'existe qufaux
yeux de Fré&re Archangias que Zola nous invite & condamner com=~
me le Dieu impitoyable de l'ancien Testament, comment expliquer
la géne des amoureux sous l'arbre de Vie. Si l'amour fait re-
naftre, pourquoi Albine doit«elle en mourir?

11 est évident que l'attitude de Zola vis & vis du

sexe est assez ambigu¥ dans La Faute de L'Abbé Mouret., Mais

un examen plus proche décdle une évolution perceptible dans ses
idées, C'est & 1'oeil sensible de l'auteur que nous allons
nous confier pour nous donner, le véritable sens de sa sensibilité.

Le soleil est le personnage principal de La Faute de

LsAbbé Mouret. Sa présence rel&ve non seulement du temp2rament
dfartiste de l'auteur m=ais trouve des racines aussi dans ses
intentions philosophiques.Comme le dit Bachelard: "“Au fond,

résister aux images du Feu, ou résister aux images de la Vie,

\

2

c'est la méme chose",% et Zola ne peut y résister,’

“Dans L.a Psychanalvse du Feu, pourtant, Bachelard crolt

nécessalre de distinguer entre les deﬁx attributs du. soleil:
le feu (lé chéleuf) et, la lunidre. Pour Bachelafd, ié feu
évoque un retour éhla chaleur maternelle, métiére primitive et
source de toute vie, Quant & la lumidre, Bachelard nous si-
gnale que parfois le feu peut briller sans briler: "Dans

leg espaces infinis, la lumidre ne fait donc rien. Elle at-

2. Gaston Bachelard, Lautréamont, ». 155, cité par

Julien Naud, Structure et Sens du Symbole (Montréal:

Bellarmin, 1971), p. 69.
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tend 1'Ame, Elle est donc la base de l'illumination spirituelle," 3
Stinsplrant de Novalis, Bachelard considére la lumi&re comme
‘un agent de pureté, comme la valeur & conguérirs |
"Une matlére, vulgaire entre toutes, produit de la
lumidre. Elle se purifie dans l'acte méme qui donne
la lumigre. Quel éminent exemple de la purification
active! Et ce sont les impuretés elles-mémes qui,
en s'anédantissant, donnent la lumi&re pure. Le mal est
ainsi 1taliment du bien,." b
Une telle conception du feu qul tend toujours vers la lumidre
va nous bernettre un nouvel apergu sur le symbolisme du soleil

dans La Faute de L'Abbé Mouret. C'est & partir de cette dis-

tinction feu / lumidre que nous allons analyser 4 fond le mythe
éolaire dans le roman, pour voir & quel .point Zola joint 1%'ima-
gination de la profondeur 2 l'imagination de la hauteur. A
quel.point arrive-t-il A4 accepter que "l'on allume le feu

pour faire de la lumidre?" O

Dans toutes les cultures de tous les tenmps, 1'inconsc1ent s'est

3. Gaston Bachelard, La Psychanalyse du Feu, p. 174,

cité par Julien Naud, p. 83.

L, Gaston Bachelard, La Flamme d'une Chandelle (Pariss
Presses Universitaires de France, 1961), p.30..

5. Ibid., p. 61.
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plu & confondre le feu avec les activités sexuelles, Car le
feu, c'est de la chaleur, dans les profondeurs de 1l'intimité.

Le soleil dans la premiére partie de La Faunte de L'Abbé

Mouret est le.feu qui ‘brﬁle, "allumant, dés les premiers beaux

jours, un flamnolement de fournaise, (p. 50) se montrant comme
"une clarté aveuglante qul coulait du ciel sur cette terre nue.
(p, 68)", Le rouge, symbole & la fois de la rassion et de la
culpabilité,js'impose, car le pays des Artaud n'est que ces
"mares de terres rouges," travefsées de rividres qui montrent

"le flot de leur sang. (p. 382)." Et & la fin du roman, a l'en-
terrement d'A;bine, quelques pétales roses tombent dans la fosse.

7

Le symbolisme du rouge, '"la tache sanglante," demande

un examen un peu plus appuyé. Le sang se manifeste chez la femme

sous sa double fonction de source de vie et "d'esau néfaste.® 8

" C'est Durand qui nous invite & "conclure & l'isomorphlsme étroit
gul relie le sang comme eau sombre & la féminité et au temps
"menstruel™, 2 I1 continueque par sa féminité, le sang devient

10

"premiére horloge humaine." La femme devient ainsi la person-

6, Gaston 3achelard, La Psychanalyse du Feu et aussi

Lg Flamme d'une Chandelles: ".,. tout ce quil est

droit...tout ce qui est vertical dans le cosmos est
une flamme (p. 63)."

" 7. Gilbert Durand, Les Structures Anthrovologiques de

L'Imaginaire (Pariss Bordas, 1969), p. 120,

8. Ibid., p. 126,
9. ibid., p. 120.
10. Ibid., p. 122,
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nification du temps qui fult et de 1la mort qui menace,

A cet dgard, les peurs et les inquiétudes réelles de
Zola se voient tradultes par les structures de l'imaginaire.
Nous avons dé jA mentionné qu'd une épogque ol tous les grands
artistesvfréquentenf les fiiles de jole, Zola reste & 1l'écart
des amours vénaux., Il est significatif aussi que Zola parle
ouvertement de sa peur de 1la mort. Avant d'entreprendre La Jole
de Vivre, Zola parle & Flaubert de son idée de faire un roman
sur "un personnage qul ne sortira d'une piéée, qui ne fermera un
livre sans croire que c'est la dernidre foils qu'il faitce geste." 11

Dans La Jole de Vivre Lazare partage la peur ge 40la des
téntbres, de la mort et de la souffrance: "Aujourd'hui, il ne
pouvalt poser la téte sur i'oreiller sans que 1'idée de jamais

12 Lazare, comme Zola, est tel-

plus vint 1lui glacer la face."
lement obsédé par 1'idée de la mort qu'il s‘*écoute vivre., Il
faut souligner, pourtant, que cette obsession de 1la mort chez

m
Zola est de longue date et l'on voit déja dans 1'Assorbir ce

plaisir morbide que l'auteur semble éprouver i décrire le crngue-
mort, la mort et les funérailles de Maman Couveau et du Pére Bru,
et enfin le cadavre vresque décomposé de Gervalse, "La Mort

d'Olivier RBécaillle", un des contes du recueil Na¥s Micoulin (13884)

développe davantage les idées de Zola sur la mort. Le héros,
.pris dans une crise nerveuse, est enterré vivant: “"Tout le mon-

de mounrait un jour; ni ne devait étre_plus commode ni meilleur,

11, Cité par Armand Lanoux, Zola Vivant, Emile Zola:

Qeuvres Complétes, p. 166,

12, Emile Zola, La Joie de Vivre (Paris: 3rodard et Taupin

1970), p. 109,
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Puls, un frisson %rusque me glagalt, me rendait % mon vertige,
comme si une main géante m'efit balancé au dessus d'un gouffre
noir." 13 Remarquons, en passant, cette peur d'une chute chez
Zola., Y a-t-11 un lien entre la peur de la femme et la peur de
la mort? |

Or, Gilbert Durand nous signale le lien qui unit 1la
femme & la chute:  “La femme, d'impure'éu‘ellevétait par le sang
menstruel devient responsable de la faute originelle," 1h N'est~-
ce pas BEve gqul introduit la souffrance et la mort dans l'univers?
Par son impureté, la femme ne s'oppose—t-elle pas & la pureté de la
lumiére? La ﬁtemporalité sanglante" 15 se transforme en souil-
lure morale, et le ventre pour Zola devient microcosme du gouffre.
Voild les inguiétudes de Zola a4 1'égard. du sexe et de la femme
quil trouvent leuxr expressioh dans 1& premiére partievde La Faute

de L'Abbé Mouret,

Le feu; la passion et la culpabilité sont intimement 1liés
tout au long du roman. On en voit un premier eXemple dans les
évocations du -pays des Artaud, "cette terre terrible, tqute
brilée de passioﬁs (p. 89)." Serge, de fetour durParadou apres

son "dducation sentimentsle", comprend d'autant mieux le langsage

13, =mile Zole, "La Mort d4'0Olivier Bécaille," Na¥s Micoulin,

Emile Zola: Oeuvres Complétes, p. 742,

1%, Gilbert Durand, p. 126.

15, Ibid., p. 122

e



du pays:

"autrefolis, 11 ne comprenait pas l'ardent langage de

ces terres briildes... Mais auvjourd'huil, instruit dans

la chair, 11 saisissalt jusqu'aux moindres soupirs des

feuilles pAmées sous le soleil... (p. 381)."

Dans les premidres scénes du roman ol il s'agit de 1l'amour
naissant de Serge pour Albine, Zola fait sentir & son héros "une
briilure 3 ses ldvres. "C'était comme un jet ardent qui avait coulé
dans ses veines (p., 138)." Feu / passion devient un leitmotiv qui
revient lorsque Zola décrit 1e désir croissant du couple dans le
Paradou. Les cheveux d'Albine sont "ce flambcilement brusque"
auquel Serge "se briilait les lévres (p. 182)." Et enfin, Serge
avoue & Albine que "tu t'sallumals comme un soleil, tu m'envelop-
.pais de ta flamme (p. 4135."

Mais 11 faut se rapreler gue c'est le feu qui brﬁie, qui
adtruit, qui laisse sa tlche. En évoquant ses années de sémina-
riste, Serge se souvient dfavoir 1lu 1'ouvrége de 1'abbé Craisson
sur la pascsion humaine et d'en avoir gardé "la consclence d'une
tache ineffaéable éuelqﬁe paft éu fond de son étre... (pe 133)."
A la fin du roman, Serge se plaint au Pdre que "Vous m'avez
dévésté de votre flamme." Frére Archaneias, dont nous avons
vu la fonction d'agent de rapvel dans 1e.premier chapitre de cette
“dissertation, surprend les amoureuxX dans le jardin, les menagant:
"Tou jours la.tentation vous mordra de sardent de flamme. (p. 284)."
La nudité®éclatante” d'Albine, autrefois si‘désirable, se trans-

forme en menace, et aux paroles du Frére, Serge "s'dtalt écarté
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d'elle comme véritablement brilé par ses bras nus, par ses épau-
les nues (p. 285)."

Quant au paysage, on a affaire aussl aux influences
négatives du-soleil. A l'horizon, rien que "les terres brillées
des Artaud, les ardeurs de cette valléde ol ne poussaient que des
vignes tordues ( 311)." Désséchée et rocheuse, c'est une cam-
pagne stérile, Meis Zola ne se contehte pas de laisser les choses
13, Il pousse plus loin soh anslyse par association d'images,

Les contours des Artaud, & cet égard; conviennent aux desseins
inconscients de Zola, si bien que la stérilité du paysage sert de
tremplin pou? une évocation de l?acte d'amour. Dans ce petit

col, "la chaleur faisait éclater les pierres gonflées de passion,..
les plantes épineuses aimaient d'une fagon tragique sans que

_les sources voisines pulissent les soulager tout allumés elles-

mémes par l'astre qui descendait dans leur'lit." (p. 271)

Bachelard dans La Flamme d'une Chandelle Hous signale
que "les flammes constitﬁent 1'&tre méme de la vie animale...
La flamme est en quelque mani&re, 1l'animalité & nu, une matiére
d'animéliexcéssif. 'Elle est le glouton par exoéllénéé;; 16
Dans toute son oeuvre, Zola semble assoclier le sexe avec une
domination quil menace. De Christine, dans L'Oeuvre, Zola
note:

"Au fond d'elle l'insatiable amour grondait; elle

demeurait la chair de passion, la sensuelle aux lévres

16, Gaston Bachelard, La Flamme d'une Chandelle, p. 63.
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fortes dans la ssillure tétue des miAchoires.," 17

Claude est, en effet "absorbé var elle, vidé de son coeur et de

son sang.

n 18 N'est-ce pas le méme message que Zola veut nous

transmettre dans Nana:

"I,a femme le (Muffet) possédalt avec le despotisme

jaloux d'un Dieu de colére, lul donnant des secondes

de jole aigu¥s, comme des spasmes pour des heures

d'affreux tourments, des visions d'enfer et d'éternel

supplicey."

19

Zola souligne l'aspect dévorateur du sexe & travers les

mé taphores d'animalitd qui servent & caractériser la femme

sensuelle,

D'abord, la femme est associée avec la fonction de

manger. A la fin de L'Oeuvre, Christine elle-méme devient un

monstre-machines

"Sa face s'était gonflée, les yeux doux et le front

1impidé disparaissaient sous leSrm%hes tordues des che-

‘veux; 1l n'y avait plus que les michoires sailiantes,

le menton violent, les lé&vres rouges.

n 20

¥ N ”
Pourtant, ¢ est Nana qul est la femme dévoratrice par exXcellence.

Zola souligne sa "soif de bestialité," sa "rage d'avaler,"

17.

18.

19,
20,

Emile Zola, L'Oeuvre (Paris: Edition de Livre de Poche,
1972), p. 208,
Ibid., pe. 148,

Emile Zola, Nana (Paris: Edition Livre de Poche, 1972), p.41

Op, Cit., p. 348,
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7
| I . y .
5 'olevant, 3§ une description presque mythique:

"Et tsndis que dans une gloire son sexe montsit et
rayonnait sur ses victimes étendues, pareil a un solell
levént qul éclaire un champ de carnage, elle gardait
une inconscience de béte superbe, ignorante de sa
besogne, bonne fille toujours." 21
A plusieurs reprises, Zola parle de la pilosité de Nana, ce qui
ressort trés clairement lorsque Nana, nue, pirouette devant son
miroir comme une chatte, Ses amants deviennent "de petitS chats",
et pour se distraire, Nana veut jouer 5 1'animal. 8Si 1l'on accepte
1'idée de Durand que le cheval esﬁ un.Qes animaux les plus né-
gatifs, on voit par l'association de Nana avec le cheval qui
porte son nom, et quil devient, d'aillleurs, l'instrument dé 1la des-
truction de Vandeuvre, le rdle dévorateur qui 1luil est attribud.
Dans notre discuscsion jusqu'lici, nous nous sommes perchés
sur le feu gui briile, Maintenant, regardons 1'autre face de
la médaille--la chaleur qui invite & 1'intimité.

"Dans La Faute de L'Abbé Mouret la chaleur est toujours

accompagnée djimag@s sensuelles. Le pays des,Artaud;"évgqué
sous le signe de la perversité de seé habiltants nous en fournit
un excellent exemple: "C'étailt au loin la chaleur des terres
rqugeé, la passion des grandes roches, des oliviers poussés dans
les pierres..; (p. 137)." Les mémes images reviennent lorsque

Zola décrit la dévotion de Serge & la Vierge: "Elle 1'embaumait

21. Emile ZOla, Nana, P 411.
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de sa bonne odeu;, 1'enflammait du désir du ciel, le ravissailt
Jusque dans la chsleur des astrés flambant & son front. (p. 110)."
C'est Freud qui a formulé le symbolisme sexuel dé 1'odeur

gqu'on voit iritimement 1ié chez Zola avec la chaleur. Revenons
encore lUne fols aux descriptions que Zola nous donne de la cam-
pagne, pour voir s'exprimer d'une fagon plus nette ces réves
édrotiques., 'Dans ce pays qui se métambrphose sous les yeux de
Serge en "quelque forte Cybéle tombée sur l'échine, la gorge en
avant, 1e ventre sous la buc, saoule des ardeurs du solell et
révant encore de fécondation;_(p.'134)" d'ol viennent ces "ardmes
puissants de:dormeuse en sueur?" Zola semble ne pouvoir se passer
non plus d'odeurs guand 11 décrit Désirée. Il explique que,

"rien n'était plus sain. Elle s'emplisssit innocemment de 1l'odeur ,
de la chaleur de la vie, (ﬁa 76)," Mals au début du roman,

c'est la chaleur de la basse-cour de Désirée, lourde de son odeur
de bétes, quil donne a Serge le vertige: "C'était comme un air
chargé de fécondation qui pesait trop lourdement & ses épaules
vierges (p, 85)". Plus loin dans le roman, Serge associe le

sexe avec "uﬁé éuaﬁteur univérselle gitant 1'amour, empolsonnant
la chambre des dpoux. (p. 143)."

| L'anbigufté des odeurs chez Zolé s'accentue lorsque dans
1'épisode du Paradou Zola revét 1l'odeur d'une valeur positive.:
"Quand Albine revient des bois tout odorante, Serge "la préférait
aussi fraiéhe, aussi embanmée" (p. 159). Au terme d'une prome-
nade dans le jardin, Sérge reprend le méme théme: "C'est ici

qu'il doit &tre bon de s'asseonir dans 1l'odeur qui monte (p. 195)."
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Zola ne mélange pas les odeurs des animaux avec celles des fleurs!
D'aprés Bachelard, les fleurs représentent une existence

supérieuredans le sens que la vie végétative n'est pas soulllée

par la honte du sexe. Nombreuses sont les occasions oﬁ Zola

se plafit & évoquer sniE la femme dans un 1angage‘de plantes,

soit 1é monde végédtal: en termes humains. C'est surtout cette

deuxigme catégorie de descriptions gui nous intéresse ici:
"Leé.érables, les frénes, les .charmes, les cornouillers,
étaient un peuple de colassen,une féule de douceﬁr
fidre, des bonshommes héro¥gues qul vivaient de paix...
Les ormes availent des corps énormes, des membres gonflés,
engofgés de séve, & peine cachés par les bouquets légers
de leurs petites feuilles. Les bouleaux, les aunes, avec
leurs blancheurs de fille, éambraient des tallles minces,
abandonnalent au vent des chevelures de grandes déesses,
dé j& A moitié métamorphosées en arbres, Les plaijtanes
dressaient des torses réguliers, dént 1a pezu lisse,
tatouée de rouge, semblait lalisser tomber des plaques
de peinture écaillée {p. 231)."

81 l'on accepte 1'aiiome de Bachelard, que "les fleurs, toutes

lés fleurs sont des flammes--des flammes qul veulent devenir

de la lumidre," 22 dans l'exemple cité plus haut, Zola du premier

coup semble réver de faire l'amour d'une manidre asexude. I1

22. Gaston Bachelard, La Flamme d'une Chandelle, p. 79.

)
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est parti & la recherche d'un amour pur, ce qul ressort trés
clalrement si 1l'on poursuit & son terme le symbolisme du feu
dont nous venons de découvrir les grandes lignes dans le romanz
‘“La tentation s'était éteinte ainsi qu‘un incendie désormais
inutile & la purification de cette chair. (p. 413)." Ne pour-
rait-on pas mettre & cdté le cri de Novalis: "Mon amour s'est
transforné en flamme et cette flamme consume peu & peu tout
ce qul est terrestre en moi." 23
Dans 1'épisode du Paradou, le feu devient lumidre, Au
début de notre discussion, nous avons défini la lumiére comme une
forme purifide du feu qui ne garde rien de son odeur, de sa
chaleur. D'autre part, "le soleil donne froidement sa lumiére.
Pour une imagination dynamiqgue, 1la fagon de donner, 1'énergie

n 2k A 1l'encontre du

de donner vaut mieux que ée guton donne,
feu, alors, la lumidre est froide et blaﬁche, et dans le Paradoun,
"les verdures pdles se noyalent d'un 1lait de jeunesse,baignaient
dans une clarté blonde (p. 170)." Nul_beséin d'insister<sur le
symbolisme»de pureté, de renaissance dans la couleur blanche.

Sous ce réppofeaont pourrait dresser toute une liste d‘d&casions
oll Zola assocle 1la iumiére avec la vie méme: "Serge ne pouvait
plus vivre sans le soleil (p, 158)." et enfin: "La vie, c'étalent

les herbes, les arbres, les eaux, le clel, le soleil dans leqguel

“nous étions tout blonds... (p. 355)." _Sérge est né dans 1la lu-

23, Cité par Julien Maud, p. 65.

24, Gaston Bachelard, L'Air et Les Scneges (Paris: Librairie
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miére, "1l s'y lavait de la souffrance, il s'y abandonnait,
il y buvait de la douceur, de la pureté, de la jeunesse (p. 156)."
Ce n'est pas & dire que la ovuretéd de la lumiére soit |
dépourvue d'éléments fécondateurs. On n'a qutd regarder le
jaillissement des plantes, des herbes, des arbres gui caracté-
rise le Paradou., Pour Nietzsche et pour Durand, la lumidre est
masculine mals Zbla lui confére des allures féminines. C'est
une grande amoureuse gui avance avec "une lenteur voluptueuse
qui donne unt désir fou de sa possession (p. 157)," Albine et
Désirée sont gssocides avec le solell & plusieurs reprises.
S*'éveillant & 1'amour, Serge avoue & Albine: "je viens de te
voir pour la rremiére fois, belle, rayonnahte, inoubliable
(pe 183)." Au fur et & mesure que le roman sg'avance, son impor-
tance s'accroit: "Elle se levalt ainsi qu'un astre nécessaire
au soleil luil-méme (p. 374)."
Albine partage les qualités mémes de la lumidre. "Sa
chair de lait" (178) fait penser 3 1a blancheur du soleil,

tandis que ltappeler "une grande rose, une de ces grandes Troseés

ouvertés le matin" la rapproche de la pureté de la lumiére, Le
feu laisse sa tlAche, mais la lumiére transforme. Serge se
dresse dans la lumiére pareil & un jeune dieu 1ndifféfent, et
ré&ve de "falre de la vie, &tre Dieu (p. 375)." =t voild Albine
: é la source de cette transformation symbolisée paf la lumiére,
Mais alors Zola se contredit puisqu'Albine meﬁrt; Elle

dolt mourir parce que 1le Zola de La Faute de L'Abbé Mouret ne

semble pas voir 1a-possibilité de vivre en méme temps dans

1'intimité de l'amour et dans 1l'élan vertical de la sublimation.
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Et c'est la sublimation qul prime: "Etait-ce une damnation d'aimer

Albine? Non, si cet amour allait au deld de la chair, s'il

ajoutalt une espérance au désir de l'asutre vie. (p. 367)."
'Voilé, exprimée d'une fagon nette,; la valorisation de 1l'amour
sublime chez Zola. Il faut se rappeler que c'est 1e‘jardin
vierge qul est inondé des blancheurs du soleil. Quand Serge y
revient aprés "la faute", le jardin n'est plus qu'un "cercuail
d'ombres" qul luil donne des frissons. Le probléme auquel Zola
ge heurte, c'est comment atteindre & cet amour pur? Peut-on
passer par deld la "souillure" du sexe? Le bisn peut-il intdgrer
le mal? Les deux mouvements-contraireé (profondeur / hauteur)
sont-1ls nécessaires 1'un & 1l'autre?

L'oeuvre entidre de Zola est une longue quéte pour la

. ’ m
résolution heureuse de ce probléme. Dans L'Assombir, Le Réve,

L'Oeuvre et La joie de Vivre, Zola met la vierge.en'valedr. La

passion diminue aprés la premiére,possession. N'est-ce pas le

cas de Gervaise dans L'Assom%ﬁr, de Christine et de Claude dans

L'Qeuvre, de Lazare et Loulse dans La Joie de Vivre? En décrivant

Christine au début de L'Oeuvre, Claude parle de sa "nudité pure,

2

le printemps de sa chair," 5de "cette odeur de vierge qui
P

l‘obpressait," 26 ou encore il s'*écrie que "jamais la chair de la
femme me 1l'availt grisé de la sorte, son coeur battalt comme devant

.une nudité religieuse." 27 Un mols aprés le mariage Christine

25, Emile Zola, L'Oeuvre, p. 19.
26. Ibidn ] p. 32. :

27, Ibid., p. 115,

?’l‘:,’ o
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commence déja & ltennuyer, et vers la fin du roman Claude
remplace Christine par son tableau de la femme idéale, se plai=-
gnant que "depuis le balser ardent, irrifléchi qu'elle 1lui
avalt posé aux 1lé&vres la premidre, une femme était née de ia jeune
fille, l'amante Qui se débéttait chez la vierge... £lle se
révélait ce qu'elle devailt 8tre, malgré sa longue honnétets:
une chalr de passion, une de ces chairs sensuelles, si trou-
blantes guand elles se dégagent de la pudeur ol elles dorment." 25
Dans ‘Le Révg aussl Zola semble faire l'élogé de la virginité:
"Virginité est sowrce des anges, possession de tout bien donne
la grice, elle est invincible perfection." 29 Pourtant, pour
Hubertine, mére adoptive d'dngélique, "une femme qui n'a.point
d'enfant n'est pas heureusé.. aimer n'est rien, 11 faut que 1l'amour .
goit béni," 30

Or,.tout cela n'est pas tout & fait juste non plus. I1
faut préciser que Zola ne met dans une lumiére favorable que
"la mére en puissance"., On n'a qu'd regarder les descrivptions
de la Méheude (Germinal) pour voir se manifester le dégolit de 1la
mére réelle: C'~st une femme épuisde., Et il éﬁ esﬁ de méme
pour la Levaque. Céntraste cruel. : avec 1anPierronne qui
"passait pour la jolie femme du coron, brune, le front bas, les

yeux grands, la bouche étroite: et coquette avec ¢a, d'une

28, Ibid., p. 147,

" 29. Emile Zola, Le Réve, Emile Z6la: Oeuvres Complétes, p. 837.

30, Ibid., p. 961. :
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propreté de chat%e, la gorge restée belle, car elle n'avait pas
eu d'enfant." 31 A cet égard, on pourrait citer la reproche que
Claude fait & Christine vers la fin de L'Ceuvre: "Ah, vois-tu,
quand on veutquser, 11 ne faut pas avoir d'enfant.," 32 D'ol

11 est bien clair que Zola veut gardef et la vierge et la mére--
et la rureté et la fécondité dans une seule femne,

Ltanalvse que nous venons de Talre du mythe solalre

dans La Faute de L'Abbé Mouret va nous permettre de comprendre

un peu mieux, ou du mnins nous l'espédrons, le mythe personnel

de Zola, l'homme, le Zola de La Faute ‘e L'Abbd Mouret est-il
.encore l'idééliste qu'il était & vingt ans? Nous en doutons.
Reportons-nous encore une fois au texte lui-méme. On
ne saurait ignorer l'importance du rSle de 1ltarbre -de Vie pour
comprendre le partil pris de Zola: "Il était doyen du jardin,
le pére de la forét, l'orgueil des herbes, 1'ami du soleil.
(p. 267) Gilbert Durand, Jean Borie, Héléne Tuzét ainsi que
Gaston 3achelard voient dans 1tarbre 1'@@&1 . vital vers la
hauteur qul caractérise le soleil:
"ﬁé'eétAiarméﬁeiopéréfién de i'eépritrhﬁhain éu{ n&ué

porte vers la lumidre et vers la hauteur." 33

31, Emile Zola, Germinal (Paris: Edition Livre de Poche,
1968), p. 98. |

32, Emile Zola, L'Geuvre, p. 255,

33. Gaston 3achelard, cité par Gilvert Durand, Les

Structures Anthropologiogues de L' Tmapinaire, p. 136.

e



La lumiére et le monde vépétsl partagent, tous les deux, le méme
destin vertical, et "chague fleur...a sa propre lumiére." 34
Zola, comme .Nietzsche, se révéle donc un poéte adrien qui n'a
gue du mépris pour la terre. Par les évocations du clel bleu
qui reviennent tanf de foié dans les épisodes du Paradou, et qui
est une "synthése d'air et de lumiere," 35 701a soulighe sa
tendance & la réverie aérienne.

Pour peu que les plantes dans La Faute de L'Abbé Mouret

partagent le méme dynamisme de l'arbre et dﬁ soleil, Zola leur
attribue des qualités propres aux animaux. Dans le Paradou,
"etdtalt un rampement, un jailliscement de b&tes sans nom entre-
vues dans un cauchemar, de monstres tenant de lt'araignée, de la
chenille, du cloporte, extfaordinairement grandes, & peau nue et
glauque, 2 peau hérissée de duvets immondes, trainant des mem-

bres infirmes, des jambes avortées, des bras cassés, les uns

ballonnés comme des ventres abscénes, les autres avec des €chines

grossies d'un pullulement de gebbosités... ( p. 245)."

D'autres fois, les phrases M"plantes grasses", "feullles

grassés (?p- hos, 3&2)J" reviennent sous la plume de Zola., Etant

donné que Zola finit par accepter et louer la fécondité, principe

de la vie et de la génération de 1l'espéce, svmbolisée =t par le
soleil et par Albine, tout vorte & croire que dans l'exemple

. que nous venons de citer, Zola s'efforce d'intégrer l'acte

34, Gaston 3achelard, La Flamme d'une Chandelle, p. 85.

35, Gaston 3achelard, L'Air et Les Songes
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sexuel et tout ce qu'il comporte de 1l'animslité, parmi les forces

vitales, mais n'y parvient pass dans La Faute de L'Abbé Mouret

ol 11 reste encore aux prises awet la hantise de 1la mort:
"Aprés ltamour il n'y avait plus gque 1la mort. Et jamais lé jar-
din ne l'avait tant aimé (b. 416)," Albine meurt.

| Ce n*est qutavec le dernier romsn de la série, Le Doc-

teur Pascal, que Zola arrive & l'acception sans honte, sans

regrets. Dans l'intervalle un amouy sublime--~Jeanne Rozerot.
Ninon ou Albine? Le réve de 1'idéaliste qui trouve enfin sa
réalisation dans une femme margue un tournant dans la vie de
l'auteur qui s'était jadis pléint que "nous sommes si maladroits
& vivre que la vie en devient mauvalge, " 36 Toute la vie de
Zola, est une longue et'péhible démarqhe vers la prise de
conscience que le haut et le bas sont intimement 1iés puisqu'une

matidre vulgaire "se purifie dans l'acte méeme qui donne ~la

N . s 5 A < : s .
lumiere,..Et ce sont les impuretes elles~memes qui, en s'aneantissant
| "3BT | -

. N
donnentla lumlere pure."

36. Emile Zola, cité par F., H. Hemmings, Emile Zola, p. 18.

37. Gaston 3achelard, La Flamme d'une Chandelle, p. 61.




Conclusion

ée sont les travaux remarguables de Patrick Brady, Philippe
Hamon, Robért-Niess et Joy Newton sur 1'impressionnisme dans
"1'oceuvre d'Emile Zola qui nous ont incité & entreprendre cette
étude, Pour la plupart, ces auteurs traitent l'impressionnisme
chez Zola du point de vue thématique. Nous ne connaissons,

pourtant, aucune étude qui se limite & La Faute de L'Abbé Mouret,

cu qui, en outre, l'analyse du point de vue de la structure et
de 1'impressionnisme dans le détail., Il serailt utile de

résumer briév;ement ce que nous évons constaté sur les carac-
teristiques du style et de la composition propres 4 notre auteur.

Sur le prlan de la forme, Lg Faute de L'Abbé Mouret imite

la structure des tableaux impressionnistes par la désintégration
de sa logique interne, Méis, si la.continuité de 1l'histoire se
‘brise dans le roman, on y retrouve aussi des soucis de composition.
Le soléii esf le personnage princinal du roman, malils chaque

section en révédle un nouvel asﬁect. Dans le premier livre,

clest le Qoleil qui seche et qui brile; dans la deuxi®me section,

cfest 1 ‘1um‘ef” aveuglante du Paradou qui domine, ‘et enfin,

)

dans la derniére partie du roman, le soleil se fait remarquer
par son:absence. L'éplisode du Paradou ressort par contraste.

Cela nous a amené a4 nous interroger suf la raison d'étre
de cette mise au point sur 1l'aspect vitaliste du soleil. J. Dubois
parle de "la proximité sensori€lle et psychologique qu'étalt

1'impressionnisme," 1 Nous voyvons que 1'impressionnisme, par

1. Jean Dubols, Romanciers Frangais de L'Instantané ay

X1x%, p. 156.

) ziagl
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sa subjectivité méme, ne se contente pas de tradulre la réalité
extérieure, mais va plus loin pour exprimer "un réalisme de
choses vécues." 2 L'impressionnisme et le symbolisme sont donc

trés proches, et 1'exemple de Lz Faute de L'Abbé Mouret nous

montre gque la ligne de démarcation qui sépare 1'un de l'autre
est assez faible. Nous en avons l'aveu de Zola lui-méme, Dans une
lettre de 1883 & Huysmans, Zola écrit:
"Plus je vois et plus je me détache des coins d'obser-
vation simplement curieux, plus j'al l'amour des
créateurs abondants qui aoportent un monde., 3
A une autre cccasion, Zolsa affirme-'
*J%'ai l'hypertrorhie du détail vral, le saut dans les
étoiles sur le tremplin de 1'Qbservation exacte. La
vérité monte d‘un.coup d'aile jusqu'au symbole." b
Passant du domaine des thémes & celui de 1l'expression,

nous nous sommes pladéés au niveau du paragraphe pour vouvoir

d'eutant mieux saisir le contenu émotif de La Faute d2 L'Abbé

Mouret. Nous avons falt remarquer les transformations méta-

pbori@hé57QUiis;y bpéreht; iaiiuéiéfe déﬁs notrerromanﬁs'est
dévoilée féminine. Bachelard nous a signalé lfaspiration vers
le haut que traduit la lumidre. Par l'association de la femme
avec la lumidre, nous avons vu s'affirmer chez Zola l'acceptation

. de la fécondité comme principe de 1la vie.

2, Ibid., p. 204,

3, John Rewsld, Cézanne, Sa Vie, Son Oeuvre, Son Amitié

pour E, Zola (Paris: A Michel, 1939), p. 266,

L, Cité par Jonn Lapp, "Zola et le trait descriptif,”

Les Cahiers Naturslistes, XXXIX (1970}, p. 32.
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Au début de cette thése, nous avons parlé de l'amitié

d'Emile Zola pour Paul Cézanne. Notre examen de La Faute de

L'Abbé Mouret nous a préparé pour un rapprochement sur le plan '

esthétique. Cézanne avalt coutume de dire que dans une oeuvre
d'art, "il faut réfléchir, 1'art ne suffit pes, 1l faut la

réflexion, " 5 La PFaute de LYAbbé Mouret nous fournit de bons

arguments pour croire que, si Zola, comme Cézanne, "voulait
surtout extérioriser les agitations de sa vie intérieure, et sans
faire de la littérature dans le mauvais.sens du mot, 11 cherchait
& s'exprimer surtout par le choix des mersonnages qu'il réunis-
sait dans une comvosition que par 15 mani&re plastique de les
eiprimer,“ 6 Nous ne postulons icl aucune comparaison détaillée
entre 1l'o=uvre de Paul Cézanne et celle d'Emile Zola. Nous-
savons, en plus, Jue Zola critiqualt souvent les tableaux de
Cézanme et qu'il adressalt de rudes remarques & son ami. Ce que
nous cherchons. & faire, c'est tout simplement souligner que pour
Zola, comme pour Cézanne, il s'attache une valeur sentimentale
aux détails qu'ils notent, et faire ressortir, une dernidre
fois,ﬁi‘iﬁboftaﬁcé dﬁ ﬁilieﬁ;-de la Pfovencé éﬁsoiéiliéé, aané

la formation de ces deux artistes, | |

L'essentiel de cette dtude est constitus par 1l'examen

de l'impressionnisme de Zola dans La Faute de L'Abbé Mouret

5e OE. g_&-, P 2714'-

6., Roger Fry, cité par John ReWéld, Cézanne, Sa Vie, Son

Qeuvre, Son Amitié pour E, Zola, p., 164,
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du point de vue de 1a structure, des thémes, et du stvle. Ce serailt
risquer de négliger le sens profond du ronan que de n'y voir que

le fait d'un grand fléneur qul se promenait le long des quais

de Parls prenant des notes sur le vif pour la :“documentation

de ses romans., La Faute de L'Abbé Mouret nous livre 1l'éme d'un

poéte, les peurs et les aspirations d'un homme qui aimait la vie
avec 1'élan total de son &tre. C'est cet accent émotif que Zola

attache au détail pittoresque qui falt de La Faute de L'AbbS Mouret

un roman si attachant et si émouvant.
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