Le travail de l'écriture: La genèse d'un texte - L'incipit de La Curée de Zola

Étude proposée par Michèle BRUN, du Lycée Victor Hugo, Marseille

L'incipit de La Curée de Zola peut être étudié à l'intérieur de la séquence suivante, pour une classe de 2nde :

	Séquence: "Tableaux parisiens": la représentation de Paris chez les peintres et écrivains du XIXème siècle

	Objet d'étude: "Mouvements littéraires et culturels du XIX": Réalisme et naturalisme, en rapport avec l' Impressionnisme ou "Le travail de l'écriture": genèse d'un texte

	Perspective dominante: La matière poétique, de la prose romanesque au poème

	Perspectives secondaires: Caractéristiques de l'écriture romanesque: les débuts de romans; le travail de l'écriture et les sources d'un texte.


I - Texte:


Texte de l'incipit : voir en annexe.


Corrigé : Voir en annexe.


Contexte: Les textes dont Zola s'est inspiré pour rédiger l'incipit: 

1. Le Figaro, 10 avril 1870, Échos de Paris 

2. Gustave Flaubert, l'Éducation sentimentale, deuxième partie, IV , 1869 -

3. Lettre de Zola à Louis Ulbach du 6 novembre 1871, parue dans la Cloche du 8 novembre, à la suite de l'interruption de la publication 
de la Curée en feuilleton

 => Voir les textes en annexe.

II - Textes théoriques: 

Zola critique d'art et critique littéraire: extraits de Les Réalistes du Salon (1866), Le Roman expérimental,1880, Nos auteurs dramatiques (1881),

Maupassant: Préface de Pierre et Jean , "L'évolution du roman au XIX"  (Revue de l'Exposition Universelle de 1889)

=> Voir les textes en annexe.

III - Documentation: 

Fiches pédagogiques du musée d'Orsay:

"Zola et les peintres. Peinture et critique d'art: de la proximité à la distance: 
Site du Musée d'Orsay : http://www.musee-orsay.fr/fileadmin/mediatheque/integration_MO/PDF/Zola.pdf
ou
 Paris, une ville du XIX siècle:
 Site Musée d'orsay : http://www.musee-orsay.fr/fileadmin/mediatheque/integration_MO/PDF/Paris.pdf 

 

IV - Comparaison de l'incipit avec des tableaux de: 

Edouard Manet: Les courses au Bois de Boulogne, 1872 
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/49/Edouard_Manet_052.jpg 


Pierre-Auguste Renoir :Allée cavalière au bois de Boulogne, 226 x 261 cm, Huile sur toile 1873, Fondation Barnes Kunsthalle, Hambourg 
http://www.chez.com/renoir/images/alleecav_grand.jpg 

 

V - Recherches possibles : 

a) Les relations entre les peintres et les écrivains à partir des tableaux de Fantin-Latour: L'atelier aux Batignoles (1870) ou Un coin de table (1872)

b) La représentation des gares parisiennes: " Là est aujourd’hui la peinture…nos artistes doivent trouver la poésie des gares comme leurs pères ont trouvé celle des forêts et des fleuves " Émile Zola
Exercice: Comparaison entre La Bête humaine et La Gare d'Argenteuil de Monet: voir le texte en annexe.

Autres tableaux: par exempleLa gare St-Lazare de Monet, voir ci-dessus le site du Musée d'Orsay. 
Autre étude: : Jardins naturalistes de Zola une étude d'Estelle Soler site de l'Académie de Versailles : http://www.lettres.ac-versailles.fr/spip.php?article181 

 

VI - Lecture complémentaire:

 "Tableaux parisiens", in Les Fleurs du Mal ,de Baudelaire, (1857-61) 

Annexes : voir pages suivantes.

Le texte de l'incipit : La Curée - Émile Zola  - 1871


Au retour, dans l'encombrement des voitures qui rentraient par le bord du lac. la calèche dut marcher au pas. Un moment, l’embarras devint tel qu'il lui fallut même s'arrêter.


Le soleil se couchait dans un ciel d’octobre, d'un gris. clair. strié à l'horizon de minces nuages. Un dernier rayon, qui tombait des massifs lointains de la cascade, enfilait la chaussée. baignant d'une lumière rousse et pâlie la longue suite des voitures devenues immobiles. Les lueurs d'or, les éclairs vifs que jetaient les roues semblaient s'être fixés le. long des réchampis jaune paille de la calèche, dont les panneaux gros bleu reflétaient des coins du paysage environnant. Et, plus haut, en plein dans la clarté rousse qui les éclairait par derrière, et qui faisait luire les boutons de cuivre de leurs capotes à demi pliées, retombant du siège le cocher et le valet de pied, avec leur livrée bleu sombre, leurs culottes mastic et leurs gilets rayés noir et jaune. se tenaient raides, graves et patients, comme des laquais de bonne maison qu'un embarras de voitures ne parvient pas à fâcher. Leurs chapeaux, ornés d'une cocarde noire, avaient une grande dignité. Seuls, les chevaux, un superbe attelage bai, soufflaient d'impatience.

 
 - « Tiens, dit Maxime, Laure d'Aurigny, là-bas, dans ce coupé... Vois donc. Renée. » 


Renée se souleva légèrement, cligna les yeux, avec cette moue exquise que lui faisait faire la faiblesse de sa vue.

 - « Je la croyais en fuite, dit-elle, Elle a changé la couleur de ses cheveux n'est-ce pas? 

-  Oui, reprit Maxime en riant, son nouvel amant déteste le rouge. »


Renée, penchée en avant, la main appuyée sur la portière basse de la calèche, regardait, éveillée du rêve triste qui, depuis une heure, la tenait silencieuse, allongée au fond de la voiture, comme dans une chaise longue de convalescente. Elle portait, sur une robe de soie mauve, à tablier et à tunique, garnie de larges volants plissés, un petit paletot de drap blanc, aux revers de velours mauve, qui lui donnait un grand air de crânerie. Ses étranges cheveux fauve pâle, dont la couleur rappelait celle du beurre fin, étaient à peine cachés par un mince chapeau orné d'une touffe de roses du Bengale. Elle continuait à cligner des yeux, avec sa mine de garçon impertinent. son front pur traversé d'une grande ride, sa bouche, dont la lèvre supérieure avançait, ainsi que celle des enfants boudeurs. Puis, comme elle voyait mal, elle prit son binocle, un binocle d'homme, à garniture d'écaille, et, le tenant à la main sans se le poser sur le nez, elle examina la grosse Laure d'Aurigny tout à son aise, d'un air parfaitement calme.


Les voitures n'avançaient toujours pas. Au milieu des taches unies, de teinte sombre, que faisait la longue file des coupés, fort nombreux au Bois par cet après-midi d'automne, brillaient le coin d'une glace, le mors d'un cheval, la poignée argentée d'une lanterne, les galons d'un laquais haut placé sur son siège. Çà et là, dans un landau découvert, éclatait un bout d'étoffe, un bout de toilette de femme, soie ou velours. Il était peu à peu tombé un grand silence sur tout ce tapage éteint, devenu immobile. On entendait, du fond des voitures, les conversations des piétons. Il y avait des échanges de regards muets, de portières à portières; et per​sonne ne causait plus, dans cette attente que cou​paient seuls les craquements des harnais et le coup de sabot impatient d'un cheval. Au loin, les voix confuses du Bois se mouraient.


Malgré la saison avancée, tout Paris était là  la duchesse de Sternich, en huit-ressorts; Mme de Lauwerens, en victoria très correctement attelée; la baronne de Meinhold, dans un ravissant cab bai-brun; la comtesse Vanska, avec ses poneys pie; Mme Daste, et ses fameux stappers noirs; Mme de Guende et Mme Tessière, en coupé; la petite Sylvia, dans un landau gros bleu. Et encore don Carlos, en deuil, avec sa livrée antique et solen​nelle; Selim pacha, avec son fez et sans son gouverneur; la duchesse de Rozan, en coupé-égoïste, avec sa livrée poudrée à blanc; M. le comte de Chilbray, en dog-cart; M. Simpson, en mail de la plus belle tenue; toute la colonie américaine. Enfin deux académiciens en fiacre.

Zola - La Curée – L’incipit - CORRIGE

Zola dans sa lettre à Louis Ulbach (annexe 3) présente La Curée comme appartenant à un grand ensemble, le 2ème épisode de l’histoire des Rougon-Macquart. Il s’agit avant tout de la peinture d’une société, un tableau de mœurs, qui est l’aboutissement d’une longue documentation. Il met donc en application ici ses principes naturalistes : un milieu : la société française sous le Second Empire, et des personnages dans ce milieu : Renée, « la Parisienne affolée », Maxime, « produit d’une société épuisée, l’homme-femme », Aristide « le spéculateur ». Pourquoi évoquer Phèdre ? Zola reprend l’histoire incestueuse antique, (Phèdre femme de Thésée tombe amoureuse malgré elle de son beau-fils Hippolyte, poursuivie en cela par la haine de Vénus qui incarne la fatalité) mais en lui donnant un autre fondement : à la fatalité antique, il substitue la fatalité physiologique et celle du milieu.

Pourquoi avoir choisi ce titre ? La curée est un mot qui appartient au domaine de la chasse, de l’orgie alimentaire. Il dérive du mot « cuir » : « partie de la bête que l’on donne en pâture aux chiens, sur le cuir même de la bête que l’on vient de dépouiller » Le sens dérivé apparaît dès le XVIIème siècle : « ruée avide vers les biens, les places, les honneurs, laissés vacants par la chute d’un homme, un changement politique »(Gd Larousse)

Les Rougon ont su tirer parti du coup d’État du 2 décembre qui place sur le trône Napoléon III. Aristide Rougon monte à Paris, prend le nom de Saccard, pour faire oublier ses mauvais choix politiques passés, décidé à tout pour réussir : « Aristide Rougon s’abattit sur Paris au lendemain du 2 décembre avec le flair des oiseaux de proie qui sentent de loin les champs de bataille ». Il renifle « la bonne piste, le gibier, la chasse impériale » Qui est donc le gibier ? Paris, victime de la spéculation. Le baron Haussmann, alors préfet de la Seine selon les ordres de Napoléon III a engagé des sommes énormes. Un pamphlet célèbre de Jules Ferry ironise sur les « comptes fantastiques d’Haussmann » ! 2 Milliards en 15 ans ont été dépensés au profit d’une poignée de parvenus, qui ont profité de la spéculation immobilière. 

Ce début de roman se situe dans un de ces nouveaux espaces de parcs et jardins aménagés, à côté des larges avenues : le Bois de Boulogne. Avec ses allées et ses lacs, il devient un lac champêtre artificiel, propice à une mise en scène de la vie mondaine . Zola se livre ici à un travail de réécriture, la promenade au Bois semblant être un lieu commun de l’époque, que l’on retrouve dans l’Education Sentimentale de Flaubert, et la chronique mondaine du Figaro de l’époque lui donne la documentation nécessaire.

I - L’originalité de l’ouverture du roman

Le début d’un roman ou Incipit, nous précise en général les intentions du romancier, il détermine le point de vue du narrateur,  donne des indications sur le lieu, le temps, les personnages, l’action.

a) Le type d’incipit : 

Nous sommes dès le départ plongés au cœur de l’action , « in medias  res ».

Les lieux et les objets ne sont pas déterminés, comme si nous les connaissions :  « au retour », « le bord du lac », « la calèche », « la cascade ». Nous sommes projetés au milieu d’une conversation. De même, les personnages sont présentés par leur prénom, comme s’ils nous étaient familiers.

b) Des indications ambiguës :

· lieu : l’ambiguïté de l’article défini  et l’emploi de la majuscule« au Bois »(l. 34), renvoient à une réalité précise, le Bois de Boulogne, une réalité parisienne, à la fois lieu champêtre et très mondain. C’est le cadre d’une parade mondaine rituelle, celle du « Tout Paris » (l 42)

· Moment : 3 notations relatives : « le soleil se couchait » « dans un ciel d’octobre »(l.5) « cet après-midi d’automne » (l.34), « malgré la saison avancée » (l.42). Cette ouverture de roman se présente paradoxalement comme une « fin »

· Personnages : Ils sont présentés par tout un système de précisions et d’allusions. Deux des personnages principaux du roman, Maxime et Renée, nous apparaissent en couple, et on peut s’interroger sur leurs véritables rapports

. Le personnage le plus précis est Renée, (la 2ème femme d’Aristide Saccard, ce que nous saurons ensuite) : pour le moment, elle nous apparaît associée au champ lexical de la faiblesse. C’est ce que Zola appelle la fêlure du personnage, fêlure inscrite dans le temps qui use, corrode, transforme, dans une ambiance automnale. Sa faiblesse est à la fois physique,  faiblesse de sa vue « elle voyait mal », « binocle » « une chaise longue de convalescente », mais également morale « allongée au fond », liée à une certaine tristesse « rêve triste », « silencieuse ».

A cela s’ajoute un caractère indépendant et volontaire « air de crânerie », « garçon impertinent », (ce qui connote aussi la jeunesse)  « binocle d’homme », qui se marque par un comportement anticonformiste : elle n’hésite pas à dévisager quelqu’un « tout à son aise »(l.31).

. Maxime : (le fils d’un premier mariage de Saccard). A la tristesse de Renée s’oppose la gaieté de Maxime : « en riant »(l.20). Ces propos révèlent un jeune homme superficiel, préoccupé de potins mondains (cf. « homme-femme »)

. Laure d’Aurigny :en fait une ancienne maîtresse de Saccard, appelée par la suite la « grosse Laure ». (l.31) La particule ne doit pas tromper ; l’adjectif péjoratif confirme l’absence de « noblesse » : il s’agit d’une femme entretenue, mais appartenant tout de même à cette société.

· Action : pas d’indication discernable à première lecture : le temps semble suspendu, l’action tend vers l’immobilité, le silence : « Il était peu à peu tombé un grand silence » (l.37), « personne ne causait plus dans cette attente » (l.40)

C’est donc un procédé habile de la part de Zola pour nous introduire par des descriptions dans un univers dont il veut dénoncer la futilité, mais qu’il présente également, par un effet de « ralenti-pause », comme figé dans son élan. 

II - Les descriptions : une volonté chez les naturalistes de reproduire le réel par tous les moyens de l’art :

« Le but à atteindre est de rendre chaque objet qu’on présente au lecteur dans son dessin, sa couleur, son odeur, l’ensemble complet de son existence…Nous n’avons plus qu’à nous mettre à l’école de la science.  Plus de lyrisme, plus de grands mots vides mais des faits, des documents. »  (Les romanciers naturalistes, 1880)

a) Où se trouvent les descriptions et que représentent-elles ?

Il y a plusieurs types de descriptions : 4 passages correspondant à 3 types :

· Description portrait : Renée

· Description paysage : (2) : le Bois

· Description reportage : le Tout Paris

Zola s’inspire à la fois de son expérience de critique d’art et de l’influence de ses amis peintres, et de son expérience de journaliste.

b) Comment les descriptions s’insèrent-elles dans le récit ?

-    le temps des verbes : on distingue habituellement description et narration, l’action étant généralement suspendue pendant la description. Zola utilise ici de  manière traditionnelle le passé simple caractérisant la narration au passé : « il lui fallut même s’arrêter »(l.1) l’imparfait  pour la description « le soleil se couchait »(l.3)

· l’importance des descriptions : les 3/4 du texte

· y a -t-il pause dans la durée ?

Zola fait coïncider arrêt du récit, pause et changement de temps (cf. l.2-3, déjà citées), ou bien (l.31-33) « elle examina la grosse Laure… Les voitures n’avançaient toujours pas ». l’arrêt de l’action est rappelé au début de chaque reprise de la description : « les chevaux …soufflaient d’impatience » (l.15-16) « les voitures n’avançaient toujours pas »(l.33), « personne ne causait plus dans cette attente »(l.40). Il a utilisé les descriptions pour créer un effet de ralenti, suggérant l’embarras des voitures : la durée du récit correspond ainsi à la durée de l‘action.

c) Quel est le point de vue de la description ?

En général, les descriptions chez Zola sont essentiellement motivées, faites à partir d’un personnage. Et c’est bien le cas ici. Et en effet, les actions mentionnées sont quasi exclusivement celles qui indiquent l’action de regarder : « Vois donc »(l.15) « se souleva …cligna des yeux »(l.16) « penché…regardait »(l.21), « elle continuait à cligner des yeux »,(l.27) « comme elle voyait mal, elle prit son binocle »l.30), « elle examina »(l.31), « il y avait des échanges de regards »(l.41). C’est à travers le regard de Renée que Zola nous montre le décor, un kaléidoscope de couleurs et de formes, comme il doit apparaître dans son binocle de myope point de vue interne,  surtout avant-dernier paragraphe). Cependant il y a parfois, impersonnalité réelle de la narration : « on entendait »,(l.38) « il y avait »(l.39), « il était peu à peu tombé »(l.37).

d) Quelles fonctions ont ces descriptions?

Elles répondent ici à une triple fonction :

· reproduire le réel, 

· communiquer des sensations

· nous faire comprendre une situation, porter un jugement

· Reproduire le réel : telle est l’une des fonctions du travail de réécriture de l’article du Figaro (annexe 1) que l’on trouve dans le dernier paragraphe. Le réel est considéré par les naturalistes comme une collection dont on peut faire le tour, à la manière des savants naturalistes : volonté encyclopédique. Le dernier paragraphe est caractéristique du travail de l’écriture. On voit ici la façon dont Zola se documente, ce qu’il nous précise dans sa lettre, (annexe 3) afin de traduire la richesse du réel. C’est « l’ illusion référentielle », l’effet de réel. L’inventaire des noms du Tout-Paris est à peine transposé : « La princesse de Metternich » devient « la duchesse de Sternich », la « Comtesse Waleska et ses poneys pie » devient « la comtesse Wanska » « Hussein Pacha » devient « Selim Pacha avec son fez ».

· Communiquer des sensations : nous faire voir, nous faire entendre.

Les moyens utilisés par Zola sont souvent proches de ceux que ses amis peintres peuvent utiliser. Lui-même s’initiera ensuite à la photographie. 

Il utilise ici un savant « mixage » de plans, faisant alterner plans d’ensemble (au début et à la fin) et plan moyen (§3), avec l’interruption du dialogue qui focalise l’attention sur Renée : gros plan.(§2).

Sa technique repose sur une juxtaposition de sensations à la manière des impressionnistes, impressions visuelles mais aussi sonores. Importance des couleurs : plus de 20 nuances différentes dans le texte, parfois rares : « gris clair », « lumière rousse et pâlie », « fauve pâle », etc. . S’inspirant du texte de Flaubert, (annexe 2), Zola reprend l’idée du soleil couchant. ; c’est le dernier rayon de soleil, qui, à la manière d’un projecteur de théâtre donne vie, successivement aux objets « enfilait », « baignait » . les reflets sont eux-mêmes combinés, différenciés : « strié »(l.3), « rayon », « lueur » (l.6), « éclairés » (l.9), « brillaient » (l.35), « éclataient »(l.36)

Ce procédé s’allie au mélange des sensations (effet de synesthésie) : « baignant d’une lumière rousse », aux effets d’oxymores « ce tapage éteint » (l.38), « regards muets » l.35), aux comparaisons inattendues « dont la couleur rappelait celle du beurre fin » (l.26).

Comme dans les tableaux impressionnistes, les formes disparaissent au profit des masses des taches : « taches unies » (l.33), « le coin d’une glace » (l.35), « le mors d’un cheval » (l.35) « Çà et là » (l. 36), « un bout d’étoffe », « un bout de toilette »(l.37). Ce n’est plus le, tableau précis, organisé, d’un Courbet, mais une vision fragmentaire. Les choses ne sont donc pas vues  telles qu’elles sont, mais telles qu’elles apparaissent (cf. la définition de Zola « un coin de la création vu à travers un tempérament »

· Faire comprendre, porter un jugement sur cette société :

Le réel a deux dimensions pour celui qui l’observe : la dimension apparente et la dimension cachée. Zola, par une série d’indices fait apparaître ce qui est caché


. Par la description du corps, il nous révèle les caractères. Renée, nous l’avons vu, révèle par son attitude son hérédité maladive. Le langage, qu’il s’efforce de retranscrire avec le plus de vraisemblance possible reflète l’appartenance sociale (cf. les propos vains de Maxime)


. Les autres personnages sont saisis dans une posture, en train de jouer un rôle. Ils s’observent comme au théâtre, accordent une grande importance à leur apparence « elle a changé la couleur de ses cheveux »(l18), à des détails futiles. Autour des personnages principaux, se trouvent des figurants : le cocher, le valet de pied : « se tenaient raides, graves et patients » (l.11) dans ce monde de pacotille, seuls les chevaux sont naturels « piaffaient d’impatience »(l.14). La lumière, nous l’avons vu plus haut est semblable à un projecteur de théâtre.


. Mais des procédés proches de la caricature nous incitent à porter un jugement sévère sur cette société décadente : la synecdoque l. 12 : « leurs chapeaux…avaient une grande dignité », la quasi-oxymore ( adj. dévalorisant + particule signe de noblesse) « la grosse Laure d’Aurigny », mais surtout la parodie du style journalistique dans la chronique mondaine du dernier paragraphe, avec ses hyperboles « très correctement attelée »(l.43) et ses formules stéréotypées « de la plus belle tenue »(l.49)


Zola veut ainsi montrer la forte unité d’un groupe peint en situation, avec le type de véhicule qui le définit, une société finissante, indiscrète et impudique dont on devine la corruption sous le masque. Mais c’est aussi un milieu qui agit insidieusement sur la volonté des personnages

Conclusion : S’écartant des modèles traditionnels d’incipit de type balzacien, ce début de roman a une allure très moderne : sa fonction est essentiellement d’amorcer l’intérêt : ses personnages sont présentés comme plongés dans le milieu  qui les a façonnés, ici, le Paris mondain et corrompu de carton-pâte. Et le Bois de Boulogne n’est plus qu’une nature artificielle qui a revêtu sa toilette de gala. C’est un texte également caractéristique du regard du romancier naturaliste pour qui reproduire le réel n’est pas seulement « décalquer », mais « donner à voir ».

Incipit de La Curée - Annexes

1. Le Figaro, 10 avril 1870,  Échos de Paris (document dont s’est inspiré Zola)



« Avec le soleil, toute la haute gentry s'est montrée hier au bois de Boulogne. Citons au passage: la princesse de Metternich, en huit-ressorts; madame de Mercy-Argenteau, en victoria très correctement attelée la baronne de Rothschild, sur un ravissant cab bai-brun ; la comtesse Walewska, avec ses poneys pie; madame Olympe Aguado, et ses fameux stappers noirs; Émile Augier, en fiacre, revenant de chez Jules Janin ; Augustine Deveria, dans un vic​toria vert foncé la princesse Clotilde, Isabelle la catholique, en grand deuil, avec ses trois enfants et sa livrée antique et solennelle ; Pierre Bonaparte, en victoria avec son chapeau gris et son fidèle commandant; Hussein Pacha, avec son fez et sans son gouverneur la princesse de Sagan, en coupé-égoiste, avec sa livrée pou​drée à blanc; madame Rolle, en superbe landau découvert et nos deux jolies maréchales; la charmante madame Laure Baignières; toute la colonie hispano-​américaine et le stage à quatre de M. Wilkinson, etc. Total  2 322 voitures ou cavaliers comptés â la grille du Bois par un employé de la voirie chargé de ce service depuis deux heures jusqu'à six. »

(Cité d'après Henri Mitterand, notes à 1a Curée, les Rougon-Macquart, La Pléiade 

2. Gustave  Flaubert,  l'Éducation  sentimentale,  deuxième  partie,  IV , 1869 -


« Puis tout se remettait en mouvement; les cochers lâchaient les rênes, abaissaient leurs longs fouets ; les chevaux, animés, secouant leur gourmette, jetaient de l'écume autour d'eux ; et les croupes et les harnais humides fumaient dans la vapeur d'eau que le soleil couchant traversait. Passant sous l'Arc de Triomphe, il allongeait à hauteur d'homme une lumière roussâtre, qui faisait étinceler les moyeux des roues, les poignées des portières, le bout des timons, les anneaux des sellettes; et, sur les deux côtés de la grande avenue - pareille à un fleuve où ondulaient des crinières, des vêtements, des têtes humaines - les arbres tout reluisants de pluie se dressaient, comme deux murailles vertes. Le bleu du ciel, au-dessus, reparaissant à de certaines places, avait des douceurs de satin. »

3 . Lettre de Zola à Louis Ulbach du 6 novembre 1871, parue dans la Cloche du

8 novembre, à la suite de l'interruption de la publication de la Curée en feuilleton


La Curée n'est pas une œuvre isolée, elle tient à un grand ensemble, elle n'est qu'une phrase musicale de la vaste symphonie que je rêve. Je veux écrire l' « Histoire naturelle et sociale d'une famille sous le second Empire » Le pre​mier épisode, la Fortune des Rougon, qui vient de paraître en volume, raconte le coup d'État, le viol brutal de la France. Les autres épisodes seront des tableaux de mœurs pris dans tous les mondes, racontant la politique du règne, ses finances, ses tribunaux, ses casernes, ses églises, ses institutions de corruption publique. Je tiens à constater, d'ailleurs, que le premier épisode a été publié par le Siècle sous l'Empire, et que je ne me doutais guère alors d être un jour entravé dans mon œuvre par un procureur de la République. Pendant trois années j'avais rassemblé des documents, et ce qui dominait, ce que je trouvais sans cesse devant moi, c'étaient les faits orduriers, les aventures incroyables de honte et de folie, l'argent volé et les femmes vendues. Cette note de l'or et de la chair, cette note du ruissellement des millions et du bruit grandissant des orgies sonnait si haut et si continuellement, que je me décidai à la donner. J'écrivis La Curée. Devais-je me taire, pouvais-je laisser dans l'ombre cet éclat de débauche qui éclaire le second Empire d'un jour suspect de mauvais lieu? L'histoire que je veux écrire en serait obscure.


Il faut bien que je le dise, puisqu'on ne m'a pas compris, et puisque je ne puis achever ma pensée : la Curée, c'est la plante malsaine poussée sur le fumier impérial, c'est l'inceste grandi dans le terreau des millions. J'ai voulu, dans cette nouvelle Phèdre, montrer à quel effroyable écroulement on en arrive, lorsque les mœurs sont pourries et que les liens de famille n'existent plus. Ma Renée, c'est la Parisienne affolée, jetée au crime par le luxe et la vie à outrance ; mon Maxime, c'est le produit d'une société épuisée, l'homme-femme, la chair inerte qui accepte les dernières infamies; mon Aristide, c'est le spéculateur né des boule​versements de Paris, l'enrichi impudent qui joue à la Bourse avec tout ce qui lui tombe sous la main, femmes, enfants, honneurs, pavés, conscience. Et j'ai essayé, avec ces trois monstruosités sociales, de donner une idée de l'effroyable bourbier dans lequel la France se noyait.

Les problèmes de la représentation du réel au XIXème siècle : du réalisme au naturalisme

Zola : les Réalistes du salon ; L’événement, 11 mai 1866.

« Je serais désespéré si mes lecteurs croyaient un instant que je suis ici le porte-drapeau d'une école. Ce serait bien mal me comprendre que de faire de moi un réaliste quand même, un homme enrégimenté dans un parti. Je suis de mon parti, du parti de la vie et de la vérité, voilà tout. J'ai quelque ressemblance avec Diogène, qui cherchait un homme; moi, en art, je cherche aussi des hommes, des tempéraments nouveaux et puissants.

Je me moque du réalisme, en ce sens que ce mot ne représente rien de bien précis pour moi. Si vous entendez par ce terme la nécessité où sont les peintres d'étudier et de rendre la nature vraie, il est hors de doute que tous les artistes doivent être des réalistes. Peindre des rêves est un jeu d'enfant et de femme; les hommes ont charge de peindre des réalités.

 
Ils prennent la nature et ils la rendent, ils la rendent vue à travers leurs tempéraments particuliers. Chaque artiste va nous donner ainsi un monde différent, et j'accepterai volontiers tous ces divers mondes, pourvu que chacun d'eux soit l'expression vivante d'un tempérament.  J'admire les mondes de Delacroix et de Courbet. Devant cette déclaration, on ne saurait, je crois, me parquer dans aucune école. »

« Une œuvre d’art est un coin de la création vu à travers un tempérament »

 Zola, le Roman expérimental,1880                             

« Dans mes études littéraires, j'ai souvent parlé de la méthode expérimentale appliquée au roman et au drame. Le retour à la nature, l'évolution naturaliste qui emporte le siècle, pousse peu à peu toutes les manifestations de l'intelligence humaine dans une même voie scientifique. Seulement, l'idée d'une littérature déterminée par la science, a pu surprendre, faute d'être précisée et comprise. Il me paraît donc utile de dire nettement ce qu'il faut entendre, selon moi, par le roman expérimental. 

Je n'aurai à faire ici qu'un travail d'adaptation, car la méthode expérimentale a été établie avec une force et une clarté merveilleuses par Claude Bernard, dans son Introduction à l'étude de la médecine expérimentale […]

Eh bien! en revenant au roman, nous voyons également que le romancier est fait d'un observateur et d'un expérimentateur. L'observateur chez lui donne les faits tels qu'il les a observés, pose le point de départ, établit le terrain solide sur lequel vont marcher les personnages et se développer les phénomènes. Puis, l'expérimentateur paraît et institue l'expérience, je veux dire fait mouvoir les personnages dans une histoire particulière, pour y montrer que la succession des faits y sera telle que l'exige le déterminisme des phénomènes mis à l'étude. C'est presque toujours ici une expérience "pour voir" comme l'appelle Claude Bernard. Le romancier part à la recherche d'une vérité. Je prendrai comme exemple la figure du baron Hulot, dans la Cousine Bette, de Balzac. Le fait général observé par Balzac est le ravage que le tempérament amoureux d'un homme amène chez lui, dans sa famille et dans la société. Dès qu'il a eu choisi son sujet, il est parti des faits observés, puis il a institué son expérience en soumettant Hulot à une série d'épreuves, en le faisant passer par certains milieux, pour montrer le fonctionnement du mécanisme de sa passion. Il est donc évident qu'il n'y a pas seulement là observation, mais qu'il y a aussi expérimentation, puisque Balzac ne s'en tient pas strictement en photographe aux faits recueillis par lui, puisqu'il intervient d'une façon directe pour placer son personnage dans ses [sic] conditions dont il reste le maître. Le problème est de savoir ce que telle passion, agissant dans tel milieu et dans telles circonstances, produira au point de vue de l'individu et de la société; et un roman expérimental, la Cousine Bette par exemple, est simplement le procès-verbal de l'expérience, que le romancier répète sous les yeux du public. En somme, toute l'opération consiste à prendre les faits dans la nature, puis à étudier le mécanisme des faits, en agissant sur eux par les modifications des circonstances et des milieux, sans jamais s'écarter des lois de la nature. Au bout, il y a la connaissance de l'homme, la connaissance scientifique, dans son action individuelle et sociale.[…]

Sans me risquer à formuler des lois, j'estime que la question d'hérédité a une grade influence dans les manifestations intellectuelles et passionnelles de l'homme. Je donne aussi une importance considérable au milieu. Il faudrait sur la méthode aborder les théories de Darwin; mais ceci n'est qu'une étude générale expérimentale appliquée au roman, et je me perdrais, si je voulais entrer dans les détails. Je dirai simplement un mot des milieux. Nous venons de voir l'importance décisive donnée par Claude Bernard à l'étude du milieu intra-organique, dont on doit tenir compte, si l'on veut trouver le déterminisme des phénomènes chez les êtres vivants. Eh bien! dans l'étude d'une famille, d'un groupe d'êtres vivants, je crois que le milieu social a également une importance capitale. […]L'homme n'est pas seul, il vit dans une société, dans un milieu social, et dès lors pour nous, romanciers, ce milieu social modifie sans cesse les phénomènes. Même notre grande étude est là, dans le travail réciproque de la société sur l'individu et de l'individu sur la société. » 

Zola : Les romanciers naturalistes, 1881

A partir de Flaubert, Zola dégage les trois « caractères du roman naturaliste, dont Madame Bovary est le type » : 

- la reproduction exacte de la vie, l’absence de tout élément romanesque conduisant à la disparition de l’intrigue

- la formule naturaliste refuse « le grossissement de ses héros », le romancier met en scène des personnages qui participent à « l’existence commune »

- l’impersonnalité de la narration qui interdit les « réflexions d’auteur » : « L’auteur n’est pas un moraliste, mais un anatomiste »

Nos auteurs dramatiques : 1881

Zola critique la définition du réel de Victor Hugo :

 « Mais j’arrive à la définition du réel. «  Le réel résulte de la combinaison toute naturelle de deux types, le sublime et le grotesque. » Voilà une affirmation singulière. Pour l’accepter, il faut d’abord être spiritualiste. […]Non, mille fois non, , le réel n’est pas fait de deux éléments ainsi tranchés.[…]Et nous le verrons quand j’en viendrai à l’étude du réel dans les œuvres de Victor Hugo : à Quasimodo, par exemple, qui est le grotesque, c’est-à-dire le corps ; à Esmeralda, qui est le sublime, c’est-à-dire l’âme. Dire que ces figures sont réelles, cela fait hausser les épaules. Elles sont symboliques, si l’on veut, elles incarnent des rêves, elles ressemblent à ces fantaisies mystiques que les artistes du Moyen-Age sculptaient dans un coin de chapelle. Mais réelles, construites avec des documents vrais, ayant la vie logique de leurs organes tels que les donnent l’analyse et l’expérience,  jamais, jamais !

Notre réel à nous, la nature telle que la science nous la fait connaître, n’est point ainsi coupé en deux tranches, l’une blanche et l’autre noire. Elle est la création entière, elle est la vie, et toute notre besogne est de la chercher à ses sources, de la saisir dans sa vérité, de la peindre dans ses détails[…] En un mot, nous ne partons pas d’un dogme, nous sommes des naturalistes qui ramassons simplement des insectes, qui collectionnons des faits, qui arrivons peu à peu à classer beaucoup de documents. Ensuite, on pourra philosopher sur l’âme et sur le corps, si l’on veut. Nous autres, nous aurons fourni la réalité, entendez-vous, la réalité ! c’est-à-dire ce qui est en dehors des actes de foi religieux, en dehors des systèmes philosophiques et des rêveries lyriques. »

Préface de Pierre et Jean : Maupassant

« Le réaliste, s'il est un artiste, cherchera, non pas à nous montrer la photographie banale de la vie, mais à nous en donner la vision plus complète, plus saisissante, plus probante que la réalité même.

            Raconter tout serait impossible, car il faudrait alors un volume au moins par journée, pour énumérer les multitudes d'incidents insignifiants qui emplissent notre existence. Un choix s'impose donc, ​ ce qui est une première atteinte à la théorie de toute la vérité.

            La vie, en outre, est composée des choses les plus différentes, les plus imprévues, les plus contraires, les plus disparates ; elle est brutale, sans suite, sans chaîne, pleine de catastrophes inexplicables, illogiques et contradictoires qui doivent être classées au chapitre faits divers. Voilà pourquoi l'artiste, ayant choisi son thème, ne prendra dans cette vie encombrée de hasards et de futilités que les détails caractéristiques utiles à son sujet, et il rejettera tout le reste, tout l'à​côté.

             Un exemple entre mille : le nombre des gens qui meurent chaque jour par accident est considérable sur la terre. Mais pouvons​nous faire tomber une tuile sur la tête d'un personnage principal, ou le jeter sous les roues d'une voiture, au milieu d'un récit, sous prétexte qu'il faut faire la part de l'accident ?

             La vie encore laisse tout au même plan, précipite les faits ou les traîne indéfiniment. L'art, au contraire, consiste à user de précautions et de préparations, à ménager des transitions savantes et dissimulées, à mettre en pleine lumière, par la seule adresse de la composition, les événements essentiels et à donner à tous les autres le degré de relief qui leur convient, suivant leur importance, pour produire la sensation profonde de la vérité spéciale qu'on veut montrer.

             Faire vrai consiste donc à donner l'illusion complète du vrai, suivant la logique ordinaire des faits, et non à les transcrire servilement dans le pêle​mêle de leur succession.

             J'en conclus que les Réalistes de talent devraient s'appeler plutôt des Illusionnistes.

             Quel enfantillage, d'ailleurs, de croire à la réalité puisque nous portons chacun la nôtre dans notre pensée et dans nos organes. Nos yeux, nos oreilles, notre odorat, notre goût différents créent autant de vérités qu'il y a d'hommes sur la terre. Et nos esprits qui reçoivent les instructions de ces organes, diversement impressionnés, comprennent, analysent et jugent comme si chacun de nous appartenait à une autre race.

              Chacun de nous se fait donc simplement une illusion du monde, illusion poétique,

sentimentale, joyeuse, mélancolique, sale ou lugubre suivant sa nature. Et l'écrivain n'a d'autre mission que de reproduire fidèlement cette illusion avec tous les procédés d'art qu'il a appris et dont il peut disposer. » Etretat, 1887

Maupassant :L’évolution du roman au XIXème siècle, in Revue de l’Exposition Universelle de 1889 :

« Cette tendance vers la personnalité étalée - car c’est la parsonnalité voilée qui fait la valeur de toute œuvre, et que l’on nomme génie ou talent - cette tendance n(est-elle pas une preuve de l’impuissance à observer, à observer , à absorber la vie éparse autour de soi, comme ferait une pieuvre aux innombrables bras ?

Et cette définition, derrière laquelle se barricada Zola dans la grande bataille qu’il a livrée pour ses idées, ne sera-t-elle point toujours vraie, car elle peut s’appliquer à toutes les productions de l’art littéraire et à toutes les modifications qu’apporteront les temps : Un roman, c’est la nature vue à travers un tempérament.


Ce tempérament peut avoir les qualités les plus diverses, et se modifier suivant les époques, mais plus il aura de facettes, comme le prisme, plus il reflétera d’aspects de la nature, de spectacles, de choses, d’idées de toute sorte et d’êtres de toute race, plus il sera grand, intéressant et neuf. »

La représentation des gares au XIXème

Contexte historique: sur le site Histoire-Image.com:1789/1939L'Histoire par l'image:

proposant œuvre analysées et études comparatives

http://www.histoire-image.org/histoire/chemin%20de%20fer/chemin%20de%20fer.html
Étude comparée Zola /Monet : à élaborer à partir du site de la B.N.F:

http://expositions.bnf.fr/zola/
Consulter en particulier les fiches:

 -Zola peintre

- La machine, personnage central de l'univers romanesque

1°) Le regard de l'écrivain: Zola, La Bête humaine, ch. 1

"Pendant un instant, Roubaud s’intéressa, comparant, songeant à sa gare du Havre. Chaque fois qu’il venait de la sorte passer un jour à Paris et qu’il descendait chez la mère Victoire le métier le reprenait. Sous la marquise des grandes lignes, l’arrivée d’un train de Mantes avait animé les quais; et il suivit des yeux la machine de manœuvre, une petite machine tender, aux trois roues basses et couplées, qui commençait le débranchement du train, alerte, besogneuse, emmenant, refoulant les wagons sur les voies de remisage. Une autre machine, puissante celle-là, une machine d’express, aux deux grandes roues dévorantes, stationnait seule, lâchait par sa cheminée une grosse fumée noire, montant droit, très lente dans l’air calme. Mais toute son attention fut prise par le train de trois heures vingt cinq, à destination de Caen, empli déjà de ses voyageurs ,et qui attendait sa machine. Il n’apercevait pas celle-ci, arrêtée au pont de l’Europe; il l’entendait seulement demander la voix, en personne que l’impatience gagne. Un ordre fut crié, elle répondit par un coup bref qu’elle avait compris. Puis, avant la mise en marche, il y eut un silence, les purgeurs furent ouverts, la vapeur siffla au ras du sol, en un jet assourdissant. Et il vit alors déborder du pont cette blancheur qui foisonnait, tourbillonnante comme un duvet de neige, envolée à travers les charpentes de fer. Tout un coin de l’espace en était blanchi, tandis que les fumées accrues de l’autre machine élargissaient leur voile noir. Derrière, s’étouffaient des sons prolongés de trompe, des cris de commandement, des secousses de plaques tournantes. Une déchirure se produisit, il distingua, au fond, un train de Versailles et un train d’Auteuil, l’un montant, l’autre descendant, qui se croisaient."

Zola  

2°) Le regard du peintre:  Claude Monet, La Gare d'Argenteuil

Huile sur toile, 47,5 x 7l cm, 1872

Luzarches, collection du conseil général du Val-d'Oise

http://expositions.bnf.fr/zola/grand/z179.htm
Travail: Comparez :

1°) La représentation des locomotives (points de vue, plans, insertion dans l'environnement)

2°) Le travail des formes, de la lumière, des couleurs et des matières à travers l'écriture et la peinture.
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