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Varia 2

- Marie-Laure Demas

Le Spectre et la camelote

Clichés du roman noir en mouvement

1820 : legenre noir fait fureur Outrageant le godt et la raison, cette
« école innommée'»observe le monde par la lorgnette du pittorescuelue
bizarre. Tout alors prend une teinte sombre. Lefreé-rancais fait salle comble,
peut-étre a la faveur de cetteaniere noire On y joue la tragédie dMlarie
Stuarf : des larmes, des cris, des soupirs. Influencénsepregardez ! Personne
ne résiste au spectacle déchirant de l'innocentegie. On se réve héroine :
reine, orpheline et martyre, comme c’est romanesques tréteaux des
boulevards ne sont pas en reste — (pour rire our @eur) des spectres, des

vampires — : violence des sensations, appétit diémo fortes. Au Palais-Royal,

1 Ch. Nodier dans un article sur le roman nbe,Petit Pierrede SpiessAnnales de la littérature
et des artsdu 20 janvier 1821, p. 83), qualifie cette écoke «frénétique », ni classique, ni
romantique : « on comprend trés bien qu'aprés dettgue fatigue des peuples [...] la littérature
ait senti le besoin de renouveler, par des secsdeses et rapides, dans les générations blasées,
les organes émoussés de la pitié et de la terf@ast 14 le secret d'un siécle funeste, mais
n'explique pas l'audace trop facile du poete et@mancier qui promene I'athéisme, la rage et le
désespoir a travers des tombeaux ; qui exhume tE$srpour épouvanter les vivants, et qui
tourmente 'imagination de scénes horribles, dbfaut demander le modéle aux réve effrayants
des malades » (p. 82).

2 Tragédie de Schiller, adaptée librement par P.rurebVoir R. Bray, Chronologie du
Romantisme (1804-183Maris, Nizet, 1971, chapitre 3.



c’est le vertige diCosmoramala stupeur des tableaux mécaniqued déatre de
Pierre... que sais-je encore ? Le public de ces spectdaggment féminin, est
le méme qui dévore les romans, dont les marchardsodveautés regorgent.
Tenez, par exemple, ces deux tomes brochés, omédedx belles figures.
Ombres Sanglantes, galerie funebre de prodigesnetménts merveilleux,
apparitions nocturnes, songes eépouvantables, ddliystérieux, phénomeénes
terribles, forfaits historiques, cadavres mobil&stes ensanglantées et animées,
vengeances atroces et combinaisons de crimesl.@tcom de l'auteur ne figure
pas sur la page, mais un certain J. R. P. Cuisjphrait-il, écrit

Camelotier prolifique, auteur de colportage, podydre paillard ou
édifiant, Cuisin est un « véritable modéle de wdiga»*. Ses ouvrages sont
cependant toujours teintés d’'une ambition morad@té ou véritable... Le titre
programmatif quelque peu hypertrophié, presqueéhigate ou plutdt frénétique,
atteste d’'une maniere d’appel qui est celle durhenteur des spectacles de la
foire. Par cette outrance — on entend déja criarparodie — Cuisin interpelle le
lecteur et, le captivant par des évocations imag&edait son complice. Le mot
prestige que l'auteur/narrateur brandit et revendiqueienét également notre
attention. Le terme, au XlXe siecle, désigne I§ln ; c’est que le mot abuse les
sens et I'imagination : « Lui-méme est issu par dissimilation d’'unpraestigiae
apparenté praestigiare oculos, éblouir les yeux Il s’agit pour Cuisin de
donner a voir, tout est.la

Si le graveur des frontispices dembres Sanglantesous reste inconnu,

on peut avancer le nom du miniaturiste et illuswatJean Baptiste Isidore

% J. R. P. Cuisin, Ombres Sanglantes, galerie fenéler prodiges, événements merveilleux,
apparitions nocturnes, songes épouvantables, détigstérieux, phénoménes terribles,
combinaisons de crimes, puisées dans des sourelssréRecueil propre a causer les fortes
émotions de la terreur, deux tomes, Paris, Vve ligpE820. L'ouvrage est consultable en
microfiches a la Bibliotheque nationale de Frameeys la cote MFICHE Y2-57184-57185 ;
également a la médiathéque Aragon au Mans sowdddler st 8* 822 fonds anciens.

* Article « Cuisin », J. R. P. Cuisimictionnaire des gens de lettres vivararis, Chez les
marchands de nouveautés, 1826, pp. 75-76.

® On a pu comparer d’'autres travaux de cet artigée aes images et une consultation appliquée
d’autres illustrations des ouvrages de Cuisin. \égialement la courte notice proposée dans C.
Gabet Dictionnaire des artistes de I'école francaise d¥eXsiecle Paris, 1831, pp. 144-145.



Choquet en ce qui concerne leur dessCertes, ces images placées au seuil de
chaque volume présentent des situations visiblenypiques du roman noir : la
lecture cauchemardesque et la jeune femme menaéenpbrigand. Si ces
images se rattachent a ce genre — nous ne cordegasnceta priori — nous
chercherons & nuancer, a préciser les modalités dien. Les gravures étudiées
ici, ornées, nous le verrons, de symboles oculagesspéculaires, méme
spectaculaires, nous donnent I'exemple brillanind'superposition de niveaux
hétérogénes. Par une analyse attentive des difpodé ces gravures, nous
tenterons de montrer comment elles n'ont pas gliam littéral avec le texte ;
elles s’enracinent dans un imaginaire plus largestCa dessein que nous
retarderons le moment de dévoiler a quelle partietekte ces images se
rattachent, afin de montrer la nature foisonnaateekponentielle) du sens dans
I'image, que le strict rapport au texte tend a taeg juguler voire fixer. Notre
démarche se structure en paliers successifs. Nesna@iions nous meneront a
voir comment les éléments iconiques se connectentombinent et s’articulent.
Isolément, entre eux, avec le texte. Des lorsjl g&rtinent de réduire ce texte a
une parodie — la critique le tient pour tel un pegilement — quand les
frontispices 'accompagnant n’appartiennent pas genre ?

Connexion

L’'image dans les productionwires de Cuisin aura piqué lintérét des
bibliophiles. C’est surtout I'éminent sadiste MaeriHeine qui fit connaitre ce
type de petites gravures. Si alors on leur préaitpeu d’intérét, elles en avaient
tout de méme aux yeux des surréalistes. André Brgteoit les prémices d’'une

« conquéte de I'irrationnel’»C’est de sa collection personnelle que M. Heiirge t

® Article « Prestige », A. Rey (dir.Rictionnaire historique de la langue francajsRobert, 2000.

En outre, « charme des yeux » est la traductioamyue turque de Talmir (explique le narrateur),
prénom de I'héroine de la neuvieme nouvelle dueicy La Bohémienne de Trébisonde. Moeurs
musulmanes », pp. 138-176.

" Par cette expression (reprenant le titre d’un agerde Dali paru en 1935) nous faisons surtout
allusion aux aspirations essentielles des surtéalispercevoir I'union du réel et de I'imaginaire,
se libérer des mécanismes de pensée dominés masda, laisser libre court aux manifestations
du psychisme pur dans le processus de création.



les frontispices de®mbres Sanglantesn 1934, pour illustrer sa contribution a la
revue d'artMinotauré’. A sa suite Maurice Lévy, dans le prolongement des
importantes recherches que I'on %aiest parvenu & recueillir un nombre
remarquable d’images du gefftePour lui, elles semblent coller sans esprit & un
texte bien «indigent »; elles ne seraient qu'usigccession de postures
insignifiantes — mais pleines d’'un charme désuet.skul intérét consiste a en
établir le classement. Dressant une typologie (dansignée de Propp) de
I'imagerie gothique, M. Lévy reste cependant trépéyal devant des images qu'il
considére comme mineures, souvent « naives eefrust

Voyez comme les images se dérobent a l'analysesisRétes ! Nous
emettons I'hypothése que, d'une part, les imagessguent une certaine
indépendance par rapport au texte et que, d’aaire Ip lien qu’elles tissent avec
lui est enrichi par cette liberté méme. Ce somiselle prime abord, qui mettent en
mouvement l'imaginaire du lecteur: les frontisgic&i sous nos yeux se
composent d’'une image principale tenant dans uowehne de forme octogonale
(un rectangle a la francaise et un carré aux quaires coupés) bordé d’'un liseré
blanc. Un espace dans la zone inférieure est réseta lettre. Ce dispositif, le
méme pour lI'image ornant le premier et le deuxiéomee, crée donc un rapport
d’ordre sériel entre celles-ci. Et d’'emblée ce &yst s’instaure indépendamment
du texte.

Observons en détail la composition que nous présémt premier
frontispice. En premier lieu, I'ceil de I'observatesiattarde sur la zone la plus
claire (au centre) pour suivre un chemin balisé lparlignes de force de la
composition. Le regard commence sa lecture pasua,le sujet apparent de

I'illustration. On voit une femme installée dans litrencadré de lourds rideaux,

8 M. Heine, « Promenade & travers le roman noilinptaure n°5, 1934, pp. 1-5. Treize figures
sont proposées, dont deux tirées thisfoire de Juliettade Sade.

° M. Lévy, Le Roman gothique anglais, 1764-18P4ris, Albin Michel, 1995.

%M. Lévy, Images du roman nqiParis, Losfeld, 1973 ; mais aussi : « Imagescinan noir »,
Die Buchillustration im 18. Jahrhundert980, pp. 156-165 ; « Les illustrations du roriaair"
en France a la fin du XVllle siécle », dddfilustration du livre et la littérature au XVlllesiécle
en France et en Pologn¥arsovie, 1982, pp. 123-130.

M. Lévy, « Images du roman noir Bje Buchillustration im 18. Jahrhunde®p. Cit.,p. 156.



glissée sous ses draps. Sa chemise de nuit, uthgiea; dévoile la blancheur de
ses épaules et de son sein droit. Elle tient ua wvert d’'une main. L’expression
de son visage et la posture de son autre mainsagiaux codes classiques de la
représentation de la terreur. Son regard se digge le fond du lit : une créature
animale est a son chevet. Dedans, dessus, padestreptiles ailés s’agrippent a
la tenture, rampent sous le lit, sS’approchent desmgement ; ce n'est pas tout :
une main armeée d’un poignard sort de ces mémeauxdau dessus de la téte de
la jeune femme et va pour fondre sur elle. La lamdpechevet produit un tel
contre-jour que les éléments du premier plan oetfarte ombre portée : sur une
desserte ronde est posé un plat ou un petit oisgaelettique semble vouloir
prendre son envol. Au fond de la piece, sur la gaute I'image, dans 'ombre, on
distingue six personnages se tenant dans lespainshés sur la liseuse. L’'une de
ces silhouettes drapées, et non moins macabrelg sxirt elle-méme tenant sa
faux : une autre brandit des serpents et un flamibeaversé, une autre encore,
une téte tranchée. Sous cet ensemble allégoriquereeun peu plus enfoncé dans
'ombre, un personnage armé, revétu d’'une capéuet chapeau a larges bords
s’avance, penché dans I'embrasure de la porte.

Ces motifs récurrents et identifiables de l'imagegothique dans ce
frontispice, s’avérent étre l'aspect le moins ieglant s’ils ne sont pas
questionnés du cété de leur mise en ceuvre. Il eahde dépasser le stade de la
description : plusieurs zones dans cette partidigk@ge s’articulent sous nos
yeux. Contrairement a l'usage, les gravures ne oompt aucune référence
(numéro de page, titre de la nouvelle) renvoyantnapassage particulier de
I'ouvrage’. Aussi, la posture stéréotypée du personnage p&esta preuve de la
médiocrité de ceux qui exécutent 'image — commeef@oche trop souvent M.
Lévy. Elle est le point de départ d’une lecture sjapére par paliers. Le sens nait
de la combinaison originale d’éléments conventitgin&insi, en divisant d’'un

trait vertical le cartouche, on obtient deux espadé&n a gauche, regroupe les

12 Comme, par exemple, pour les frontispices @emes de I'amourde Sade, recueil en quatre
volumes de onze nouvelles, a Paris, chez Massé). IB8pendant, pour cet ouvrage de Sade



spectres du fond et les tablettes du devant, Bacomprend le lit, I'intérieur et
I'extérieur de la tenture. Le mouvement des plis deeaux de part et d’autre de
la couche décrit des lignes de force allant verkdeat. A l'inverse, les parties
inférieures des meubles d’appoint forment des nsagkenbant cette zone de la
composition vers le bas. Ces deux lignes vectesalpposées structurent I'image
en créant une tension. Cette impression n’estygdle renforcée par la forme
allongée du cadre ? Des lors, dans un mouvemestitlation, I'ceil captivé du
spectateur ne peut considérer I'image principales $eaverser du regard la zone

qui se déploie hors du cadre limité par le lisdad b
Dispositifs

Les clichés de roman noir représentés se trouvamt ckactivés par les
ornements alentour, car ceux-ci en orientent etéawctualisent la lecture. Cette
partie secondaire de l'image, juxtaposition conegente fragments de décors et
d’objets, se caractérise par I'absence de limgeraexpansion sur le feuillet. Elle
semble venir, par un effet de trompe I'ceil, enéaerdplan du cadre de l'image
principale. Les attributs des vanités s’y trouvegroupés : téte de mort, sablier,
urne funéraire, cyprés. Ces éléments, certes @gi¢i par I'imagerie du roman
gothique, ne sont cependant pas exclusifs de ceeggiuisque tirés de
I'iconologie la plus conventionnelle. Une nuancefane et dramatique apparait,
symbolisant toutes les facettes de la carriererduec(ses moyens, ses effets).
L’ajout d’armes en tout genre (la coupe induit @spn) précise l'idée de mort
violente ; la chaine et le fantdme connotent lareamte et le poids du remord. De
plus, on peut voir dans la marotte et la lanterregique deux marqueurs de
distanciation (la satire, la projection) détermitsanTout d’abord, la machine
d’optigue compléete la famille imaginaire des boites réceptacles parmi
lesquelles elle est placée (le sablier, le crahend). Cube surmonté d'une

cheminée d’évacuation et flanqué d'un cylindre atille grossissante, elle

chacun des quatre frontispices illustre systématigent la premiére nouvelle du tome. Ici, ce
n'est pas le cas.



symbolise l'outil du contedf: métaphore du recueil lui-méme. La lanterne
magique ne semble pas fonctionner. Pourtant, umorapnconscient nous laisse
supposer que tout ce qui se place dans le changoprlgossible faisceau est
comme le fruit d’une projection. Ainsi, que viseile ? Principalement, le crane
et le sablier, puis la silhouette drapée. Dansdaposition, la lanterne (et le
dispositif que sa présence induit) s’étend horialement, engageant la lecture de
ces éléments de la droite vers la gauche, puisle@draut longeant le cyprés : dans
le sens des aiguilles d’'une montre. Simultanémeetie ascension renforce
I'impression, dans I'image du cartouche, de I'ende$ personnages allégoriques.
A linverse, le manche de la marotte en équilibue I bord du cadre
indique un sens descendant, relayé par la chaieesgu poids entraine vers le
bas. Par conséquent, formellement la marotte elaméerne constituent les
embrayeurs d’'une mise en mouvement. A cela s’ajdateignification qui
s’attache a leur représentation. On retiendra aeantde la marotte qu’elle est au
sceptre ce que le fou est au roi : reflet satiriquegpouvoir, si ce n’est inversion
symbolique du pouvoir lui-méme. Le fou ou son htitisignale une position de
dérision, de critigue, mais aussi ffanchisevoire de licence. Ce point de vue
suggere généralement le parti pris par I'autearmarotte en est la marque. Mais
encore, la représentation de cette marionnetteraenitcambition d’'un ton enjoué
et divertissant dans un ouvrage. Ici, dans ce mefontispice, la marotte est
proprement au pinacle de la composition. Elle sumtle donc l'ouvrage —
graphique autant que littéraire — dans un équilibaeillant. Elle se place
graphiquement entre un espace pictural encadra atitre, illimité. En outre, le
manche de la marotte croise la créature horrifdjaposée a la téte du baldaquin,
dans le cadre. Elle pointe l'aile du monstre etldema la fois, la retenir et la
désigner. Le cliché du roman noir (image conteraresde cadre) est donc révisé

13 Sur l'usage dans la littérature du XIXe siécle ldeéférence aux machines d’optique, voir
l'article de D. Pesenti Campagnoni, « Les machidieptique comme métaphore de I'esprit »,
dansLes Arts de I'hallucinationParis, Presse de la Sorbonne Nouvelle, 20011pp-139. Si
cette étude ne rend pas compte des représentatmmzgraphiques de la lanterne magique, elle
témoigne cependant de la faveur de ce nouveau aiageréhension de la réalité que procurent
les machines d’'optique et de leur place grandissdahs I'imaginaire du temps. Voir également,
M. Milner, La Fantasmagorie, essai d’optique fantastigBaris, P.U.F., 1982.



par son environnement de lecture (ce qui débordeadre ou est a I'extérieur) :
I'horreur préterait-elle a rire ? Par I'entremise dette figurine bouffonne —
'amusement et la distance satirique — le passagfe eleux niveaux de lecture
dans l'image est possible, et méme nécessair@:liellentre elles une zone
symboligue a une autra,priori littérale, du frontispice.

N’oublions pas que métaphoriquement lillustratiparle du texte. De
maniere analogue, les deux niveaux de lecture weselans le fonctionnement de
'image se trouvent dans l'articulation de la nto@: le lecteur reconstitue une
continuité du discours a partir de cette juxtapmsid’éléments hétérogénes. La
présence du narrateur interpellant le lecteur temmoments d’embrayage ou de
décrochage discursif créé non seulement une diatanc critique, mais aussi un
lien narratif nouvelle aprés nouvelle. Cette camté est présentée par un
narrateur se voulant spectateur et témoin desractiomaines comme une vue
d’ensemble sur le recueil — un panoramique. Ménhet spectaculaire pour les
images : une cohérence se dégage de I'assemblaghadane des parties, de
I'articulation de I'ensemble, méme si chaque élénem lisible séparément. Au
reste, l'auteur insiste particulierement sur I'ealéidoscopique de son ouvrage.
Lesombresque chaque nouvelle du recueil ne cesse de convémueent ce que
I'introduction présente pompeusement comme une leri@afunébre », dont le
théeme commun — le rapport du crime et de la vertffre une grande variété

d’'images.

Particules flottantes

Des lors, les moyens d’une transposition graphejygastique sont tout
désignés. En effegmbrer, « c’est pratiquer des ombre¥,»c’est-a-dire poser du
relief et forcer le contraste d’'un objet, d’'une aammge en les noircissant a la
graphite ou par quelque autre procédé. Par exertgdedeux frontispices des

Ombres Sanglantesont de tres fines gravures en aquatinte. Cettenimoe

14 Article « ombrer », Encyclopédie ou dictionnaieéspnné des arts, des sciences et des métiers,
Paris, 1756, tome 11, p. 466.



permet un traitement subtil et fluide des passdgedair a I'obscur. Elle émerge
dans le dernier tiers du XVllle siecle et renconirecertain succes aupres des
artistes qui cherchent a rendre visible l'inquiétamajesté de la nuit, de paysages
lointains ou d’événements historiques. La série @aprices (1797-1799) ou
encoreLes Désastres de la guerf#810-1820) de Goya en forment les exemples
les plus frappants. L’influence de ces ceuvres imgsortantes dans les arts
graphiques européens témoigne en outre de la ooirde tout un pan de
I'imaginaire au tournant du siecle.

Le souvenir douloureux de moments réels se grame @& mémoires ;
imprime sa marque dans les imaginations ; passe tmrfiction, pour s’y
reproduire. « Et ces nuées grises, ne figurens-gl@as des tétes de brigands
enveloppées de noires draperies [...] ? » interpell@arrateur du « Boucher
anglais °. La nuée et 'ombre, de moyens dramatiques, deeigna matiére des
images. Car, l'aquatinte — outre le méme matéuel kpau forte — nécessite une
boite a grainsdans laquelle des particules de résine sontdeasmergiquement.
Le nuage de poussiére, ainsi forme, se dépossurfiace de la plague de cuivre
destinée a la gravure. L'opération est réitéréardaude fois gqu’il est nécessaire
pour obtenir toutes les nuances de noir désiréessgtains de résine sont fixés par
cuisson sur la plaque. Il en résulte sur I'épreune matiére simulant a la fois la
fluidité du lavis et, plus ou moins, le grain ufinad’'une mine de graphite en
estompe. Les tonalités sont modulées par I'inténdés morsures successives
d’acide qu’on lui fait subir.

Morsures délicieuses... Veloutée et nuancée, la ceitipo des
frontispices du recueil de Cuisin se structurerseles niveaux de luminosité tres
élaborés. Dans le premier frontispice, les massséeas de I'aquatinte sont serties
d'un foisonnement de petits détails : indice dedsaension fantastiqgue. Ces
incisions faites dans I'ombre trahissent le débmel® d’imagination du
personnage en alerte. Si les deux images représante jeune femme au lit

environnée de ténebres, l'une est éveillée etrkanbus est présentée endormie.



Considérons les vignettes octogonales du pointugede la lumiére en essayant
d’en distinguer les trois principales nuances. Naiusns les blancs/gris clairs, les
gris moyens et les gris foncés/noirs. Les zoneglies foncées de chacune des
deux images sont sans conteste le gris profondndes du décor, mais aussi, le
dessous des lits. Les ombres portées de certaénsepts vont méme jusqu’au
noir intense. Cela tend a donner plus d’éclat aaneg claires : tout ce qui a une
part fortement ombrée posséde une face forteméaitészx

Dans la premiere vignette, outre le personnageniémnte sont les draps,
une partie des tentures et des montants du lisi @ue le sol qui ressortent
clairement.Tandis que dans l'autre, le personnage endornziggehe chiffonnée,
ses vétements en désordre, mais encore le persopeaghé sur le lit (ses bras,
sa poitrine, sa téte) constituent les parties les plaires de la composition.
Notons comme cette silhouette menacante (ce brjgaechble prise entre la
lumiére et 'ombre. Celle-ci court depuis son flaarmé, le long de sa jambe pour
I'enraciner dans les ténebres — celles-la mémeaqaueillent dans la premiére
image des créatures monstrueuses. Son bras gautimyerse, comme s’étirant
vers la lampe qu'il tient, entraine la partie signdne de son corps vers la lumiére.
Ce personnage semble ainsi se poster au seuiliatenvalle entre 'ombre et la
lumiére. L'intervalle en question est celui quinagpe les gris moyens : dans la
premiere image, ce sont principalement les pergemdlottants dans le bord
supérieur gauche de la composition. Combinaisonellement frappante : les
fantbmes se détachent d’autant mieux que les \&ldursol et du fond sont
contrastées.

Dans la seconde image en revanche, les gris mag@msplus clairs.
Placés également sur la gauche, ils révélent -n saie logique plus réaliste — la
présence d’'un deuxiéme espace dans la profondedintige. Dans le plan
principal, la lumiere zénithale dramatise 'ambiarmar des ombres marquées.
Cependant ici 'ombre n’'a pas le méme réle. C'ast ¢t ou dans le premier

frontispice elle accueillait les menaces chimérigde la jeune femme éveillée,

5 3. R. P. CuisinLes Ombres Sanglantes, Op..Cit Onziémes ombres. Le Boucher anglais.



dans celui-ci, les ténébres enveloppantes protgdetit celle qui est visiblement

endormie sous le regard, la lampe et 'arme duiogn

Progression

C’est précisément ce motif qui conduit M. Heinal@ntifier une certaine
dissonance entre les deux frontispices de Cuiaims $a préciser particulierement
cependant (il n’en tire aucune conclusion). Préauren matiere d’iconologie du
roman noir, M. Heine, dans son propos, ne se ligité I'établissement d’'un
classement des illustrations du géfir&n effet, il range le premier frontispice
dans la catégorie diantastique noir, le deuxieme dans celle, antagonique, du
réalisme noir Rappelons que M. Heine établit quatre catégorlesgothique
noir se rattache aux ceuvres des précurseurs anglaiVtie siecle et au
renouveau de I'esthétigue médiévale.fartastique noirconsiste principalement
en une transposition dans un cadre contemporairprémier type: «A la
Restauration, fantdmes, monstrapparitions se glissent familierement dans le
boudoir et jusque sous le lit-bateau des élégasifesh la méme période le
burlesque noirprend de la distance, par lironie, avec linvesiglance des
représentations propres gathique noir Enfin, leréalisme noir— catégorie dans
laquelle sont classées certaines illustrationsadéuliette de Sade — «tente de
provoquer le frisson et la terreur, non plus panise en scene d’étres surnaturels,
mais par I'évocation de forces invisibles auxquekdéissent des personnages
égarés ¥

Cette discordance typologique des frontispicesn lgae significative,
n'est que superficielle. Parce que le fin travaildiair-obscur qui les caractérise
confere aux images une cohésion esthétique mamifBst méme, 'agencement

des niveaux iconiques récurrents instaure un digogit de comparaisons et

Anecdote réelle », p. 233.

'8 Qutre 'article dan$Minotauredéja cité, on se reportera avec intérét aux regtesouillons d’'un
article intitulé « Terreurs et merveilles de Ronmair », dans le Fonds Maurice Heine, B.N.F.
Manuscrits, Naf 24393, fol. 329-361.

" M. Heine, « Promenade a travers le roman noirt»cit., pp. 3-4.

'8 bid., p. 3.



d’ajustements du sens dans et entre les imagesi, Adrpremiere image emporte
le regard sur un axe vertical ; la structure ftutempose un certain parcours ; et
la mise en mouvement de la scéne s’opére par faréeconjointe qu’'on en fait
avec les ornements symboliques. Or, la deuxiemgemdans sa partie inférieure,
ne comporte pas d’embleme mais nous présente ynéteaPourtant, il y a une
réitération du processus propre a ce dispositifurte impression d’horizontalité
se dégage de I'ensemble, par les lignes (du démanmment) rythmant I'image
principale et par cet effet de trompe I'ceil déjenti@nné : la scene contenue dans
le cadre semble étre déposée par-dessus l'autme.dcét effet de montage traduit
la tension dramatique d’une histoire qui se dérades nos yeux. Elle est
organisée en trois « stations ». Chacun des pltarg éerné soit par le décor
végeétal, 'encadrement de la porte ou le liseréatouche. L'ensemble, pourtant,
s'imbrique dans un ordre de succession corrélali# perspective : la taille des
personnages va grandissant. Alors, le regard dotagper/lecteur suit le méme
mouvement circulatoire que celui imposé dans lenpgefrontispice. En bas, ou
se placaient la lanterne magique et son faisceaduisant le sens de la lecture
(de la droite vers la gauche), les bandits attaquee voiture, en tuent les
occupants. Puis a la gauche de I'image, la ou syprdantdbmes s’élevaient, les
bandits se partagent leur butin. Le bras tendutaderhme rappelle le sens de la
lecture autant que le sens de l'image. Bien qu'stl¢ a I'arriere plan (si I'on
considére I'image en deux dimensions), elle toughesque la main armée du
brigand au premier plan. Ainsi la ou dans la preeignage la jeune femme
effrayée stoppait sa lecture, ici, ’Thomme menagipenche sur l'autre jeune
femme. Les deux frontispices développent — pamameation visuelle, chacun par
des moyens variés et complexes — deux évenemestiacts : leur structure
parallele les fait fonctionner de maniére semblable semblent des lors
converger vers un méme moment. Comme deux pointaieelacés sur chaque
versant d’'un méme domaine — celui de lI'imaginagsuaément — d’'un coté se
trouve la lectrice et de I'autre la fiction qu’'elst en train de lire.

En doutez-vous encore ? Regardez bien: au faitdidage deux

couples d’'objets symboliques étayent cette intéagiclh. D’une part, le sceptre et



I'épée — pendants sérieux a ce qu’est la mardfigurent I'Histoire et les actions
héroiques dont s’empare la Fiction pour peuplerdasans. L'ceil et le miroir,
s’ils symbolisent la fatalité et la vanité, évoquanssi I'observation du « théatre
du monde ». Par ces emblemes, le lecteur est errgpgéer son regard sur des
actions humaines annoncées (des le titre) commbdestde la réalité. La présence
du miroir signale au lecteur qu’il est I'objet det@xamen de la nature humaine :
le livre est comme un miroir. Paradoxalement, rédlexion provient d’'une
réfraction que produit la fiction. Ainsi, cette fere allongée dans son lit dévie
son regard du livre et scrute I'obscurité autowlld. Le récit vient a la rencontre
de son imagination : elle se projette dans I'héraia I'histoire. Bientdt, I'hnéroine

c’est elle, comme toute lectrice. Comme nous. gertie la mise en abime !

Combinaisons

Profondeur des images, combinaison des signes,oiehant des
significations... Les cartouches octogonaux sorg@mme des écrans, ce qu'on y
projette est mouvant. Dans cette perspective, dérmns-les alternativement,
comme s'ils étaient pratiguement disposésregard Les images nous montrent
deux motifs au premier plan : en détail différemsjs formellement proches. Ces
motifs ressortent particulierement, chacun coretitua partie la plus claire de
I'image : personnages féminins, position des litdes tablettes ou chevets. Or, on
remarque que ces deux premiers plans — le coeumdg®s — sont disposés en
reflet 'un par rapport a I'autre. Qu’en est-il Berriére plan ? D’aprés ce que I'on
a pu observer concernant les niveaux de gris@irgosition, on peut rapprocher
le groupe des spectres de celui des brigands s#odant le butin. La disposition
est donc analogue, superposable et non plus enr.nitfas que linvisible, c’est
l'intangible que veulent rendre les frontispicess d@mbres Sanglantes es
monstres, d’'abord imaginaires prennent forme(s) peumatérialiser. L'image
ornant le tome | (spectres et petites créaturetadle douce) montre les deux
premieres étapes du processus, lequel s’achével’daage du deuxieme tome

par la présence du brigand. Vue ainsi, la discarelaessortant de la classification



de M. Heine, s’éclaire sous un jour différent. lkegnd représente I'ultime étape
de la matérialisation du fantasme produit par larpene peur paradoxale ou croit
le désir dans 'imminence du danger. Rappelons-ndass la premiere image (a
gauche, sous les spectres), un personnage armgnsleep comme a la dérobée,
dans I'encadrement d’'une porte que I'on devineesaaht. Le tout fondu dans un
niveau de gris assez foncé pour que cet intrusenasse pas percevoir tout de
suite. Or ces deux éléments sont également idanlés dans la seconde image,
mais bien plus visibles. Dans ce rapport, I'encadnet de la porte reste un
élément fixe : il est au méme endroit dans les demages, seules les proportions
varient. On voit alors le personnage évoluer d'mma&ge a I'autre comme dans un
mécanisme d’optique en deux temps (avant/aprés) passé le pas de la porte, il
est entré dans la piece et s’avance dangereusestarie lit.

Le personnage du brigand — songeons au succespieck de Schiller
créée en 1782 — connait une grande fortune drameaitjromanesque. Au reste,
c’est véritablement le leitmotiv du recueil de Quigt I'argument majeur du
genre noir. L’histoire du brigand est celle d'uneétamorphose ou d'un
basculement (généralement du Bien vers le Mal) éouttant un moteur et un
vecteur essentiels d’aventures et d’actions a ia feéroiques et criminelles.
Exemplumdes romans de mceurs du siecle précédent, I'astl@rbrigand I'est
toujours au début du XlIXe siecle, mais pousséercieoia I'excés pour se
régénérer selon les théories de certains contemgosar le pouvoir cathartique
de la peinture du crinié Le sentiment qu’elle procure — de la crainte mé&éine
indicible excitation — est revendiqué par Cuisihentend le produire par « ces
touches vigoureuses qui, s’adressant de suiteessonts de 'ame, y causent ces
ébranlements soudains que les poétes ont souvemésies doux frémissements
de la terreur»®®. Et n'accéde-t-on pas alors par ce moyen a I'éepée
esthétigue du sublime ? A linstar d’'un Sade, ¢itées Nuits d’Young et
proposant soridée sur les romansCuisin présente, dans son introduction, sa

position théorique sous la forme didactique d’ualatjue. Il fait parler un

9Voir Anthony GlinoerLa Littérature frénétiqueRaris, PUF, « Les Littéraires », 2009.



opposant imaginaire et insensible aux passionsgtrag® ; celui-ci lui reproche
de plagier « toutes les réveries nocturnes deplala@le Radcliffdu Moine, de la
None sanglante et des Mystéres d’Udolplieus allez sans cesse faire résonner a
nos oreilles, comme sur les boulevards, des timbtedes beffrois effrayants
[...] ». Cuisin est malicieux. A la fois, il met astiince le reproche et se réclame
indirectement d’'une littérature gothique. Il n'edbnc pas étonnant de voir
lillustration a I'avenant. Certes, on peut ideietif tel(s) ou tel(s) situation(s),
décor(s), ou personnage(s) typique(s) et recugkeat( sein du corpus des images
du roman noir. Stéréotypie ? C’est a voir. Catosi peut observer des similitudes
de posture dans la dormeuse et le péril qui la oernaec celui de la troisieme
partie deLa Forét ou I'’Abbaye de Saint-Claid’Ann Radcliffé? on s’apercoit
qgu’il y a par ailleurs comme un éclatement de farence. En effet, I'image n’est
pas simplement une recopie plus ou moins habileevmuée. Des fragments
d'images, significatifs et expressifs, tirés duntispice dela Forét sont
eégalement déchiffrables dans le premier frontispiee€Cuisin le sein nu, la main
mimant l'effroi et celle tenant un poignard. Cesigrmotifs, formant des éléments
littéraux par rapport au texte d’A. Radcliffe, dewnent les éléments d'une
rhétorique jouant sur une combinaison, un croisémane action criminelle et
I’émotion qu’elle procure au spectateur. L'un (laaim mimant I'effroi) puis
l'autre (la main armée d’un poignard) sont mis @&pport avec un méme signe (le
sein). Celui-ci a une fonction de relais entre weau de lecture et un autre : le
sein représente a la fois la partie agressée reathahsle récit et celle bouleversée
par les effets de la lecture. N'est-ce pas alors sworte de chiasme que nous

observons-la ?

20 3. R. P. CuisinQp. Cit, p. 1.

“Lbid., pp. 10-14. Nous conservons 'orthographe ettidigjues du texte.

22 A, Radcliffe, La Forét, ou I'Abbaye de Saint-Clai@ vol., traduit de I'anglais sur la seconde
édition, Paris, Maradan, an VII-1798. Ce frontigpast reproduit dans le recueil d'images de M.
Lévy, Images du roman noir, Op. Gip. 179.



Citations

Eclatement et croisement : ces éléments iconiqeetéseloppent selon
un mouvement de dissémination. Comme les imagegexte puise dans une
intertextualité plus large que le seul genre gatbiceffet de bigarrure assuré.
C’est ainsi qu’'un drame se trame ; une machinasiexécute jusqu’au crime,
tend vers ['érotique, tourne au gothique pour senitger parfois dans une
apothéose de féerie ou une chute moraliste. Amdirigand, image méme de la
criminalité®, dont nous avons observé I'importance, est préams I'illustration
et dans le texte. Sur les onze nouvelles — filsdiaaristocrate libertin ou gueux
brutal — il se décline a I'envi, toujours pour éémegé en exemple d’atrocité. Et
c’est avec complaisance que le narrateur détali@dnde contrasté et fascinant
du scélérat.

Il fait des émules : individu maléfique, c’est uarts tout de méme !
Ainsi, dans le cadre du premier frontispidey a cette silhouette évoluant a la
faveur de I'obscurité. Dissimulée sous une capgnegrand chapeau, I'arme a la
main : le saisit-on avant qu’il n’ait réalisé samféit, ou s’apprétant a le réitérer ?
Il appartient au groupe placé a gauche de l'imagecaractére sombre de ce
groupe est également souligné par la présencewsgdennelle des allégories de
la Mort, de la Vengeance, du Remord. Ces éléméntpsent clairement d’'une
composition tres fameuse, contemporaine des agestile<Ombres Sanglantes
La Justice et la Vengeance divine poursuivant len€par Pierre-Paul Prud’hon
('une des ceuvres les plus remarquées du Salo®@®).1Commandée a l'artiste
par le préfet Frochot, cette toile trone dans lee shu tribunal criminel au Palais
de Justice a Paris jusqu'a la chute de I'empirel})l.8Exposée a nouveau au
premier Salon de la Restauration, le public peutdatempler au musée du
Luxembourg jusqu’en 1820. Assez longtemps pour loeage devienne une

référence emblématique du pouvoir républicain, d'justice affranchie sinon de

23 Voir & ce propos, H. J. Liisebrink, Les Représamtatsociales de la criminalité en France au
XVllle siécle, Paris, E.H.E.S.S., 1983.



la religion au moins du dogme (tel était le butrmaoment de la commande, le
tableau remplacait uGhrist en croiy.

La fortune de cette ceuvre est remarqufdblsans compter les copies a
I'huile, elle a été largement reproduite en gravuu& homme recouvert d’'une
cape, un poignard a la main, laisse derriére lwictiame gisant au sol. Il fait nuit.
Les rayons de la lune éclairent deux silhouettésmni@ans la nuée et fondant sur
I'assassin, un flambeau et un glaive en main. Leavement des corps saisis dans
un fort clair-obscur donne tout son lyrisme a largc Du criminel en contre-jour,
on devine seulement les traits grimacants, comtnastvec le corps livide de la
victime dont le visage n’est déja plus qu'un masdues deux allégories, beautés
semblables et idéales, sont dans l'intervalle dé&umaiere. Cette toile, dans sa
premiere version, était bien plus traditionnellde Eeprésentait la Justice en tant
que notion institutionnelle. Finalement, « cettégdrie est morale » puisque le
concept glisse «de la Loi (et son appareil réfjeasla conscience (et son
éthique individuelle), [Prud’hon] fait du tableaneiallégoriecomantique»™. La
référence a la peinture de Prud’hon convoque unbiarte, une certaine
éloquence dans la représentation physique dfdéeBe tire & elle une partie du
sens de l'ceuvre, cette force d’incarnation, cetiascience du geste criminel.
Cependant, la citation est détournée ; les élénsonis déplacés de leur rapport
symbolique original. Les allégories du tableau dement dans lillustration des
représentations fantomatiques. La citation pictuiabktalle une confusion entre
ces figures fameuses et lesibresdes victimes du recueil. Contrairement a leur

modele idéal et plutdt que de poursuivre leur(spssin(s), les spectres vengeurs

4 Voir S. LavissiérelLes Dossiers du département des peintures : Prug’ha Justice et la
Vengeance divine poursuivant le Crime, n°32, PdRidvi.N., 1986. Le tableau se trouve au
Louvre.

% R. Michel,Le Beau idéal, ou I'art du concefRaris, R.M.N., 1989, p. 103. « D’oul le décoreun
ambiance propre aux états d’ame un peu obscurse dlmaire, paysage désertique, C'est a tort
qu’'un Quatremeére de Quincy, qui ne jure que pafitpses célestes, jugées classiques, critique
"'aspect hideux du criminel", rebelle & l'unité de métaphore » (p. 103). On remarquera que
Cuisin insiste souvent dans cet ouvrage ou dang éetmellement et thématiquement proche, des
Fantdmes nocturne@aris, 1821) sur la notion de remord du crimiigéginalons que la position
de la victime dans I'allégorie de Prud’hon, seaete dans la femme évanouie du frontispice de
ce dernier ouvrage.



menacent la lectrice. Ce glissement nourrie une igdaditionnellement recue,

dénoncant les dangers des romans. Ainsi, leurrkeckueille les imaginations

vives : la projection engendrée ne donne-t-elleymesreprésentation du meurtre ?
ne pourrait-elle pas le faire advenir ? La forcévdcation de la fiction et son

rapport ambigué a la réalité, s'imposant aux sdr@@donnés de la lectrice, se
retournent contre elle. Cette complaisance poutelifieu commun (les dangers

de la lecture) prend la forme du clin d’'ceil iroreqdans le frontispice. La

référence a I'ceuvre éminemment dramatique de Pondie prend véritablement

son sens guau regard d'une autre — non moins fasenalans un genre

sensiblement différent. La dissémination de citaiopicturales dans les

frontispices joue sur tous les registres. Et I'aasg® du tribunal criminel a

I'intimité de I'alcove.

Cela ne saurait nous étonner, car Cuisin, a sae$iedonne autant dans
le conte éducatif que dans la pornographie. Afmés te godemiché des libertines
n'est qu’'une variété lubrique de marotte. De l'iraag licencieuse du XVllle
siecle, une représentation emblématique émerggchs- bravant l'interdit —
observe I'Amour a la lueur d'une lampe. Ce momedgure le dessein des
Lumiéres ; il s’agissait alors de faire toute lanlare (sur le monde et) sur la
sexualité’. Cette scéne mythique — réinterprétée et actealisés cette forme a
cette époque — est rendue au début denéaese philosoph@748) de J. B. Boyer
d’Argens. Psyché devient la mére de Thérése ; Apnibugrese elle-méme. Elle
s’adonne, innocente encore, a une activité intitriia@te. Sa mére la surprend :
« Quelle fut sa surprise lorsqu’une nuit, me crayamdormie, elle s’apercut que
javais la main sur la partie qui nous distingus lemmes [...]. Ma mere pouvait
a peine croire ce qu’'elle voyait. Elle leve doucatra couverture et le drap ; elle
apporte une lampe qui était allumée dans la chamétreen femme prudente et

connaisseuse, elle attend constamment le dénouaeemton action. Il fut tel

%6 Voir le commentaire de S. LavissiéRrud’hon ou le réve du bonheuParis, R.M.N., 1997, p.
222 et suivantes.

" \oir & ce propos P. Wald Lasowske Grand déréglemenGallimard, coll. « L'Infini », 2008 ;
a paraitre, également chez Gallimard et du mémeug&exe spectaculaire



qu'il devait étre ; je m’agitai, je tressaillis ket plaisir m’éveilla $2 1l suffit de
jeter un ceil sur l'illustration de cette scene peair des similitudes patentes avec
le deuxieme frontispice d&mbres Sanglantes

Observons cette vignette d’'une édition de £7&9] : & gauche, on voit
'encadrement d’'une porte, un personnage tenané aeain gauche une lampe,
une jeune fille sur un lit (la position des bras edritablement la méme), un
chevet recouvert de vétements au premier planribaipale différence tient dans
la focalisation de l'image. Thérése, chavirée daispi bascule sa téte vers
l'arriére®®>. On ne voit pas ses traits, sa main sur son sekdeecentre de
l'illustration. Tandis que pour I'image de Cuisia, main a glissé sur le c6té ; le
mouvement que dessine le bras alors accompagneugament la téte de la
jeune fille posée sur son autre bras (la référaeeeent sur l'imagerie plus
classiqué' de I'Amour assoupi. Il est important de comprengue les citations
s’interférent.

L’'imagerie érotique et les autres — plus chastéss pnorales, plus
pesantes — forment un réseau de références écldiggsrsées, s’entremélant au
sein des frontispices d&@mbres Sanglant& Graves ou légéres, ces citations
iconographiques mettent en scéne lintervention l'deaginaire dans une

représentation se voulant réaliste. De méme, damsythe raconté par Apulée,

%8 J. B. Boyer d’ArgensThérése PhilosophelansRomanciers Libertins du XVllle siécle. Wald
Lasowski (éd.), Paris, Gallimard, La Pléiade, 2qfj2,875-876.

2 Voir dansRomanciers Libertinsibid., p. 973, « I'’Appendice iconographique » présenté a
suite du texte d&hérése PhilosopheOn y donne les « Gravures de I'édition de 1780>[?
I'image dont il est question est marquée « PL.@&rmhaut a gauche de la page.

% Cette position nous évoque la fameuse sculptureBdrmin, représentant I'extase de la
Bienheureuse Lodovica Albertoni (167@) I'église San Franscesco a Ripa a Rome) sowtent
justement comparée, parfois confondue aveSdmte-Thérése et 'Ange (1647-16%23)I'église
Santa Vittoria @ Rome) du méme artiste.

%1 Le catalogue de I'expositioRrud’hon, ou le réve de bonheumontre quelques dessins de
Prud’hon au tout début de sa carriere sur le sufetyché essayant de retenir I'AmaetiPsyché
regardant I’Amour endormi— ces encres, composées vers 1783, sont dans in piics

« baroque », marquées par le genre galant de iEpdgans le dix-neuvieme siécle naissant, il
peint Psyché dans un autre moment de la fablest B&ché enlevée par les Zéphyrs (1804-1814)
qui se trouve au Louvre.

32 | a dispersion est ample, puisque le premier fspite(fig. 1) n'est pas seulement imprégné de
la solennité de la peinture de Prud’hon : il nayspelle quelque chose de la vignette illustrant, en
1781, leSylphede Crébillon (apparition d’étres surnaturels saifeatant a une femme, dans son



I’Amour était invisible. Une goutte d’huile tombade la lampe sur son épaule
pendant qu’il dort, le réveille brutalement et pese au regard de Psyché.

L’apparition devient alors révélation...

Apparitions

La tradition veut que le mythe de Psyché rende t¢endfun conflit
agitant 'ame, des épreuves que celle-ci doit afeed®. Ici, il s’agit d’une prise de
conscience, d’'une perte d’innocence : tel est, #et,ele propos du recuell,
puisque I'auteur entend montrer le beau, « le speictacle de 'ame®: Cela se
traduit plastiquement par le jeu d’'ombre et de knaiI'intervalle dans lequel est
pris le brigand du deuxiéme frontispice ; cettegmilustre la derniére nouvelle
du recueil. « Le Boucher anglai¥>décrit la carriere d’'un homme issu du bas
peuple, Bristol. D’'un physique extraordinaire, @ produit dans de sanglants
combats qu’il gagne presque a chaque fois. Sarfertaite, il se retire et ouvre
une boucherie dans une petite ville d’Angleterr@afélement chef d’'une bande
de brigands, il pille, vole, viole et tue par gddh soir alors qu’il méne au dehors
une attaque armée, sa niece Polly — ignorant se#téx criminelles — se présente
chez lui et demande le gite. La maitresse de Biiatxueille. Cependant, Polly
ne dort pas quand Bristol rentre et raconte enildé& horreurs qu'il vient de
commettre. Or, personne ne doit pouvoir témoigreesels exactions et la jeune
fille a peut-étre tout entendu...

Comme on l'a vu, I'image déploie les trois grandenments de cette
nouvelle; la Iégende accompagne la scene principale pecléimation (présente
dans le texte) de Bristol penché sur Polly : «eSpyis douter un instant qu’elle
dorme, c’en est fait d’elle 'l » Utilisée de mar@éassez conventionnelle, cette

inscription souligne le danger en suspend, le monpihétique, le point

lit) ou encore des lectrices interrompant leur et s'adonnant a la réverie (comme dans les
Sonnettesle Guillard de Sévigné, 1749).

33 V. Gély, L'Invention d’un mythe : Psyché, Allégorie et fictidu siécle de Platon au temps de
La Fontaine Paris, Champion, 2006.

% J. R. P. CuisinOp. Cit, p. 3.

% bid., pp. 208-248.



culminant de I'action. Dans le texte, ce moment E@ane hésitation de Bristol,
habituellement si déterminé et cruel. « En vairgigantesque, le monstrueux
Bristol approche de son lit, le cou tendu, un tarc&lant a la main, vainement il
passe la lueur d'une lampe effrayante sur son gisagoupi, et malgré la douleur
aigué d’'une goutte d’huile brdlante qui tombe sam épaule demi nue, Polly ne
se trouble pas [...]®. Quoi qu'il en f{t, sur l'insistance de sa banidl@urait di
la supprimer. Flottement fatal ! Erreur d’appréiciat! L'’ame de Bristol n’espas
si noirg il épargne la jeune fille. Celle-gpas tout a fait innocentdeignait de
dormir. Dés lors, leur destin est scellé : Polly fa lumiére sur les activités de
son oncle et le dénonce a la justice. On peutdiaaht identifier le geste de
Psyché et la punition qui s’ensuit, avec I'examerBdistol et ses conséquences.
Cet examen se retrouve a la fois a I'image et tamtesxte. La relation d’'un mode
d’expression visuel et d’'un autre — textuel — kaiapparaitre un décalage entre ce
qui est vu et ce qui est su. Le lecteur identifittec scene en premier lieu par
I'image qui nousnontreBristol éclairant de sa lampe Polly endormie. Igiicite
de la Iégende du cartouche était donné par l'intkages le cadre : les yeux fermeés
de Polly. Or, la relecture de cette phrase remase don contexte, dans le corps
du texte, change tout a fait le sens de la sc&wdly fait semblant de dormir.
Alors révisée, cette légende de I'image tirée dxtetedevient la charniere
permettant une lecture rétroactive de lllustraticelle en intensifie le suspense.
D’abord condition de salut de Polly, le geste véaieur de Bristol devient
I'indice de son erreur de jugement. Cette relapanticuliere de I'image et du
texte fait évoluer le sens de I'ouvrage dans le vament d’'une lecture plurielle.
Traiter de l'illusion des apparences et, plus larget, interroger le visible et le
lisible, c’est également ce a quoi travaille I'ineadu premier frontispice. Son
fonctionnement est cependant différent.

Ouvrant le premier tome, cette illustration a unenction
supplémentaire : le climat qu’elle instaure asdumeité du recueil, puisqu’elle

annonce la thématique globoet met en scéne I'effet de la lecture du roman. noir

¥ bid., p. 245.



Cette position inaugurale justifie-t-elle I'utilisan d’'une Iégende ne se rattachant
a aucun passage des nouvelles ? On le sait a pr€sesin cite beaucoup. Il se
cite lui-méme, invente, extrapole, interpelle ales mots des autres: « Fuis
spectre épouvantable ! Porte au fond des tombeamixaspect redoutable ! ».
Considérées dans ce contexte et par une associafiere, le spectateur/lecteur
attribue tout naturellement ces paroles a la leetapeurée. Aucune référence
n'est donnée avec cette citation — a moins quigesoit bien connue en 1820 et
fasse partie d’un savoir collectif ? — elle esoimporée d’office a 'ouvrage. Ces
vers ouvrent la scéne IV du quatriéme actelatlet (1769) de Duci¥ ; ils
témoignent, en matiére de tragédie, une partid¢éla godt francais. Au XVllle
siecle, en France, jusqu'a la Révolution, les assats ou I'apparition de
fantbmes sur la scéne du théatre étaient a presdtiéments inévitables de
I'action dramatique (dans la tragédie ou le drarnt®)e trouvaient représentés de
maniere détournée. La réécriture que fait Ducis@’traduction de la piece de
Shakespear® témoigne d'un effort en ce sens pour corrigeb$cénitéd’une
telle apparition. C’est donc dans la coulisse quitd lance ces paroles: la
rencontre avec I'ombre de son pére assassiné (lezgte muet d’ailleurs) se fait
hors de la vue des spectateurs. La lIégende dudpare ignore cet aspect. Au
contraire, elle appuie la présence inouie et olescks spectres & I'imatjeLe
décalage que crée le singulier du terspectre et la présence de plusieurs
fantomes dans la chambre, confirme la fonction dgnamme du frontispice,
comme un sommaire en image.

Dans ce frontispice, on discerne six spectres w®lamis il y a cing
nouvelles dans ce premier tome : un spectre péifeiset le sixieme amorce la
série du deuxieme tome. La victime, dans chaquevelley est au moins
convoguée une fois par une phrase aux accentaidgiq«[...] 'ombre encore

sanglante [de son pére] venait chaque nuit époevaes songes et appuyer sur

37 J.-F. DucisHamlet, tragédie imitée de I'angloiParis, Gogué, 1770.
% Ibid, p. [1]. Voir l'avertissement : Ducis, « qui n'emid point I'anglois », réinventelamlet
d’'aprés la traduction dihéatre Angloigle M. de la Place.



ses lévres tremblantes la premiére blessure patéeceur ..»*°; par un

décrochement sentencieux : « Vous étiez vengée eoisdmglante de Raphaéla
[...] »* par un trait lamentable : « On ajoute méme ¢tprabire inconsolable de
Clothilde venait souvent errer dans les bois»*2. L'effet, répétition et
distanciation, est cependant trop ambigu pour cweclque l'ouvrage est
clairement parodique. Tout ici est combiné, machipéur divertir et
impressionner, comme au spectacle. Ainsi, la mantheabre de cette pittoresque
« Galerie funébre » s’ouvre avec I'’évocation d’liumstre fantdme de la littérature
(source importante de I'école romantique naissaht)yoi du Danemark réveille
dans son fils, Hamlet — en méme temps que l'efébile devoir filial — la
conscience du crime, de I'injustice, de I'impostureute la foule de personnages
dramatiques et littéraires que Cuisin convoque natans son introduction, est
semblable a Hamlet : ce sont autant d’individuailtés entre peur et courage,
folie et raison, contemplation et action. Cuisitegre la lectrice a cette population
mi-historiqgue, mi-imaginaire et la fait méme parl@elle-ci imagine d’avance
I'effet d’'une telle lecture sur «la jeune femmepmndente qui [...] aurait la
témérité de lire [cet ouvrage] » : « Je vois d&a cheveux se hérisser ; son sein
palpite d’'une affreuse oppression ; ses yeux, integéa terreur, voient soudain
des fantdmes voltiger derriere son fauteuil.llalcbve contient un spectre
épouvantable, les plis des rideaux, des farfadét<est I'occasion d’'une mise
en abime. Cuisin persiste et réitere la descriptiera lectrice dont les sens se
troublent : « Quelle sera encore la situation pig@ae cette jeune personne qui,
passionnée pour ldgeries effrayantesaura mystérieusement caché cette ceuvre

sous le traversin de son lit! — Il est minuitHeure fatale du crime et du

%9 A ce propos, voir larticle de H. Lafon, « Le Romau miroir du dramatique >Eighteen-
Century Fiction n°13, 2, 2001, consultable en ligne: http:/digiommons.mcmaster.
calecf/vol13/iss2/18

40J. R. P. CuisinOp. Cit, « La Demeure d'un parricide, ou le Triomphe emords », p. 70.

“1J. R. P. CuisinOp. Cit, « Les Catacombes espagnoles, faits historiques39. Raphaéla a péri
violée et assassinée par le brigand Tchalenco.

42J. R. P. CuisinOp. Cit, « L'Infanticide, ou la fausse vertu démasquép.»260. Clothilde a
enterré tout vivant son nouveau-né ; ses remorci@ent folle.

43 R. P. CuisinOp. Cit, « Introduction », pp. 19-20.



silence !ll...et c’est le précieux moment qu’elle a choisi poouslire a I'insu de

sameére[...] ¥

Sa mere, au méme Aage, cachait déja une petite WsdodoUS Son
oreiller...”® D'une génération & l'autre, les imaginations seurrissent de
représentations répétées, actualisées et modulé&ss/a Aprés la mére, sa jeune
fille et la lectrice dans lI'image, le lecteur pdiehest engagé a reproduire un
mouvement similaire & ce qui se joue sous ses*§eDes doigts chatouilleurs,
des tétons espiegles, aux plaies béantes, aux corpallsifs : les références,
s’entrechoquant, s’interférant, produisent un tehtcaste ! Leur rapport rend
qguelque chose du chahut d’'un temps troublé, denéfiets se font encore sentir
en 1820.

Quel bouleversement que la Révolution! Mais laturg n'est pas
totale : le passage d'un siecle a l'autre, dansmsdinuité, ne se fait pas sans
témoin. De fait, J. R. P. Cuisin (1777-1845) edldéssinateur de ces frontispices J.
B. Choquet (1776-1824) font partie de cette gém@ratontemporaine de la
Révolution et de ses suites. Pour celle-ci, les@weents accompagnant la fin du
XVllle siecle sont encore vivants dans sa mémdrélants dans le coeur de ceux
qui les ont vécus, menés ou subis. Tout un mondes avait basculé dans
I'enthousiasme, la fureur et la violence. La fiotie- dans sa dimension
spectaculaire — saisit cette impression forte esig@ante : ici, c’est la scene du
crime de Marat reproduite en automate ou en cila,; c’est 'ombre
fantasmagorique de Robespierre que 'on fait apfpardmpression grandiose !
Le bouleversement est intériorisé : les passionsoséondent, il n'y a plus de

frontiére. L’ame mise a vif, la crainte et le dés#r se distinguent plus. Observez

“bid., p. 20.

> Le détail de la brochure cachée sous le chevetéfirence a cette scéne galante $imsnettes
de Guillard de Sévign&omanciers libertins du XVllle siécle, Op..Cjit. 990.

% Voir J.-M. Goulemot,Ces livres qu’on, ne lit que d’une main, lectureletteurs de livres
pornographiques au XVllle siéglParis, Minerve, 1993.



« Niobé, ou I'éléve de la naturé’s elle s'affole, elle a peur, «[...] son sein [...]
se souléev[e] alors d’'un mouvement délicieux, etnjehun présage enchanteur de
ses agitations lorsqu’il serait émus par le plaisi. Caractérisé par les mémes
indices physiques, la peur induit un plaisir prajpomef®,

De méme, on percoit l'intensité de la lumiére afdece de I'ombre
projetée. Ce jeude contraste permet tous les prestiges. Comme = ga
subtilement jetée sur la scéne libertine, 'omhréegideau de fumée de la scéne
macabre ou violente allument I'imagination. C’estte expérience que rendent
visible les frontispices de®mbres Sanglanted ’analyse de leur mécanisme a
montré comment des motifs s’agencent et se comb@nan réseau de références
variées. Leurs dispositions et articulations, faent I'expansion du sens des
images suivant plusieurs processus : renversemseitiation, entrave, réfraction,
révélation. L’exemple offert par ces illustrationspus fait constater que la
classification de motifs récurrents et conventidameeut apparaitre nécessaire,
pour I'appréhension des images. L’'étape suivartteesiépasser la typologie. La
compréhension des rapports de l'image avec le teetedoit pas se laisser
enfermer dans le genre. Rappelons-nous cette marotest un embléeme, un
cliché et aussi un élément important de la comjpositCertes, elle est le signe
affirmé d’'une ambition satiriquérécisons que la parodie n’est qu’un moyen de
la satire). Mais I'ceuvre exige que l'on considees £omposantes dans leur
contexte, dans le dialogue qu’elles entretienneatposition en bascule de cette
marotte, sa répétition dans des registres différerd la limitent pas a une seule
signification. L’articulation des éléments iconigueonstitue donc un systeme
spécifiqgue a chaque ceuvre.

Parodie de roman noir pour le texte, représentatimm parodiques (au
sens strict) pour les images : leur relation nédeépas dans I'écart par rapport
aux normes fixées par le roman noir. Apres toug tpitexte ou ses images
ressortissent a un genre n’en assure pas la vdDmunméme, est-il pertinent

d’approcher lesOmbres Sanglantesomme un érudit se pique d’umamelote

47J. R. P. CuisinQp. Cit, « Niobé, ou I'éléve de la nature. Mceurs parisésm, pp. 131-170.



curieuse ? Considérer la rareté de I'objet comrpeeszntant son principal intérét
— tel est le propos de M. Lévy — est un point dénatoriciste dont la validité est
relative. N'est-ce pas plutbt les caracteres oaginet exclusifs, les propriétés
internes de I'ensemble qui indissociablement cHléeraleur d’'une ceuvre et

I’établie comme telle ?

*®Ibid, pp. 149-150.



