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ÉDITORIAL 

 

Nadine ASMAR, Léna BAÏSSET, Olivier BENETEAU, Erwann BERTHELOT, Etienne 

GARNIER, Elodie LE BELLER et Allison LE DOUSSAL 

Comité de rédaction 

 

 

Le numéro 7 de la revue TransversALL poursuit la réflexion autour de l'onomastique, 

amorcée dès le numéro 6, par la publication des textes de la journée scientifique 

interdisciplinaire « Ouvertures sur la poétique du nom propre » organisée par le CIRPaLL de 

l'université d'Angers le 9 octobre 2020. Second volume dédié à la thématique du nom propre, 

ce numéro complète les actes de la manifestation scientifique organisée par Emmanuel 

Vernadakis en publiant les articles issus des communications des sessions consacrées à la 

littérature française et francophone et aux sciences du langage. Les quatre articles qui 

composent cette seconde et dernière partie du dossier enquêtent sur le fonctionnement des noms 

de personnages dans différents corpus littéraires. 

Julie Bourgoin s'intéresse dans un premier article au contraste qui s'opère entre un nom 

propre peu usité et une métaphore florale récurrente pour désigner la religieuse au sein de 

l'autobiographie spirituelle de Thérèse de Lisieux, écrite à la troisième personne. Afin de mieux 

comprendre ce choix énonciatif et stylistique de la sainte, l'article interroge diverses 

hypothèses : la recherche d'humilité et d'effacement, la volonté de caractérisation, puis la visée 

didactique de l'œuvre. Dans un domaine plus transgressif, Elsa Yardin analyse le système des 

noms propres des personnages criminels ou victimes de crime dans l'œuvre romanesque de 

Julien Green. Son article entreprend une étude des anthroponymes des romans greeniens, qui à 

l'image des romans réalistes du XIX
e siècle, visent à instaurer un effet de réel. Elle examine leur 

étymologie, leur symbolique et revient aussi sur leur phonétique ‒ afin d'interroger les rapports 

et influences réciproques entre les noms propres des personnages et les crimes qu'ils 

commettent ou subissent. Ozias Mbida s’intéresse à une aire culturelle bien distincte et interroge 

l'attribution des noms de personnages dans un corpus de textes issus de programmes scolaires 

d'enseignement de la littérature au Cameroun. Au travers de l’analyse sociocritique de ces 

textes, l'article met en évidence un certain nombre de divergences dans la façon de nommer les 

différents personnages, dont découlent des contrastes socioculturels stéréotypés, eux-mêmes 

vecteurs d'idéologies. L'absence de caractère critique des textes au programme et la modalité 
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encore très transmissive de l'enseignement des noms au Cameroun sont également analysées à 

l'aune de l'objectif sociétal de construction identitaire. 

La rubrique Varia de ce septième numéro réunit trois articles autour d’un objet d’étude 

unique : le cinéma. Erwann Berthelot y démontre l’influence de l’architecture sur le cinéma à 

travers le motif du plan, révélateur des rapports entre l’espace et la narration, et de celui de la 

maquette, symbole d’un « cinémonde » créé par un réalisateur-architecte. Céline Cregut a elle 

aussi recours au prisme de l’intermédialité et de la narration pour analyser le surgissement du 

vampire comme un événement marquant une rupture dans le récit littéraire de Dracula et de 

Varney, the Vampyre, ainsi que dans leurs adaptations cinématographiques. Célia Jacquet 

aborde à son tour un personnage archétypal des arts de l’imaginaire et propose une 

interprétation de Rey, héroïne de la saga Star Wars, comme réécriture de la figure de la sorcière, 

au croisement entre un héritage historico-religieux et une réappropriation féministe 

contemporaine. Les trois auteurs suggèrent, dans ces travaux, des perspectives critiques inédites 

pour l’analyse des œuvres cinématographiques. 

 



11 

 

 

 

 

 

 

 

POÉTIQUE DU NOM PROPRE  

II 

 



12 

  

  



13 

 

MÉTAPHORE VERSUS NOM PROPRE 

DANS L’AUTOBIOGRAPHIE SPIRITUELLE 

DE THÉRÈSE DE LISIEUX 

 

Julie BOURGOIN 

Université d’Angers 

 

 

Résumé : Thérèse de Lisieux, née en 1873 et décédée en 1897, emploie peu son ou ses noms 

propres dans ses écrits autobiographiques. Cela ne serait pas surprenant si l’usage fréquent 

d’une métaphore destinée à représenter la religieuse elle-même ne provoquait un système 

énonciatif identique à celui que la désignation par le nom propre aurait induit. Il convient de 

s’interroger sur les raisons de ce discours sur soi qui évite la désignation directe. On peut dans 

un premier temps l’expliquer comme étant le fruit d’une volonté d’humilité, hypothèse qui ne 

satisfait pas pleinement dans la mesure où le régime énonciatif reste le même. Il semblerait 

donc que cet évitement du nom propre corresponde plutôt à la volonté de rendre accessibles à 

tous sa propre expérience ainsi que son parcours spirituel. 

 

Mots-clés : nom propre, autobiographie, spiritualité, métaphore 

 

Abstract: Thérèse de Lisieux was born 1873 and died in 1897. Remarkably, she rarely uses her 

proper noun in her autobiographical writings. However, the frequent use of metaphor as a 

substitute for the religious figure herself provides a type of enunciation which is in no way 

different from a designation by the noun itself. This essay interrogates the uses of such 

metaphors to avoid direct designation. The main hypothesis is that the saint wishes to remain 

humble, but it does not hold as the enunciative mode remains the same. We shall stress that her 

avoidance of the proper noun partakes in her wish to make her own experience as well as her 

spiritual path accessible to all and everyone. 

 

Keywords: proper noun, autobiography, spirituality, metaphor 
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Thérèse Martin, Thérèse de Lisieux, Sœur Thérèse de l’Enfant-Jésus et de la Sainte- 

Face : la carmélite de Normandie, auteur d’Histoire d’une âme, est connue sous divers noms. Il 

faut dire que le nom propre ouvre un véritable questionnement dans le cas d’une religieuse. 

Cette dernière reçoit ou choisit un nouveau nom au début de sa vie monastique, pour marquer 

son changement d’état, sa nouvelle identité de personne consacrée à Dieu. Ce changement peut 

toucher au prénom ; ainsi, les sœurs de Thérèse reçurent de nouveaux prénoms lorsqu’elles 

devinrent religieuses carmélites : Pauline devint « Mère Agnès », Céline se fit appeler « Sœur 

Geneviève ». Thérèse put quant à elle conserver son prénom et se faire appeler « Sœur 

Thérèse ». Cependant, au prénom s’adjoignit un complément du nom marquant l’attachement 

des religieux à une figure spirituelle, et Thérèse Martin souhaita être appelée « Sœur Thérèse 

de l’Enfant-Jésus et de la Sainte-Face ». La nouveauté résida donc pour elle dans cette 

adjonction. 

Ce sont les écrits autobiographiques, chargés de présenter le parcours personnel et plus 

particulièrement spirituel de celle que nous appellerons désormais Thérèse de Lisieux, qui nous 

intéressent ici. Née en 1873, entrée au Carmel à l’âge de quinze ans et décédée en 1897 à l’âge 

de vingt-quatre ans, cette religieuse fit le récit de sa vie, à la demande de ses sœurs – de sang et 

en religion – qui invitèrent Thérèse, menacée par la maladie, à coucher par écrit ses souvenirs. 

Elle se lança donc dans une entreprise autobiographique qui fit d’elle à la fois l’autrice, la 

narratrice et le personnage principal de son écrit rédigé en diverses étapes que l’on rassembla 

d’abord en un seul volume diffusé à partir de 1898 et intitulé Histoire d’une âme. La forme 

initiale serait restituée plus tard. Ce volume est constitué de trois manuscrits rédigés dans des 

circonstances et sous des formes dont l’historien Claude Langlois distingue en Manuscrits A, 

B et C, écrits successivement entre 1895 et 1897. 

Le questionnement autour du nom propre devient problématique dans les écrits 

autobiographiques de cette religieuse qui n’évoque que rarement son nom alors qu’elle raconte 

sa vie en employant régulièrement la troisième personne. Si le projet autobiographique 

correspond à la volonté de l’auteur de se présenter et de se définir de manière individuelle, et 

que le nom propre semble particulièrement apte à individualiser la personne en la désignant de 

manière unique, il est frappant que dans les trois Manuscrits qui constituent Histoire d’une âme, 

le nom propre, qui aurait pourtant pu être convoqué se raréfie, et l’individualité, s’exprimant 

par d’autres voies que par le nom propre, semble également se fondre et s’effacer. Thérèse se 

présente souvent à travers des images qui effacent le nom tout en créant un nouveau régime de 

désignation qui revient au même système énonciatif, le récit à la troisième personne. 
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Après avoir constaté l’importance de la métaphore florale en lieu et place du nom 

propre, nous nous demanderons si ce choix énonciatif et stylistique pourrait refléter un vœu 

d’humilité. Nous observerons cependant que ce mode de désignation a grandement participé à 

la fortune des écrits thérésiens et de la figure même de la sainte, alors que, précisément, cette 

dernière recherchait sinon l’humilité, au moins l’effacement. Nous étudierons alors la tension 

habilement entretenue et orchestrée entre la particularisation et l’universalisation à visée 

didactique générée par le choix de la métaphore, substitut du nom propre. 

 

 

L’évitement du nom propre et l’omniprésence de la métaphore 

 

L’évitement du nom propre dans un texte autobiographique paraît naturel puisque l’on 

s’attend à ce que ce récit soit conduit à la première personne, cette dernière désignant à la fois 

l’autrice, la narratrice et le personnage principal. Or dans ses écrits autobiographiques Thérèse, 

qui écrit principalement à la première personne, se met ponctuellement à distance d’elle-même 

en employant la troisième personne pour se désigner en tant que personnage et même, plus 

rarement, en tant qu’autrice et narratrice. Nous retrouvons alors le même régime que si son nom 

propre avait été employé pour la désigner. 

Cette narration à la troisième personne est amenée dès le début du premier Manuscrit 

par la formule qui sert de titre : « Histoire printanière d’une petite Fleur blanche écrite par elle-

même et dédiée à la Révérende Mère Agnès de Jésus1. » La métaphore florale met à distance le 

nom propre qui aurait pourtant pu être introduit dans l’annonce du projet de cet écrit. 

Remarquons par ailleurs que le nom commun fleur est doté de la majuscule qui aurait dû être 

attribuée au nom propre. La « Fleur » revêt ainsi une valeur allégorique. 

Au-delà du titre, on constate que les mentions du nom propre, qu’il s’agisse de 

« Thérèse », de « Thérèse Martin » ou de « Thérèse de l’Enfant-Jésus et de la Sainte-Face », 

sont rares et que la métaphore florale remplace régulièrement ces noms. 

Au cœur du texte, la métaphore florale fonctionne tout de même comme un rappel du 

nom propre car elle réactive le régime du récit à la troisième personne, comme en attestent les 

exemples suivants : « Sept années se sont écoulées depuis que la petite fleur a pris racine dans 

le jardin de l’époux des vierges et maintenant trois Lys balancent auprès d’elle leurs corolles 

 

1 THÉRÈSE DE LISIEUX, L’Autobiographie de Thérèse de Lisieux. Édition critique du Manuscrit A (1895), 

éd. LANGLOIS Claude, Paris, Éditions du Cerf, 2009, p. 231. 
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embaumées2 », « Jésus savait bien qu’il fallait à sa petite fleur l’eau vivifiante de 

l’humiliation3 », « Le lendemain était le 10 mai, le deuxième Dimanche du mois de Marie, peut-

être l’anniversaire du jour où la Sainte Vierge daigna sourire à sa petite fleur4. » La métaphore 

florale est aussi éminemment présente au début du Manuscrit C, au moment où la religieuse 

met en relation la commande de Mère Agnès, exécutée dans le Manuscrit A, et celle de Mère 

Marie de Gonzague, qui aboutit au manuscrit en cours d’écriture. Elle se présente dans les deux 

entreprises comme la voix qui raconte l’histoire d’une fleur : 

 

Ce doux chant, je l’avais commencé avec votre fille chérie, Agnès de Jésus […], 

c’était donc avec elle que je devais chanter les grâces accordées à la petite fleur de 

la Ste Vierge lorsqu’elle était au printemps de sa vie mais c’est avec vous que je 

dois chanter le bonheur de cette petite fleurette maintenant que les timides rayons 

de l’aurore ont fait place aux brûlantes ardeurs du midi5. 
 

Elle se met à distance et s’objective en se désignant par la métaphore, ici filée, de la fleur ; elle 

n’emploie pas son nom. De manière occasionnelle, elle confère au truchement de la petite fleur 

une importance telle qu’elle la charge aussi de représenter l’instance narratrice : « La fleur qui 

va raconter son histoire se réjouit d’avoir à publier les prévenances tout à fait gratuites de 

Jésus6. » Dans ces conditions, la métaphore permet de mettre aussi à distance sa posture 

d’écrivaine et de narratrice. Thérèse affirme ici une véritable originalité. Si les fleurs, et plus 

particulièrement le lys, ont pu symboliser la Vierge Marie et les saints martyrs, la carmélite se 

représente ainsi dès avant sa mort et de manière insistante, convoquant bien plus souvent 

l’hyperonyme « fleur ». 

Si la métaphore florale représentative de Thérèse implique un récit à la troisième 

personne, cette dernière aurait pu de la même manière réintroduire ponctuellement son nom 

dans le récit autobiographique. Pourtant, elle ne fit que très rarement ce choix et l’on serait tenté 

de penser que cette mise en sourdine du nom est révélatrice d’une posture d’humilité. 

 

 

 

 

 

2 THÉRÈSE DE LISIEUX, op. cit., p. 237. 
3 THÉRÈSE DE LISIEUX, Lettres à ma Mère bien-aimée. Juin 1897. Lecture du Manuscrit C de Thérèse de Lisieux, 

éd. LANGLOIS Claude, Paris, Éditions du Cerf, 2007, p. 138. 
4 THÉRÈSE DE LISIEUX, Le Poème de septembre. Lecture du Manuscrit B de Thérèse de Lisieux, éd. LANGLOIS 

Claude, Paris, Éditions du Cerf, 2002, p. 57. 
5 THÉRÈSE DE LISIEUX, Lettres à ma Mère bien-aimée, op. cit., p. 137. 
6 THÉRÈSE DE LISIEUX, L’Autobiographie de Thérèse de Lisieux, op. cit., p. 236. 
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Éviter le nom propre par humilité ? 

 

On pourrait interpréter ce détachement de soi et le truchement par une métaphore 

comme un vœu d’humilité destiné à ne pas se mettre en avant et à se représenter comme une 

partie humble et discrète de la Création, posture peu surprenante dans l’autobiographie d’une 

religieuse qui a fait vœu de pauvreté. Cependant, l’évitement du nom propre suscite le même 

système énonciatif que si le nom propre avait été employé. 

De plus, le récit à la troisième personne n’est pas obligatoirement lié à une posture 

d’humilité. Certes, dans Le Pacte autobiographique, Philippe Lejeune rappelle que les auteurs 

d’autobiographies spirituelles peuvent emprunter ce système énonciatif pour montrer leur 

modestie : 

 

Parler de soi à la troisième personne peut impliquer soit un immense orgueil (c’est 

le cas des Commentaires de César, ou de tels textes du général de Gaulle), soit une 

certaine forme d’humilité (c’est le cas de certaines autobiographies religieuses 

anciennes où l’autobiographe se nommait lui-même « le serviteur de Dieu7 »). 
 

Saint Augustin (354-430) et Thérèse d’Avila (1515-1582), qui font eux aussi profession 

d’humilité au début de leur autobiographie respective, ne se privent pas d’employer la première 

personne. Saint Augustin, dans ses Confessions, laisse d’abord la place à Dieu auquel il 

s’adresse durant une longue prière de trois chapitres en forme de méditation sur la condition 

humaine. Le « je » qu’il emploie alors désigne celui qui rédige ses Confessions mais pas l’objet 

d’étude qu’il est pour lui-même. Le « je » personnage n’intervient qu’à partir du quatrième 

chapitre. C’est la preuve que, ayant laissé humblement la place à Dieu dans un premier temps, 

l’évêque d’Hippone se permet une expression à la première personne, ce qui laisse à penser que 

ce système énonciatif ne fait pas ombrage à la modestie toujours recherchée. Thérèse d’Avila, 

dans sa Vie écrite par elle-même, emploie la première personne dès le début de son récit pour 

se désigner à la fois en tant qu’auteur, narrateur et personnage : 

 

On m’a donné l’ordre d’exposer par écrit ma méthode d’oraison et les grâces dont 

le Seigneur m’a favorisée. On me laisse en même temps pleine latitude pour cette 
relation. […] Pour moi, au contraire, non seulement je devenais plus infidèle, mais 

je m’étudiais, ce me semble, à résister aux faveurs que Sa Majesté m’accordait8. 
 

 

7 LEJEUNE Philippe, Le Pacte autobiographique, Paris, Éditions du Seuil, 1996 [1975], p. 16. 
8 THÉRÈSE D’AVILA, Vie écrite par elle-même, trad. GRÉGOIRE DE SAINT-JOSEPH, Paris, Éditions du Seuil, 1995 

[1949], p. 15. 
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Le passage par la mise à distance énonciative ne constitue donc pas une tradition de 

l’autobiographie spirituelle. Le système énonciatif mis en place par Thérèse de Lisieux relève 

du parti-pris. Le récit à la troisième personne ne s’oppose pas au récit à la première personne 

sur le plan de la recherche d’humilité. Par conséquent, l’absence du nom propre, tout comme la 

désignation de soi par la métaphore, qui génère l’emploi de la troisième personne, ne peuvent 

pas non plus être mises sur le compte de la modestie. La métaphore rend au contraire la figure 

de la religieuse remarquable et génère un style considéré comme caractéristique de Thérèse. Il 

semblerait dans ce cas que l’humilité recherchée ait au contraire tiré la religieuse de l’anonymat. 

C’est ce dont témoignent les lettres des premiers lecteurs des textes de la carmélite, que 

l’historien Claude Langlois a appelés « les premiers thérésiens9 » dans l’étude qu’il a consacrée 

à ce sujet. 

 

 

Un choix énonciatif et stylistique qui envahit même les lettres des « premiers thérésiens » 

 

Les réactions des premiers lecteurs sont à la fois étonnantes et significatives. En effet, 

Thérèse est imitée dans ses choix énonciatifs et stylistiques par ceux qui parlent d’elle dans 

leurs lettres adressées au Carmel quelques mois après la mort de la religieuse et après la 

publication d’Histoire d’une âme afin de livrer leurs impressions de lecture. Les rédacteurs de 

ces lettres auraient pu se contenter de désigner la religieuse dont les écrits ont été lus par l’un 

ou l’autre de ses noms propres. Si ces noms ne disparaissent pas complètement, ils sont souvent 

relayés par les images forgées par la carmélite elle-même. Force est de constater que le style 

fleuri envahit les lettres mais aussi que la religieuse est moins souvent désignée par son nom 

que par des périphrases composées de la métaphore formulée par Thérèse. Nous pouvons ainsi 

lire dans l’une de ces lettres : 

 

Ma petite Geneviève, que vous avez le droit d’être fière d’avoir une sainte pour 

sœur, et sainte d’une sainteté si aimable, si simple, si facile. Je ne connais rien de 

plus attrayant ni de plus pénétrant. Ah ! quel accueil elle a dû recevoir là-haut la 

Sainte « Petite fleur10 » ! 
 

 

9 LANGLOIS Claude, Les Premiers Thérésiens, De l’Histoire d’une âme (1898) à la canonisation de Thérèse de 

l’Enfant-Jésus (1925), Paris, Honoré Champion, 2015. 
10 Lettre d’Anne-Marie Glaizot du 6 novembre 1898, Archives du Carmel de Lisieux, disponible sur 

https://www.archives-carmel-lisieux.fr/carmel/index.php/les-reactions-a-ha (consulté le 10 août 2021). 

https://www.archives-carmel-lisieux.fr/carmel/index.php/les-reactions-a-ha
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La rédactrice de cette lettre s’approprie l’image et la complète grâce à l’utilisation de l’adjectif 

épithète antéposé « sainte ». Dans une autre lettre, le déterminant possessif intègre davantage 

encore l’image dans l’univers des correspondantes. Le lien étroit entre les personnes concernées 

est rappelé et l’identification de la jeune carmélite est évidente : « Vous êtes bien heureuse, ma 

Révérende Mère, d’avoir pu, pendant plusieurs années, respirer les parfums si doux de votre 

“Petite fleur11ˮ. » Dans la lettre suivante, l’emprunt de la métaphore n’est même plus signalé 

par des guillemets ; la formule a été assimilée par le rédacteur de la lettre : 

 

Ma Révérende Mère, rien ne pouvait me faire un plus vif plaisir ni mieux me 

récompenser de mon dévouement pour le Carmel que cette charmante petite fleur 

cueillie dans votre solitude par notre bon Maître au cours de l’année dernière12. 
 

Une dernière citation nous offrira l’occasion de signaler à quel point la métaphore initiée par la 

petite Thérèse a pu être filée par de nombreuses personnes : 

 

Merci de la jouissance que vous m’avez procurée par la communication de vos 

lettres. Quel concert unanime d’admiration, d’éloges et de joie toute divine ! Mais 

cela ne fait que commencer ; notre ravissante petite fleur embaumera tout l’univers : 

Jésus le veut ainsi, et son amour pour la chère petite rose la portera et la fera éclore 

et s’épanouir en un ineffable parfum par tout le monde entier13 ! 
 

Le développement de l’image ainsi que le glissement du nom « fleur » vers le nom « rose » 

témoignent de la forte motivation de la métaphore identitaire choisie par la religieuse. Il 

semblerait presque que l’identité se dise mieux à travers la métaphore qu’à travers le nom 

propre. 

 

 

Une métaphore plus particularisante que le nom propre 

 

La métaphore florale apparaît donc en lieu et place du nom propre et permet de désigner 

et d’individualiser le personnage dont la vie est racontée.  

Dès la formule inaugurale du Manuscrit A, la fleur est dotée d’une majuscule qui lui 

confère la même autorité et la même individualité que ce qu’opère la majuscule du nom propre : 

 

11 Lettre d’Anne-Marie Glaizot du 26 octobre 1898, citée par LANGLOIS Claude, op. cit., p. 64-65.  
12 Archives du Carmel de Lisieux, op. cit., disponible sur https://www.archives-carmel-

lisieux.fr/carmel/index.php/les-reactions-a-ha (consulté le 10 août 2021). 
13 Lettre de l’Abbé Hodierne de janvier 1899, citée par LANGLOIS Claude, op. cit., p. 92. 

https://www.archives-carmel-lisieux.fr/carmel/index.php/les-reactions-a-ha
https://www.archives-carmel-lisieux.fr/carmel/index.php/les-reactions-a-ha


20 

  

« Histoire printanière d’une petite Fleur blanche écrite par elle-même et dédiée à la Révérende 

Mère Agnès de Jésus14 ». 

En outre, de même que le nom propre permet de désigner et de distinguer un individu 

particulier semblable à nul autre, Thérèse précise les contours de la fleur qui la représente en 

employant régulièrement l’adjectif « petite » comparable à une épithète homérique15. La 

petitesse est en effet une caractéristique importante de cette fleur qui devient ainsi 

reconnaissable, dans la mesure où c’est cette fleur que Thérèse a choisie pour se représenter 

dans ce récit. L’image est facilement identifiable car presque immuable depuis le début de 

l’écrit : la « petite fleur » désignera celle qui veut se présenter avec humilité. La « petite fleur » 

semble ouvrir la « petite voie » spirituelle forgée par celle qui devint ainsi docteur de l’Église. 

Remarquons que, peut-être par contamination, l’épithète « petite » intervient à nouveau, au 

cœur du Manuscrit A, non pas en association avec le nom « fleur » mais avec le prénom 

« Thérèse » que l’autobiographe emploie rarement pour se représenter : « Ne trouvant aucun 

secours sur la terre, la pauvre petite Thérèse s’était tournée vers sa Mère du Ciel, elle la priait 

de tout son cœur d’avoir enfin pitié d’elle16. » On pourrait penser que l’adjectif « pauvre » aurait 

suffi pour décrire l’état physique et moral de l’enfant désespérée par la maladie nerveuse qui 

dura presque deux mois au printemps 1883. Pourtant, Thérèse emploie spontanément l’adjectif 

« petite » qu’elle associe souvent à sa représentation sous la forme de la fleur. La petitesse 

apparaît ainsi comme une caractéristique intrinsèque, naturelle, comme une composante 

incontournable de sa personne. Paradoxalement, le prénom, qui apparaît de manière 

occasionnelle, semble insuffisant et presque déchargé de son pouvoir de désignation. Nous ne 

sommes alors pas très éloignés de la position du philosophe et logicien britannique John Stuart 

Mill selon lequel « les seuls noms qui ne connotent rien sont les noms propres ; et ceux-ci n’ont, 

à strictement parler, aucune signification17 ». Les noms propres ne peuvent recevoir de 

définition : ils désignent directement leur référent. Cela ne peut apparemment pas satisfaire 

Sœur Thérèse, qui cherche à se décrire elle-même. En somme, l’autobiographe vise davantage 

la caractérisation que la désignation. Loin de se contenter de son nom, elle a recours à l’adjectif 

 

14 THÉRÈSE DE LISIEUX, L’Autobiographie de Thérèse de Lisieux, op. cit., p. 231. 
15 L’expression « épithète homérique » pourrait paraître peu adaptée à propos des écrits thérésiens qui ne 

constituent pas des récits épiques. Son usage vise à rendre compte de la récurrence de la formule, selon le style 

formulaire des récits homériques. 
16 Ibid., p. 325. 
17 MILL John Stuart., Système de logique déductive et inductive, cité par TESTENOIRE Pierre-Yves, « Le nom propre 

en débat au tournant du siècle (Whitney – Bréal – Saussure) », dans DURAND Jacques, HABERT Benoît et LAKS 

Bernard (éd.), Congrès Mondial de Linguistique Française, Paris, Institut de Linguistique Française, 2008, 

p. 1001-1014, disponible sur https://www.linguistiquefrancaise.org/articles/cmlf/pdf/2008/01/cmlf08040.pdf 

(consulté le 21 décembre 2021). 

https://www.linguistiquefrancaise.org/articles/cmlf/pdf/2008/01/cmlf08040.pdf
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épithète qui accompagne l’image de la fleur. Aux yeux de Thérèse de Lisieux, il convient donc 

de donner à comprendre, dès les formules la représentant, quelles sont ses caractéristiques et 

les valeurs auxquelles elle tient et qu’elle souhaite transmettre à ses lecteurs. On pourrait donc 

penser que cette mise en retrait du nom propre au profit de l’image florale correspond à une 

visée didactique. 

 

 

La visée didactique de l’évitement du nom propre 

 

À travers la métaphore florale, Thérèse livre l’image qu’elle veut donner d’elle-même, 

au service de la petite voie. Mais elle semble aussi s’effacer : son nom, qui aurait pu apparaître 

plus souvent, dans la perspective d’un récit qui, régulièrement, parle du sujet à la troisième 

personne, est comme étouffé par l’image. Certes, cette dernière précise les contours du sujet, 

mais elle ne l’identifie pas de manière aussi authentique que le nom propre qui opérerait une 

référence dénominative évitant toute ambiguïté référentielle. L’absence du nom propre 

remplacé par le groupe nominal métaphorique, au lieu de restreindre l’application du discours 

à la vie de la jeune carmélite, permet aux lecteurs de se retrouver dans cette « petite fleur ». Dès 

le début du Manuscrit A, Thérèse affirme en effet : 

 

Jésus a daigné m’instruire de ce mystère. Il a mis devant mes yeux le livre de la 

nature et j’ai compris que toutes les fleurs qu’il a créées sont belles, que l’éclat 

de la rose et la blancheur du Lys n’enlèvent pas le parfum de la petite violette ou 

la simplicité ravissante de la pâquerette… J’ai compris que si toutes les petites 

fleurs voulaient être des roses, la nature perdrait sa parure printanière, les champs 

ne seraient plus émaillés de fleurettes18… 
 

Ici, le pluriel laisse entendre que Thérèse ne se considère pas comme la seule petite fleur et son 

discours prend alors la valeur d’une parabole universelle dans laquelle chacun peut se 

reconnaître et qui permet de saisir la portée didactique de la métaphore. Dès lors, le choix de la 

métaphore au détriment du nom propre prend tout son sens. Thérèse raconte sa vie pour parler 

de celle de tous les hommes. Elle tient moins à faire le récit de son existence qu’à adresser à 

ses lecteurs un enseignement spirituel. Cette intention didactique apparaît également dans 

d’autres épisodes de sa vie qu’elle raconte à travers des images associées au présent de vérité 

générale comme ici :  

 

 

18 THÉRÈSE DE LISIEUX, L’Autobiographie de Thérèse de Lisieux, op. cit., p. 232. 
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Lorsqu’un jardinier entoure de soins un fruit qu’il veut faire mûrir avant la 

saison, ce n’est jamais pour le laisser suspendu à l’arbre, mais afin de le présenter 

sur une table brillamment servie. C’était dans une intention semblable que Jésus 

prodiguait ses grâces à sa petite fleurette19. 
 

Dans ces conditions, son cas unique n’a que valeur d’exemple. Nul besoin alors d’individualiser 

ni de particulariser son parcours de manière insistante. 

 

 

Pour conclure, l’autobiographie ne répète pas le nom propre qui, conservé tel quel, 

induirait un récit à la troisième personne introduisant un écart entre celle qui écrit et la personne 

qu’elle décrit. Cependant, Thérèse de Lisieux, sans avoir recours à son nom, adopte un récit 

soumis assez régulièrement au régime de la troisième personne et à la distanciation qu’aurait 

générée la mention du nom propre. Cela est d’autant plus remarquable que ce régime est 

introduit par une métaphore initiale, relayée au fil du récit, qui assure la fonction de désignation 

que pourrait opérer le nom propre. Néanmoins, cette métaphore, tout en voulant donner des 

précisions sur le référent réel, introduit Thérèse dans une communauté, celle de toutes les 

« petites fleurs », c’est-à-dire celle des lecteurs qui pourraient eux aussi se sentir bien humbles 

au milieu de la Création divine et adopter la « petite voie » spirituelle de la carmélite de Lisieux. 
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Résumé : Dans cette étude, les liens et influences réciproques entre les noms des criminels et de 

leurs victimes et les crimes commis sont examinés à la lumière de l’œuvre romanesque de Julien 

Green. Tout d’abord, les noms propres constituent un effet de réel qui permet de situer les 

personnages dans un milieu socio-culturel, voire un cadre spatio-temporel, mais ils sont aussi 

porteurs d’une division intérieure chez les personnages greeniens. La perpétration du crime, qui 

touche à l’être même qu’il modifie, qu’il soit victime ou criminel, invite à examiner de plus près 

les noms et montre le déterminisme, y compris criminel, inscrit en eux, notamment par 

l’étymologie. Le parcours initiatique et religieux de repentir qui s’engage pour le criminel et de 

pardon pour la victime conduit à reconsidérer les noms propres des personnages et fait advenir 

leur véritable moi dans leur véritable nom, leur nom caché ou la deuxième partie de leur prénom. 

 

Mots-clés : crime, noms propres, étymologie, déterminisme, initiation, religion 

 

Abstract: In this study, the relationship and reciprocal influence between the names of 

criminals and their victims and the crimes committed are examined in the light of the fictional 

works of Julien Green. First of all, proper names partake in a reality effect which allows to 

locate the characters within a social-cultural environment or a spatio-temporal framework, but 

they also bear the interior division in the Greenian characters. The crime, committed affects 

the subjects and modifies it, whether they are victims or criminals, and invites a closer 

examination of their names while suggesting the determinism. An etymological analysis of the 

names further outlines the criminal determinism of names. The initiatory and religious journey 

of repentance undertaken by the criminal as well as the victim’s journey of forgiveness lead to 

reconsider the proper names of the characters as they unveil their true selves through their real 

name, their hidden name or through the second part of their first name. 

 

Keywords: crime, proper names, etymology, determinism, initiation, religion 
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Pour Julien Green, écrivain né à Paris en 1900 dans une famille d’origine américaine 

anglophone et que l’on appelle Julien à l’école et Julian à la maison, le nom propre, porteur de 

l’identité, apparaît d’emblée important. Nommer les êtres, les animaux ou les choses permet en 

effet de les individualiser tout en les distinguant. Cette tâche que Dieu confie à Adam dans la 

Genèse (2 : 19-20) a bien pour objectif de distinguer mais aussi de posséder par le nom et 

confère ainsi au nom un rôle démiurgique : nommer, c’est faire exister. C’est aussi une 

constante de l’œuvre littéraire. 

Influencé par les lectures des grands écrivains du XIX
e siècle tels qu’Honoré de Balzac, 

Victor Hugo, Charles Dickens ou Eugène Sue, Green s’inscrit dans leur lignée en dotant ses 

êtres de papier d’une identité le plus souvent complète et réaliste : les noms et prénoms des 

personnages principaux sont généralement connus. Cette influence soulève déjà une première 

question dans l’utilisation du nom propre par Green : le nom propre des personnages n’est-il 

qu’un effet de réel ou est-il porteur de davantage de significations par sa sonorité, son 

étymologie ou ses références culturelles ? Rappelons ici que « l’effet de réel », selon Roland 

Barthes qui l’a théorisé, n’a d’autre fonction que d’affirmer la contiguïté entre le texte et le 

monde réel concret1. 

Dans Poétique du récit, Philippe Hamon retient quant à lui trois champs d’analyse pour 

le personnage : l’être constitué notamment par le nom du personnage, le faire, caractérisé par 

son rôle et ses fonctions, et l’importance hiérarchique qui se manifeste dans son statut et sa 

valeur2. Or, chez Green, bon nombre de personnages principaux deviennent des criminels ou 

sont victimes d’un crime. Si l’on se réfère aux catégories de Philippe Hamon, nous sommes 

amenés à nous demander si le faire influe sur l’être, ou l’inverse, et dans quelle mesure. 

Autrement dit, le nom propre du criminel ou de la victime annonce-t-il le crime qui sera perpétré 

ou subi ? Le crime, par sa nature ou ses circonstances, permet-il de révéler une autre 

signification, symbolique, une autre identité comprise dans le nom propre du criminel ou de sa 

victime ? Telles sont les questions auxquelles nous proposons de répondre au cours de cet 

article qui se limitera au corpus romanesque de Green et aux personnages qui sont auteurs ou 

victimes d’un crime, afin de restreindre et resserrer le sujet et les exemples. 

Nous étudierons dans un premier temps comment le nom propre constitue un ancrage 

réaliste dans les romans greeniens et le révélateur d’un milieu socio-culturel, d’un cadre spatio-

temporel, voire le vecteur d’une division ou d’une incomplétude chez les personnages et parfois 

 

1 BARTHES Roland, « L’Effet de réel », Communications, no 11, 1968, p. 84-89. 
2 HAMON Philippe, « Pour un statut sémiologique du personnage », dans GENETTE Gérard et TODOROV Tzvetan 

(dir.), Poétique du récit, Paris, Éditions du Seuil, coll. « Points », 1977, p. 17. 
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d’une anticipation narrative. Nous considérerons ensuite l’impact du crime – cet acte qui 

bouleverse tout, à commencer par les êtres – et nous interrogerons le déterminisme du nom 

propre des criminels et de leurs victimes à travers l’étymologie. Enfin, nous verrons comment 

après le crime, un parcours initiatique, voire religieux, se met en place, par lequel se révèlent 

les noms propres des criminels et de leurs victimes. 

 

 

Le nom des criminels et de leurs victimes : de l’effet de réel au déséquilibre identitaire 

 

Complétude et division : le paradoxe des noms greeniens 

 

Chez Green, l’être du personnage dépend d’abord du nom propre qui, suggérant une 

individualité, est l’un des instruments les plus efficaces de l’effet de réel. Quand les personnages 

sont dotés d’une identité complète (prénom et nom), ils acquièrent une forte densité référentielle 

qui mime l’état civil, fidèle à la tradition des romans réalistes du XIX
e siècle. Cette première 

approche des noms propres va nous permettre de proposer une taxinomie des noms des 

criminels et victimes greeniens selon qu’ils sont complets (prénom et nom) ou incomplets (un 

nom ou un prénom seulement) : nous commencerons par la première catégorie. 

Dans Mont-Cinère, Emily Fletcher, personnage principal et incendiaire, est d’abord 

présentée par son prénom à la ligne liminaire (« Emily se taisait3 ») puis par son nom, quelques 

lignes plus loin, de façon indirecte, puisqu’il est question de sa mère « Mrs. Fletcher », ce qui 

laisse aux lecteurs le soin d’élaborer l’identité complète du personnage. La dissociation du 

prénom et du nom de famille introduit d’emblée une tension entre Emily et sa famille. Les 

victimes de l’incendie, Franck Stevens (Mont-Cinère, p. 182), unique survivant ; Laura 

Stevens, son bébé (Mont-Cinère, p. 262) ; la servante Joséphine (Mont-Cinère, p. 269), tout 

comme la maison Mont-Cinère sont présentées complètement. Nous retrouvons une 

construction complète calquée sur le même processus dans le roman Adrienne Mesurat où 

Adrienne, l’héroïne parricide, est dotée d’un prénom dès la première phrase du roman et 

rapidement d’un nom de famille (Adrienne Mesurat, p. 285). Le « cimetière » est une galerie 

de portraits de la famille Mesurat et de ses alliances avec les Serre et les Lécuyer, qui situe 

d’emblée Adrienne dans une filiation et aux prises avec le poids d’un héritage atavique. Elle 

 

3 GREEN Julien, Mont-Cinère, dans Œuvres Complètes, t. I, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothèque de La Pléiade », 

p. 69. Sauf mention contraire, les références aux romans de Julien Green seront données dans la collection « La 

Pléiade ». Nous n’indiquerons alors que le titre de l’œuvre et le numéro de page entre parenthèses dans le texte. 
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est, néanmoins, comme Emily, dissociée de son nom de famille, ce qui suggère une tension 

intérieure. Son père, la victime, Antoine Mesurat, est d’abord présenté par son nom de famille 

« M. Mesurat » (Adrienne Mesurat, p. 291), qui lui confère une autorité et le rattache à ses 

ascendants, avant que ne soit énoncée son identité complète « Antoine Mesurat » (Adrienne 

Mesurat, p. 292). L’importance du nom de famille et l’évocation d’entrée de jeu de la filiation 

des deux héroïnes Emily et Adrienne ancrent ces deux romans dans des milieux bourgeois, le 

premier américain et le deuxième français. Dans Léviathan, Guéret, le criminel, ne devient 

« monsieur Guéret » (Léviathan, p. 603) qu’à la suite d’une conversation, ce qui construit le 

personnage de façon plus réaliste et vraisemblable. Son prénom « Paul » (Léviathan, p. 605) ne 

sera cité que deux fois. Tout au long du roman, ce personnage criminel est principalement connu 

sous son nom de famille, qui fait office de « nom prénom », brouillant ainsi quelque peu 

l’identité du personnage. Dans Si j’étais vous…, le criminel est d’emblée nommé en entier, à la 

manière d’un formulaire officiel : « Esménard, Paul » (Si j’étais vous…, p. 900). L’identité 

complète du héros criminel de Moïra est mentionnée au cours d’un dialogue avec un autre 

étudiant auquel il se présente comme « Joseph Day » (Moïra, p. 8). Le prénom de sa victime, 

Moïra, est mentionné dès le début du roman (Moïra, p. 6). Son nom est évoqué pour la première 

fois lors du rappel de son adoption par Mrs. Dare : « la fille adoptive de Mrs. Dare » (Moïra, 

p. 96). Même si ce n’est pas son nom de naissance puisque Moïra a été abandonnée bébé, il lui 

confère une identité complète malgré le déséquilibre identitaire induit par la méconnaissance 

de ses origines et de son véritable nom. Enfin, dans Chaque homme dans sa nuit, le prénom du 

héros (Wilfred), qui sera victime d’un crime, est mentionné dès la deuxième phrase du roman, 

suivi de près par son nom de famille « Mr. Ingram ». Son prénom est composé de deux parties : 

Wil-, le diminutif de William et -fred pour Frédéric, ce qui suggère, là aussi, une division 

intérieure du personnage. 

 

Le nom incomplet comme dissonance dans l’être 

 

Dans la seconde catégorie, qui recouvre les criminels et victimes qui possèdent un nom 

incomplet (prénom ou nom seulement), se trouve Angèle, la première victime de Guéret dans 

Léviathan, présentée succinctement au cours d’une discussion entre Guéret et un garçon de 

café : « C’est Angèle. Sa mère est morte l’an passé » (Léviathan, p. 585). Angèle est désormais 

orpheline et son nom, incomplet, traduit la perte d’une partie de son identité. La seconde victime 

de Guéret, « M. Sarcenas » (Léviathan, p. 715), est aussi présentée uniquement par son nom, 

ce qui confère une dignité au vieil homme en même temps qu’elle instaure une distance. Dans 
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le roman Minuit, la victime, « M. Agnel » (Minuit, p. 489), ne sera nommée que par son nom, 

mettant ainsi l’accent sur la dignité mais aussi sur la signification de ce nom. Son meurtrier, 

« Serge » (Minuit, p. 562), jeune orphelin issu d’un milieu populaire, sera toujours désigné, à 

l’instar d’Angèle, par son prénom, ce qui souligne son incomplétude. Dans Varouna, Hoël, 

l’assassin, est mentionné dès l’incipit (Varouna, p. 621). Le héros de la première partie du 

roman ne portera qu’un prénom, signe de son identité incomplète, non seulement parce qu’il 

perd ses parents très jeunes, mais aussi par souci de réalisme historique puisque que le récit se 

déroule au Pays de Galles au IXe siècle. La victime, Morgane (Varouna, p. 674), ne porte qu’un 

prénom, bien qu’elle soit fortunée. Ici aussi, la véracité historique semble présider au choix 

d’un unique prénom car il rend le personnage plus familier aux lecteurs, comme s’ils lisaient 

un conte merveilleux. Mais le choix du seul prénom pour ces deux personnages comporte aussi 

des raisons symboliques, comme nous le verrons. Dans Si j’étais vous…, la victime de Paul 

Esménard, Berthe, ne sera nommée que par son prénom, ce qui montre le lien qui unit Paul à 

Berthe mais aussi sa méconnaissance de celle-ci. Enfin, dans Chaque homme dans sa nuit, 

l’assassin de Wilfred est présenté par son seul prénom : « Mon vrai nom est difficile à 

prononcer, alors on m’appelle Max. Appelez-moi Max » (Chaque homme dans sa nuit, p. 518). 

Le nom de cet étranger d’origine polonaise vivant aux États-Unis est incomplet et abrégé. Chez 

Green, les noms lacunaires soulignent une première dissonance dans le personnage et, partant, 

dans l’univers fictionnel tout entier. L’absence du nom patronymique signifie l’absence 

d’origine et fragilise d’emblée le personnage. 

 

Surnoms ou noms porteurs de décalage ou de déséquilibre 

 

Parmi les figures de victimes évoquées ci-dessus, deux des héroïnes possèdent un 

prénom dont le signifié n’est pas en adéquation avec leur vie – jusqu’au moment du meurtre : 

il s’agit d’Angèle et Moïra, deux prénoms parmi les plus singuliers de l’œuvre romanesque 

greenienne. Angèle, dont le prénom suggère phonétiquement et graphiquement le mot « ange », 

est loin de mener une vie angélique et pure puisqu’elle se vend aux clients du restaurant de 

Mme Londe. Son prénom est donc antiphrastique : l’ironie du narrateur est perceptible et 

introduit une dissonance ou un déséquilibre chez le personnage. Par ailleurs, paradoxalement, 

Angèle aime à se rendre à l’église de Lorges : « Sans être pieuse, elle aimait à se reposer à 

Saint-Jude. Sa foi se bornait à réciter de temps à autre, une courte prière » (Léviathan, p. 646). 

Le prénom d’Angèle traduit donc une ambiguïté et un conflit intérieur latent entre l’être et le 

faire de ce personnage. Il en va de même pour Moïra, dont Green précise l’étymologie dans la 
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courte note préfaçant l’édition originale : « Le nom de Moïra est celtique et le tréma que j’ai 

ajouté, un peu à regret, donne la prononciation exacte, ou presque, de cette forme irlandaise 

qu’a prise le nom de Marie » (OC, t. III, p. 1533). Le prénom Marie évoque bien sûr la figure 

de la Vierge Marie mais, là encore, un décalage s’instaure au travers du prénom entre l’être 

qu’il implique et le faire du personnage. En effet, Moïra séduit tous les jeunes gens qui lui 

plaisent et vit librement. Elle a parfaitement conscience que l’image qu’elle donne la rapproche 

des prostituées : « Mais je ne suis pas la sale fille que vous croyez tous. J’en ai assez d’être une 

machine à jouir » (Moïra, p. 169). En outre, après s’être plainte dans une lettre qu’elle n’enverra 

pas de la conduite de sa fille adoptive Moïra, Mrs. Dare, la logeuse, la qualifie de « Cher Ange » 

(Moïra, p. 30) dans la seconde lettre qu’elle lui écrit. Le prénom Moïra et le surnom 

hypocoristique « Ange » sont ici teintés d’ironie et suggèrent un déséquilibre au sein du 

personnage. 

Du côté des personnages criminels, les surnoms ou pseudonymes fonctionnent comme 

autant de signes d’un déséquilibre, ou d’annonces du crime à venir. Joseph Day, le héros 

criminel de Moïra, est surnommé par les autres étudiants « l’Ange exterminateur » (Moïra, 

p. 77), ce qui préfigure le meurtre de Moïra, indigne du royaume de Dieu. Ce surnom renvoie 

à Abaddon (« la destruction » en hébreu), l’ange de l’abîme dans l’Apocalypse de saint Jean. 

On retrouve un fonctionnement narratif analogue chez Paul Esménard, surnommé 

« l’étrangleur » par Berthe, la femme qu’il vient d’étrangler (Si j’étais vous…, p. 913). Le 

surnom fonctionne donc comme une anticipation narrative. Enfin, le pseudonyme de Max, 

l’assassin de Wilfred qui n’est guère en adéquation avec les origines polonaises du jeune 

homme, ne fait que renforcer l’étrangeté du personnage. Le pseudonyme souligne en outre la 

fausseté de ce personnage qui ment : « Je vous ai menti. Vous savez bien que je mens toujours. 

J’ai été acteur à vingt ans » (Chaque homme dans sa nuit, p. 606). 

 

 

Onomastique et déterminisme tragique 

 

Analyse des noms des personnages criminels 

 

Certains personnages criminels tout comme certaines de leurs victimes possèdent un nom ou 

un prénom porteur d’un déterminisme fatal et tragique : les actes de certains personnages sont 

donc déjà contenus dans leur nom. Commençons par examiner le nom et le prénom des 

personnages criminels. Emily Fletcher porte un prénom dont l’étymologie est lourde de sens 
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puisqu’il vient du latin aemulus, qui a donné « émule », qui signifie « rival(e) ». Or, cette 

étymologie rappelle la violence et le meurtre que contient en germe toute identité trop grande 

entre deux individus – c’est là le thème du double. René Girard y revient dans La Violence et 

le Sacré pour expliquer la crise sacrificielle et le développement de la violence dans la tragédie 

et la religion primitive : « L’ordre, la paix et la fécondité reposent sur les différences culturelles. 

Ce ne sont pas les différences mais leur perte qui entraîne la rivalité démente, la lutte à outrance 

entre les hommes d’une même famille ou d’une même société4. » Le prénom Emily vient 

également du grec haimulos qui veut dire « ruse ». La rivalité contenue dans le prénom d’Emily 

est actualisée dès les premières lignes entre le personnage et sa mère, Mrs. Fletcher, au sujet de 

la possession de la maison qui se nomme Mont-Cinère. La tension qui règne entre les deux 

femmes dans l’incipit mentionnant les noms des deux personnages confirme cette rivalité et se 

retrouve dans le nom de famille Fletcher qui signifie en anglais « fabriquant de flèches ». Or, 

les « flèches », au sens figuré, peuvent être des critiques, des propos acerbes. Le nom complet 

d’Emily Fletcher traduit d’ailleurs parfaitement cette tension puisque le prénom appartient à la 

jeune fille et l’individualise, tandis que le patronyme appartient à sa famille et à sa mère. La 

lutte entre les deux femmes pour la possession de Mont-Cinère se traduit par la conquête quasi 

amoureuse et jalouse de l’intérieur de la demeure. Mais Mont-Cinère vient du latin cinis, eris 

qui signifie « cendres », suggérant ainsi l’incendie final. 

Adrienne Mesurat, héroïne éponyme du roman de Green, porte un nom digne de Balzac 

et d’Eugénie Grandet, marqué au sceau du réalisme ; son prénom évoque la grandeur passée de 

la ville antique d’Hadria5 autant que la mesquinerie banale de son nom de famille. D’ailleurs, 

les sonorités l’associent au verbe « mesurer » et à l’avarice métaphorique du « rat », animal 

répugnant qui sert à désigner familièrement un ladre. À l’instar du nom d’Emily Fletcher, une 

tension se fait jour au sein même du nom de l’héroïne, entre prénom et nom patronymique – 

celui du père qui la tyrannise. Cependant, si on analyse plus précisément le nom d’Adrienne 

Mesurat et celui de son père (qu’elle tue), une curieuse similitude apparaît. Son père se nomme 

Antoine Mesurat : or, les initiales de son père et d’Adrienne sont exactement les mêmes, A.M., 

comme s’ils étaient des doubles. Simple coïncidence ? Vraisemblablement non, dans la mesure 

où, devant les portraits de famille, Adrienne contemple le tableau de « la vieille Antoinette 

Mesurat » qui montre bien « ce qu’il y avait d’énergique et de batailleur dans cette carrure aux 

lignes puissantes » (Adrienne Mesurat, p. 286). Cette aïeule possède les mêmes initiales, A.M., 

 

4 GIRARD René, La Violence et le Sacré, Paris, Hachette Littératures, coll. « Pluriel », 1972, p. 78. 
5 Port et ville fondés au VIe siècle avant J.-C. par les Étrusques. Ce port était, à l’origine, situé sur la côte de la mer 

dont il était le principal point d’accès pour les Étrusques. Il était réputé et a donné son nom à la mer Adriatique. 
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qu’Adrienne et son père et présente la version féminine du prénom du père d’Adrienne, faisant 

ainsi de ces trois personnages des doubles. En tuant son père, Adrienne cherche donc à se 

débarrasser d’un double maléfique, d’un rival qui souhaite l’empêcher de voir celui qu’elle 

aime, le Dr Maurecourt. C’est un schéma œdipien dans lequel Adrienne cherche à tuer le père 

et, à travers lui, l’héritage paternel et familial, mais c’est aussi elle-même qu’elle tuera par la 

similitude des initiales, de façon symbolique, puisqu’elle sombrera dans la folie, à la fin du 

roman. 

Deux personnages de criminels méritent d’être étudiés ensemble car ils portent le même 

prénom. Il s’agit de Paul Guéret, le personnage principal de Léviathan et de Paul Esménard, 

l’un des personnages de Si j’étais vous… Le prénom Paul vient du latin paulus qui signifie 

« petit, faible ». L’étymologie du prénom de ces personnages peut sembler antiphrastique car 

tous deux sont caractérisés par leur grande force physique. Guéret est décrit comme « grand et 

d’aspect vigoureux » (Léviathan, p. 582) et il se dégage de Paul Esménard une image de 

« force » (Si j’étais vous…, p. 900). Toutefois, psychologiquement, ces deux personnages sont 

faibles et vulnérables. Paul Esménard est ainsi secrètement craintif et inquiet : « Toute sa force 

n’empêchait pas qu’il eût sans cesse le besoin d’être rassuré, mais il n’en savait rien » (Si j’étais 

vous…, p. 900). Son ignorance et sa faiblesse le mèneront au meurtre de Berthe : c’est parce 

qu’il a peur de lui-même et d’elle qu’il l’étrangle. 

Paul Guéret, dont le « nez large et charnu, [l]es lèvres épaisses trahiss[ent] un homme 

de peu de volonté » (Léviathan, p. 581-582), se caractérise aussi par son manque de ténacité. 

C’est aussi une méconnaissance et la peur de lui-même qui le conduiront à violer Angèle et à 

la défigurer sauvagement. L’étymologie et l’analyse de ces deux personnages mettent en 

évidence leurs tensions internes et la dissociation au moment du crime. Cette division est encore 

accrue par la référence à saint Paul, homme divisé par excellence et converti par un miracle : 

Saul, le persécuteur romain des chrétiens, devient saint Paul, l’apôtre des gentils et énonce le 

dilemme de l’homme en proie au déchirement entre le désir de bien faire et l’attrait pour le 

mal6. Cette conscience de la division interne est fréquente dans le Journal de Green et le passage 

du 9 janvier 1947 est particulièrement marqué par des connotations de violence. Pour renoncer 

au plaisir, le diariste dit qu’il faut « jeter l’homme charnel au cachot, mais il n’en continue pas 

moins de vivre ligoté, bâillonné aussi fortement qu’on voudra7 ». À l’instar de Joseph Day, ces 

deux figures de criminels sont en proie à un dédoublement entre le corps, qui semble devenu 

indépendant, et l’esprit, au moment du meurtre. Quant à Max, l’assassin de Wilfred, dans 

 

6 Épître aux Romains (7, 19). 
7 GREEN Julien, Journal, dans Œuvres complètes, t. IV, op. cit., p. 957. 
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Chaque homme dans sa nuit, il porte un prénom qui, aux yeux de Green, est connoté 

péjorativement, ainsi qu’il l’explique dans son « Avant-propos au Pamphlet contre les 

catholiques de France » : « Pour moi, en effet, Max était un nom de noceur – vague association 

d’idées avec Maxim’s – » (OC, t. I, p. 1231). Cet excès des sens inclus dans le prénom Max, 

pour Green, s’ajoute à l’origine latine maximus qui signifie « le plus grand », dont Max n’est 

qu’un diminutif utilisé comme pseudonyme. Cela souligne son inadéquation et corrobore le 

caractère déséquilibré du personnage qui deviendra fou après avoir tué Wilfred. 

 

Noms des victimes 

 

La même fatalité est à l’œuvre dans certains noms et prénoms des personnages de 

victimes. Ainsi, considérons le cas de M. Agnel qui est tué par Serge dans Minuit. Son nom 

évoque un « petit agneau, agnelet » (du latin agnellus) et renvoie à l’agneau sacrifié à Pessah 

pour marquer les portes des Hébreux et leur épargner la colère divine narrée dans le livre de 

l’Exode. La fatalité du destin tragique de M. Agnel est donc inscrite dans son nom. L’agneau, 

chez les chrétiens, représente le Christ qui se sacrifie pour sauver l’humanité. À l’instar du 

Christ, M. Agnel se sacrifie pour sauver M. Edme que Serge voulait tuer. 

Morgane, la femme égorgée par Hoël dans la première partie de Varouna, renvoie quant 

à elle à la fée Morgane, personnage ambivalent du cycle arthurien. Or, le mot fée vient du latin 

fata, qui vient de fatum, « le destin », plaçant d’emblée Morgane sous le signe de la fatalité 

tragique. En outre, le lien étymologique avec le breton mor qui signifie « la mer » et gane qui 

veut dire « né(e) de » renforce le poids tragique qui pèse sur ce personnage, car Hoël tue 

Morgane parce qu’il convoite ce qu’il pense être un « joyau » (Varouna, p. 680). Ce « joyau » 

est en fait la « chaîne » donnée par « les hommes de la mer » (Varouna, p. 681) à Morgane en 

signe du destin qui la lie à Hoël. De même, le prénom Moïra (du grec moirai) qui désigne les 

Moires, les déesses de la Destinée (Clotho, Lachesis et Atropos) annonce le cheminement fatal 

de l’héroïne greenienne. Son nom de famille Dare renvoie à l’anglais « oser, défier » de sorte 

que la vie de celle qui « défie le destin » est inscrite comme une nécessité tragique. 

Wilfred Ingram, la victime de Max, dans Chaque homme dans sa nuit, porte quant à lui 

un prénom d’origine germanique composé de deux parties : wil- qui signifie en germanique « la 

volonté » et -fred qui vient de frido, « la paix ». Or, dans le roman, l’un des personnages 

secondaires et ami de Wilfred se nomme Freddie, ce qui invite à le considérer dans son 

association nominale au héros : plus encore qu’une partie de Wilfred, il est même un double, 

dans la mesure où il éprouve les mêmes désirs charnels et la même peur des maladies 
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vénériennes que lui. Ils se rendent ensemble à l’hôpital afin de faire une prise de sang pour 

savoir s’ils ont attrapé une maladie mais, ne pouvant supporter l’attente et l’angoisse du résultat, 

Freddie se suicide, sa mort tragique préfigurant celle de son double Wilfred. Ailleurs dans le 

roman, dans une petite église fréquentée par des Italiens, Wilfred voit un cercueil recouvert 

d’une « draperie noire où il voyait briller comme de la glace un grand I, car le mort et lui avaient 

la même initiale à leur nom » (Chaque homme dans sa nuit, p. 594). Le personnage lit dans 

cette analogie qu’il est un double futur du mort, ce qui est attesté par le dialogue fictif qui 

s’engage entre eux : la vision de ce cercueil constitue une anticipation narrative. 

 

 

Crime et parcours de révélation chez les figures criminelles 

 

Quand un nom en cache un autre 

 

Green est nourri par des lectures qui le fascinent et nourrissent son imaginaire et son 

inconscient. La force et la violence dramatiques et tragiques des scènes de crime concentrent 

ces réminiscences intertextuelles. Deux scènes de crime de Léviathan et de Moïra permettent 

notamment d’illustrer ce phénomène. 

Dans Moïra, la scène d’étouffement de Moïra évoque celui de Desdémone par le Maure 

Othello, personnage éponyme de la pièce de Shakespeare que Joseph lit sans la comprendre : 

« Et puis, ce nègre étouffant une blanche avec un oreiller… Il ne comprenait pas que David crût 

nécessaire de lire de telles choses » (Moïra, p. 150). Cette lecture préfigure aussi le crime à 

venir, par l’analogie dans le modus operandi, mais aussi une inversion des personnages puisque 

Joseph est très blanc de peau, à l’instar de Desdémone alors que Moïra a plutôt une peau sombre 

sur les mains (comme le souligne Mrs. Dare, dans l’une de ses lettres). Le crime de Joseph 

révèle pourtant la part d’ombre du personnage dont la blancheur, contenue explicitement dans 

son patronyme Day, s’inverse en noirceur : Joseph-Othello est écartelé entre la chair et l’esprit. 

Inversement, dans la pâleur de la mort, la noirceur de Moïra cède la place à la blancheur de 

Desdémone. Dans Léviathan, l’arme du crime de Guéret signale un intertexte cher à Green en 

renvoyant à la canne de L’Étrange cas du Dr. Jekyll et de M. Hyde de Robert Louis Stevenson. 

En effet, M. Hyde croise un vénérable vieillard, Sir Danvers Carew, qui lui demande son 

chemin et que Hyde tue sauvagement : 
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M. Hyde entra dans une rage épouvantable et l’abattit d’un violent coup de canne. 

Atteint d’une fureur simiesque, il se mit alors à piétiner sa victime, faisant pleuvoir 

sur elle un orage de coups sous lesquels on entendit les os se disloquer et le corps 

rebondir sur la chaussée8. 
 

Au cours du crime, Guéret est en proie à cette même « violence frénétique » (Léviathan, p. 689) 

et il faut noter que le nom de la victime, M. Sarcenas, possède huit lettres incluses dans le nom 

de Sir Danvers Carew, ce qui corrobore l’idée d’un nom caché et d’une identité secrète qui se 

révèle dans le crime. L’intertextualité entre les deux récits annonce le destin tragique de Guéret 

et insiste sur le fait que le personnage ne se contrôle plus quand il commet ses crimes, comme 

s’il était un autre, une sorte de double de M. Hyde. Par les jeux de l’homophonie, nous pouvons 

rapprocher le nom Hyde du verbe anglais to hide, qui signifie « cacher, dissimuler ». Paul 

Guéret, dont le prénom était déjà porteur de division, se trouve porteur d’un double maléfique 

et meurtrier caché, à la faveur du rapprochement intertextuel que nous venons de faire. 

 

L’accomplissement du véritable nom 

 

Léviathan, Moïra et Varouna illustrent tout particulièrement ce parcours initiatique, 

voire religieux, qui permet de matérialiser le véritable nom et la véritable personnalité des 

personnages. Angèle, l’une des deux protagonistes de Léviathan, est un personnage au nom 

incomplet et dissonant, et incomplète elle-même. Elle est attirée par Guéret, lui aussi un homme 

divisé, ainsi que nous l’a révélé son prénom. Cet amour entre deux êtres déséquilibrés dans leur 

nom et dans leur être va aboutir à un crime. Guéret, en violant et défigurant Angèle, accomplit 

un acte destructeur et créateur. Le nom Guéret renvoie certes à une ville de la Creuse mais 

surtout au terme vervactum qui signifie « jachère » (de vervago, « retourner la terre »). Le mot 

guéret renvoie donc à une terre labourée mais non ensemencée. Or, c’est avec une branche que 

Guéret défigure Angèle à jamais : « deux plaies profondes, larges sillons ourlés de blanc, 

rayaient cette face désormais lamentable » (Léviathan, p. 728). Si l’on considère la branche de 

Guéret comme un instrument aratoire, alors le champ lexical du labourage (« guéret », « larges 

sillons ») fait sens. Être faible et divisé, Guéret n’actualise son nom et sa nature profonde qu’au 

travers de la violence envers Angèle, la femme aimée, qui devient ainsi un élément de lui-même 

comme « terre labourée ». En « retournant la terre » qu’est Angèle, Guéret fait ressortir la 

laideur de la vie passée de la jeune femme sur son visage, un peu à la façon de Dorian Gray, à 

 

8 STEVENSON Robert Louis, L’Étrange Cas du Dr. Jekyll et de M. Hyde, trad. REICHEN Charles-Albert, Paris, 

Gallimard Jeunesse, coll. « Folio junior », 1985, p. 42. 
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la fin du roman d’Oscar Wilde. Mais c’est aussi un processus qui laisse la place à la conscience 

vide à l’intérieur d’Angèle pour qu’advienne son changement, sa rédemption. Pour qu’Angèle 

retrouve la nature angélique et religieuse présente dans son prénom, il faut que le corps soit 

transformé. En somme, la branche est l’instrument de la Passion d’Angèle. Un parcours 

initiatique a lieu alors pour Angèle, confrontée à l’épreuve de la souffrance physique : « c’était 

l’insupportable souffrance de sa chair qui l’avait ramenée à elle : du feu semblait couler sur son 

visage » (Léviathan, p. 756). On retrouve cette image du feu (ici devenu liquide) comme 

« symbole de pureté9 » dans La Psychanalyse du feu de Gaston Bachelard. Puis vient l’épreuve 

de la découverte de la perte de sa beauté qui va rendre Angèle humble. Cette découverte culmine 

avec l’épreuve du dévoilement de son visage devant la petite Fernande : « Après avoir balancé 

pendant des mois entre l’espoir et le désespoir, elle était mise tout à coup en présence d’une 

certitude abominable : elle faisait horreur » (Léviathan, p. 730). 

La destruction du visage d’Angèle est paradoxalement créatrice, puisqu’un 

renversement complet s’opère chez elle : sa vie devient celle d’une moniale, cloîtrée dans sa 

chambre. Dans L’Air et les songes, Bachelard se fait l’écho de cette destruction créatrice quand 

il parle de « colère créante10 » et souligne que le déplacement d’air violent et la présence d’un 

vent tempétueux sont porteurs de destruction et donc, aussi, de ce fait, de création. Or, les coups 

donnés par Guéret sur le visage d’Angèle à l’aide d’une branche fouettent l’air et le crime se 

déroule aussi au cours d’une journée très venteuse. Au cours de son crime, Guéret nomme 

Angèle – « il murmura le nom d’Angèle » (Léviathan, p. 681) – la recréant, d’une certaine 

façon. On peut y voir un écho aux Lupercales romaines, durant lesquelles les femmes étaient 

aussi fouettées avec des branches pour stimuler leur fécondité. Angèle accède donc à un nouvel 

être, en pardonnant à Guéret ce qu’il lui a fait, ainsi qu’à un bonheur mystique : « une joie 

étrange […] la visitait parfois et la faisait trembler de frayeur, la joie de voir à quel point son 

abaissement était profond » (Léviathan, p. 754). Elle devient ainsi un ange qui tente de sauver 

Guéret de la dénonciation de Mmes Grosgeorges et Londe. C’est un laitier, qui représente la 

pureté lactée, qui la ramène chez elle, alors qu’elle accomplit aussi phonétiquement et 

pleinement le nom secret caché dans son prénom et préfigurant sa fin : Angèle est venue 

attendre Guéret et en gèle, puisqu’elle meurt de froid. 

À l’instar d’Angèle et même si son parcours est plus bref, Moïra devient pleinement 

elle-même peu avant son meurtre par Joseph. En effet, elle s’est enfermée avec lui dans sa 

 

9 BACHELARD Gaston, La Psychanalyse du feu, Paris, Gallimard, coll. « Folio essais », 2015 [1949], p. 174. 
10 BACHELARD Gaston, L’Air et les songes. Essai sur l’imagination du mouvement, Paris, Librairie générale 

française, coll. « Le Livre de Poche/Biblio essais », 2016 [1943], p. 292. 
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chambre afin de lui jouer un mauvais tour puisqu’il pratique sa religion avec beaucoup de 

rigueur, voire de fanatisme, ce qui agace ses condisciples. Au cours de ce huis clos, dont Moïra 

attend une déclaration d’amour de Joseph, pour mieux se moquer de lui, elle se met à écrire une 

lettre à son amie Célina où elle finit par avouer ses sentiments pour Joseph : « J’ai perdu, Célina. 

C’est moi qui suis amoureuse » (Moïra, p. 169). En dévoilant ainsi son amour pour Joseph et 

en affirmant qu’elle n’est pas « la machine à jouir » que tous ses amis s’imaginent, Moïra, à la 

veille de disparaître, retrouve son humanité. Elle peut donc accomplir l’origine irlandaise de 

son prénom en tant que Marie, figure biblique qui se caractérise par sa grande faculté d’aimer, 

dont Marie est l’anagramme en français. Au moment du crime, Moïra accomplit donc son 

identité complète, celle de Marie/aimer, nom secret caché dans un prénom et associé à la fatalité 

des déesses de la destinée, les Moires qu’elle a osé défier (to dare). C’est par l’autre, Joseph, et 

par l’amour qu’elle lui porte, que l’évolution et le destin de ce personnage greenien sont scellés. 

Dans Varouna, Hoël et Morgane accomplissent un parcours religieux qui passe par le 

repentir pour Hoël et le pardon pour Morgane. À la vue de la chaîne donnée par les hommes de 

la mer, Hoël comprend son erreur et éprouve aussitôt un grand repentir de son crime. Dans le 

parcours qui jalonne son exécution, Hoël revoit en vision Morgane, notamment sous les traits 

d’une petite fille qui lui sourit : « il eut la certitude que c’était Morgane, et qu’elle lui 

pardonnait » (Varouna, p. 685). Le salut de Hoël a lieu quand il prononce les premiers mots du 

Notre Père, juste avant de mourir. La première partie de Varouna s’achève sur ces mots. Pour 

reprendre les analyses d’Élisabeth Pinto-Mathieu dans son article « Varouna, un conte 

médiéval ? » : « Varouna assigne ainsi à Hoël une dimension rédemptrice mais partiellement 

seulement. Il n’est pas l’enfant messie. Hoël n’est-il pas l’avatar imparfait de Noël11 ? » 

Toutefois, comme elle s’appuie sur la théorie de la métempsycose, cette première partie est liée 

à la deuxième partie de ce roman, à l’instar des personnages qui doivent se rencontrer et s’aimer 

à des époques différentes. Cela nous amène à considérer les personnages de Hoël et de Morgane 

comme inachevés, ce que traduisait déjà leur nom incomplet, à l’image de leur vie. La deuxième 

partie est intitulée « Hélène » et la met en scène sous les traits d’une jeune fille qui vit au 

XVI
e siècle et se retire dans un couvent pour prier après la mort de son père, Bertrand Lombard. 

Si l’on regarde plus attentivement les trois prénoms de Hoël, Morgane et Hélène, on s’aperçoit 

qu’Hélène est en quelque sorte la somme des deux prénoms précédents : H et EL du prénom 

Hoël et NE, la fin du prénom Morgane. Mireille Calle-Gruber insiste sur la « contorsion des 

liens tissés de l’un à l’autre personnage » puisque « Hoël se retrouve en Hélène, à l’image du 

 

11 PINTO-MATHIEU Élisabeth, « Varouna, un conte médiéval ? », dans AUROY Carole et SCHAFFNER Alain (dir.), 

Julien Green et al. Rencontres, parentés, influences, Dijon, Éditions Universitaires de Dijon, 2011, p. 151. 
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jeu des lettres et des sonorités qui forment NOEL par combinaison de OL + LN (Hoël, 

Hélène12) ». C’est le nom caché et secret qui va permettre d’expier la faute criminelle de Hoël 

dans les prières, ainsi que Jeanne, la romancière du XX
e siècle de la troisième partie et la 

réincarnation de Morgane et d’Hélène, le voit au cours d’un cauchemar : « Me rendormant 

enfin, au petit jour, je me suis vue cette fois dans une cellule blanche, en habit de religieuse, 

expiant dans les veilles et la prière le crime de mon meurtrier » (Varouna, p. 835). 

 

L’accomplissement de soi et du deuxième nom 

 

Nous nous appuyons ici sur trois exemples choisis dans Si j’étais vous…, Moïra et 

Chaque homme dans sa nuit. Dans Si j’étais vous…, Paul Esménard, homme divisé, l’est 

d’autant plus que, dans ce roman fantastique, son corps est habité par l’âme de Fabien Especel, 

jeune homme qui a reçu du diable le don de devenir qui il souhaite, en prononçant une formule 

magique. Après s’être incarné dans le corps de Paul Esménard, Fabien subit comme à chaque 

fois l’influence de l’être dans lequel il s’immisce et est confronté à ses limites intellectuelles. 

Paul Esménard oublie donc qui il est véritablement et oublie son deuxième nom, Fabien 

Especel, et la formule magique. On peut dès lors s’interroger sur l’identité du coupable du 

meurtre de Berthe : est-ce Paul Esménard ? Fabien Especel ? Ou Paul Esménard n’a-t-il servi 

que d’homme de main à Fabien Especel, qui serait le cerveau ? Le meurtre de Berthe suscite 

bon nombre de questions et génère surtout la nécessité pour Fabien de reprendre le dessus afin 

de fuir le corps assassin de Paul. Dans ce roman, le crime et la présence du diable (nommé 

Brittomart) font office d’électrochoc et vont permettre l’anamnèse du nom « Fabien » (Si j’étais 

vous…, p. 914) et l’émergence de la véritable identité qui s’agite en Paul Esménard, à ce 

moment-là, ainsi que le constate Brittomart, quand Fabien, en Paul Esménard, contemple ses 

mains avec distance, car ce sont les mains d’un meurtrier : « Quelles mains ! murmura-t-il. – 

C’est Fabien qui parle, dit Brittomart. Enfin ! Nous pouvons partir » (Si j’étais vous…, p. 914). 

Le jeu de dédoublement ne s’arrête pas là puisque le deuxième nom de Paul, Esménard, 

comporte les deux lettres initiales ES analogues à celles de Fabien Especel, rapprochant encore 

ces deux personnages. Especel est un nom qui vient du latin speculum et qui signifie « miroir ». 

Fabien se fait donc le miroir de Paul ; ces deux personnages sont des doubles. En outre, la 

découverte de son deuxième nom par Paul correspond à la découverte de son moi caché ; dans 

le corps de Paul, Fabien (en latin faba) est semblable à une fève, une graine dans la terre. C’est 

 

12 CALLE-GRUBER Mireille, « Le récit et ses doubles ou le palimpseste de Varouna », dans FOUCART Claude et 

PLANTIER René (dir.), Julien Green, Lyon, Presses Universitaires de Lyon III, CEDIC, 1989, p. 199. 
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le crime de Paul qui contribue à l’émergence et l’accomplissement de son deuxième nom et de 

sa véritable personnalité. 

Dans Moïra, le crime de Joseph Day constitue le catalyseur qui va lui permettre de faire 

émerger sa partie lumineuse. En tuant Moïra, Joseph tue la partie charnelle de lui-même, dont 

il se remémore les ébats. Joseph assimile en effet Moïra à une bête, une prostituée antique : 

« Le mot de Killigrew lui revint à la mémoire : lupa, la louve. C’était cela, Moïra, et l’amour, 

c’était cela » (Moïra, p. 173). Joseph, en tuant sa partie charnelle, se tue donc aussi lui-même 

puisqu’il tue aussi sa propre destinée. Paradoxalement, le parcours initiatique et religieux de 

Joseph trouve son aboutissement dans le meurtre par lequel il accède enfin à la connaissance 

de l’amour, des autres et de lui-même. Cela permet à Joseph de s’accepter et d’accéder à un 

niveau supérieur sur le plan religieux puisqu’il enterre Moïra comme le prêtre et décide de 

garder au plus profond de lui-même sa religion. Joseph peut ainsi accomplir pleinement la 

deuxième partie de son nom, Day, en assumant son crime et en allant se rendre à la justice dans 

la « lumière » (Moïra, p. 193) du crépuscule. 

Enfin, dans Chaque homme dans sa nuit, Wilfred va pouvoir aussi accomplir la 

deuxième partie de son prénom au travers du meurtre dont il est victime. C’est par les doubles 

que représentent son ami Freddie et son meurtrier Max que Wilfred va pouvoir accéder à la 

deuxième partie de son prénom et ainsi accomplir son salut religieux. À l’image de Joseph qui 

joue le rôle d’un prêtre en enterrant Moïra, Wilfred baptise Freddie. Le jeune homme semble 

alors sauvé. La peur et la souffrance que Wilfred ressent dans l’escalier lugubre de l’immeuble 

de Max qu’il monte puis descend ressemblent à un chemin de croix. Wilfred devient ainsi une 

figure christique qui est trahie par Max, devenu un nouveau Judas, quand celui-ci tire sur lui. 

La peur, la souffrance et le meurtre sont une façon de tuer en Wilfred l’homme de désir et de 

péché la partie contenue dans Wil-. Le repentir de Max a pour corollaire de permettre à Wilfred, 

un acte d’amour pur et désintéressé quand il offre son pardon à son meurtrier. La posture de 

Wilfred juste après le crime, en position fœtale, évoque sa nouvelle naissance et l’avènement 

possible de la deuxième partie de son prénom. Par le truchement de son assassinat, Wilfred peut 

ainsi accomplir son destin et la deuxième part lumineuse de son prénom -fred puisque la paix 

et le bonheur se peignent sur ses traits, à sa mort, juste après l’extrême-onction. 

 

 

Au terme de cette étude et de ce parcours dans les romans greeniens, il apparaît que si 

l’effet de réel est indéniable dans le choix de ces prénoms et noms, leur portée symbolique est 

également forte en tant qu’ils sont porteurs de division, de déséquilibre voire d’inadéquation 
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entre l’être et le faire du personnage, pour reprendre la terminologie de Philippe Hamon. Ces 

divisions intérieures ou désaccords au sein du nom du personnage de criminel ou de sa victime 

annoncent parfois le crime à venir. L’analyse étymologique et celle de l’intertextualité 

confirment le déterminisme du destin fatal et criminel. Toutefois le crime, une fois accompli, 

ouvre sur la possibilité d’un parcours initiatique, voire religieux tant pour le coupable que pour 

la victime, et les fait advenir en révélant leur véritable moi. Dans l’œuvre romanesque 

greenienne, l’être influe sur le faire du personnage criminel et de sa victime et inversement : 

Green convie son lecteur à une quête d’identité et de Dieu qui passe par la connaissance de soi, 

de son nom et des autres. Cette invitation au gnothi seauton gravé au fronton du temple de 

Delphes passe chez Green par le mot et le nom et mène ses personnages à Dieu.  
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Résumé : L’attribution du nom propre dans les cultures ancestrales africaines est un processus 

long et lent qui aboutit généralement à une pluralité d’appellations pour la personne. 

L’islamisation et la colonisation occidentale ont imposé à leur tour le système du prénom et du 

patronyme. Ce double processus d’attribution du nom propre est aussi celui du Cameroun 

contemporain. Le corpus littéraire au programme scolaire se veut être le reflet de cette réalité 

socioculturelle complexe. Cependant, l’analyse sociocritique de deux œuvres en prose tirées de 

ce corpus, à savoir un roman et un recueil de nouvelles, révèlent que l’attribution des noms 

propres des personnages est plutôt le fait des idéologies dominantes qui structurent le contexte 

socioculturel. Autrement dit, l’esthétique des auteurs tend à donner une vision schématique des 

noms des personnages, accompagnée en cela par un dispositif méthodologique et didactique 

centrés autour des enjeux de la quotidienneté qui obstruent la perspective plurivoque de lecture 

des noms propres pourtant attendue. 

 

Mots-clés : nom propre, contexte, culture, identité, personnage, Cameroun, littérature 

 

Abstract: The process of giving a proper name in ancestral African cultures is a long and slow 

one that usually results in a plurality of names for one single person. Islamization and Western 

colonization in turn imposed the system of first and last names. This double process of attribution 

of the proper name is also that of contemporary Cameroon. The literary corpus in the school 

curriculum is intended to reflect this complex socio-cultural reality. However, the socio-critical 

analysis of two prose works taken from this corpus, namely a novel and a collection of short 

stories, shows that the attribution of the proper names of the characters is the result of the 

dominant ideologies which structure the socio-cultural context. In other words, the aesthetics of 

the authors tend to give an over-simplistic vision of the names of the characters, accompanied in 

this by a methodological and didactic device centered around the challenges of everyday life 

which obstruct the multi-faceted perspective of reading proper names, however predictable. 
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Le cadre contextuel 

 

Le nom et l’écriture de l’identité dans les cultures africaines 

 

L’attribution du nom propre est intimement associée à l’écriture de l’identité culturelle 

de la personne en Afrique. Mais faut-il vraiment parler du « nom propre » au singulier dans ce 

cas-là ? En effet, contrairement à l’Occident, l’Afrique ancestrale déploie une pluralité de noms 

propres pour convoyer la personne humaine tout au long de sa vie. La pratique de l’appellation 

multiple tient à la vision spécifique de l’homme comme l’illustre le célèbre poète Birago Diop : 

 

Ceux qui sont morts ne sont jamais partis : / Ils sont dans l’Ombre qui s’éclaire 

/ Et dans l’ombre qui s’épaissit. / Les Morts ne sont pas sous la Terre : / Ils sont 

dans l’Arbre qui frémit, / Ils sont dans le Bois qui gémit, / Ils sont dans l’Eau qui 

coule, / Ils sont dans l’Eau qui dort, / Ils sont dans la Case, ils sont dans la Foule : 

/ Les Morts ne sont pas morts1. 
 

Ainsi, l’imaginaire africain associe le corps humain à une diversité d’entités qui se 

dévoilent au fur et à mesure au cours de l’existence. Au corps physique sont associés les 

éléments abstraits et mystérieux tels que l’ombre, la pensée, les ancêtres morts ou les esprits 

invisibles. L’imaginaire collectif matérialise la présence de ces entités abstraites par les 

éléments de la nature tels que l’eau, la terre, le feu, le vent. La personne humaine est de ce fait 

appréhendée comme un assemblage de diverses composantes abstraites et concrètes. 

Cette vision de l’homme détermine à son tour la vision du nouveau-né, laquelle consiste 

à croire, selon Odile Journet-Diallo2, que l’enfant qui naît n’est pas tout à fait un être nouveau 

qui entre dans la vie. S’il est accueilli en général avec les hommages et la bienveillance que 

l’on doit à un hôte, l’on s’autorise tout de même à garder le doute sur son identité intrinsèque. 

Autrement dit, on considère que le nom propre ne désigne pas seulement l’identité physique de 

la personne mais qu’il est aussi le révélateur de ses liens et de ses ascendances mystiques. Car, 

 

1 DIOP Birago, « Souffles », dans Leurres et lueurs, Paris, Présence africaine, 1960. 
2 JOURNET-DIALLO Odile, « Noms d’ancêtres, noms d’amis, noms de dérision, Exemples africains », Spirale, 

no 19, 2001, p. 51-60, disponible sur https://www.cairn.info/revue-spirale-2001-3-page-51.htm (consulté le 

8 septembre 2020). 

https://www.cairn.info/revue-spirale-2001-3-page-51.htm
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pense-t-on, « des enfants peuvent mourir de n’avoir pas reçu le nom qui leur convenait3 ». Aussi 

la communauté s’interroge-t-elle avant toute démarche : 

 

S’agit-il d’un génie de brousse qui vient s’incarner pour repartir aussitôt ? Ou 

bien est-ce un ancêtre velléitaire hésitant à se fixer une nouvelle fois dans le 

monde des vivants ? Jusqu’à l’apparition de certains signes, le doute plane tant 

sur le caractère humain de l’enfant que sur son désir de rester ici-bas4. 
 

Non seulement ce doute retarde le processus d’attribution du nom mais il ouvre aussi la 

voie à un processus lent et long qui dure parfois toute la vie du sujet. Il faut également rappeler 

qu’à côté du processus sacré de désignation de noms propres, il existe un processus parallèle 

d’attribution, plus ou moins profane, qui mobilise des pratiques coutumières et des traditions 

établies, lesquelles voient intervenir divers réseaux de liens sociaux, incluant les membres du 

clan, du lignage maternel et paternel mais aussi des amis des familles dans les différentes 

séquences d’attribution de noms propres. 

La personne humaine devient porteuse d’autant de noms qu’on lui reconnaît de 

composantes. Françoise Héritier parle de « feuillage5 » de la personne pour insister sur la 

pluralité de ses identités nominales. Odile Journet-Diallo quant à elle préfère le terme de 

« collection d’appellations6 ». 

Ce double processus d’attribution de noms propres, à la fois sacré et profane, sérieux et 

de dérision, ouvre la voie à une possibilité indénombrable de production de noms propres selon 

les cultures. La comparaison que fait Odile Journet-Diallo du processus d’attribution de noms 

dans quelques ethnies africaines permet d’en tirer des modèles récurrents. Tout au long de sa 

vie, une personne africaine peut être désignée par six à sept noms en moyenne. À ceux-là 

s’ajoute parfois le nom provisoire, donné à l’enfant aux premiers jours de sa naissance, dans 

l’attente de son nom permanent. Ainsi, chez les Mossi du Burkina Faso, l’enfant peut être appelé 

« petit », « étranger », « nouvel étranger », « homme blanc », « homme ouvert » durant ses 

premiers jours7. Mais en fin de compte, malgré la pluralité d’appellations dont bénéficie le 

nouveau-né, c’est le nom propre issu des rituels sacrés qui est considéré comme son véritable 

nom, c’est lui qui dévoile la nature de l’esprit ou de la personne réincarnée. 

 

 

3 Ibid., p. 55. 
4 Ibid., p. 51. 
5 HÉRITIER Françoise, « L’identité samo », dans LÉVI-STRAUSS Claude (dir.), L’Identité, Paris, Presses 

Universitaires de France, 1983. Cité dans Ibid. 
6 Ibid., p. 51-60. 
7 Ibid., p. 51-52. 
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Islamisation, christianisation, colonisation, et écriture du nom propre dans le Cameroun 

moderne 

 

Le Cameroun moderne voit cohabiter sur son territoire deux systèmes d’attribution de 

noms propres. Le système officieux, porté par les cultures animiste et traditionnelle, qui fait 

perdurer le processus ancestral d’attribution de noms, et qui maintient une vision du monde et 

de l’homme propre à chaque communauté ethnique. De ce fait, les rituels d’attribution des noms 

propres, des jumeaux par exemple, ne sont pas les mêmes chez les Bamiléké de l’Ouest que 

chez les Duala du littoral. De même, les populations animistes du Nord n’observent pas le même 

rituel de nomination que les animistes du Sud. 

La colonisation et l’islamisation ont apporté à l’environnement camerounais un nouveau 

contexte socioculturel, occidental et oriental ; des valeurs et des pratiques cultuelles chrétiennes 

et islamiques qui font qu’aux patronymes africains sont venus se greffer des prénoms européens 

(juifs et chrétiens) et islamiques (arabo-berbères). Ainsi, à la pratique officieuse de la pluralité 

de noms propres s’oppose la pratique dominante et officielle du prénom et du patronyme, 

matérialisée par un acte administratif. Cela ne va pas sans induire un changement dans la 

posture d’appréhension de la personne, qui passe ainsi d’une entité énigmatique à une entité 

définie, identifiable et identifiée. 

La littérature en français de façon générale et le roman camerounais particulièrement, 

portés par l’esthétique réaliste, rendent compte à leur façon de cette expérience d’attribution de 

noms propres. Le roman camerounais emprunte généralement au registre moderne son schéma 

d’attribution des noms propres, à savoir la désignation du personnage par un patronyme et un 

prénom. Mais il n’est pas rare de voir un personnage désigné uniquement par le patronyme ou 

uniquement par le prénom. Le nom propre de dérision et le pseudonyme sont aussi courants. Le 

corpus qui fait l’objet de notre analyse illustre ces différents cas de figure sans véritablement 

témoigner de la dynamique plurivoque d’attribution de noms propres qui est celle de la société 

camerounaise. 

 

Le cadre théorique d’analyse du corpus 

 

Le nom propre est généralement appréhendé du point de vue sémiotique, quand il ne 

fait pas explicitement l’objet d’un traitement onomastique. Dans un cas comme dans l’autre, 

l’opération s’inscrit dans le vaste champ de l’analyse du discours littéraire dont les enjeux sont 

à la fois esthétiques, linguistiques mais aussi communicatifs et socioculturels. Ces enjeux 
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donnent lieu à une pluralité de postures théoriques et à une grande variété d’objectifs d’analyse 

dans le champ de l’analyse du discours qui vont de la valorisation de la pluralité de jugements 

à la recherche de la nuance des points de vue, en passant par la saisie de l’hétérogénéité 

constitutive de la réalité socioculturelle. En d’autres termes, les différentes théories qui 

s’intéressent à l’analyse du discours littéraire se positionnent tantôt pour une analyse discursive 

de l’œuvre, tantôt pour une analyse textuelle8. Dans un cas comme dans l’autre, la posture est 

de considérer le texte comme une réalité immanente. Cette perspective méthodologique est à 

l’opposé de l’approche contextuelle amenée par les analyses de type psychologique9. 

Les implications idéologique, sociale et culturelle qui sont celles du corpus à analyser 

orientent vers une étude du nom propre qui prend en compte le contexte historique de la société 

des textes. Appréhender le texte littéraire de ce point de vue, c’est le percevoir avant tout comme 

un « objet littéraire10 ». C’est aussi le percevoir comme un « fait littéraire11 ». C’est finalement 

adopter le modèle méthodologique d’analyse qui valorise l’historicité de la société du texte. 

La démarche de l’analyse sociocritique s’inscrit dans la seconde articulation. Cette 

démarche se propose d’appréhender le processus de construction du sens de l’œuvre 

romanesque en considérant comme autonome la société du roman. En effet, la démarche 

sociocritique de Claude Duchet12 est construite autour d’une approche immanente du texte qui 

considère la présence de la socialité dans le texte littéraire indépendamment des déterminants 

contextuels ou extérieurs au texte. Il propose pour cela d’appréhender le sens du texte à partir 

d’une démarche articulée qui refuse l’automaticité habituelle des modèles méthodologiques 

d’analyse littéraire : « Il ne s’agit pas d’appliquer des normes et des étiquettes, mais d’interroger 

les pratiques romanesques en tant que productrices d’un espace social, que j’ai proposé 

d’appeler la société du roman13. » La notion de discours devient centrale dans son approche. 

Ruth Amossy14 partage cette perspective discursive de l’analyse littéraire qui met l’accent sur 

le processus esthétique de transformation des référents sociaux et historiques en discours 

 

8 Le terme discours est appréhendé dans la perspective des différents courants théoriques : genres et formes de 

l’art oratoire dans la tradition rhétorique. Approche syntaxique d’un ensemble de phrases successives, propriétés 

structurales, lexicales et idéologiques dans l’analyse du discours littéraire. 
9 Il est fait ici référence à la critique biographique particulièrement. 
10 ROBIN Régine, Le Roman mémoriel : de l’histoire à l’écriture du hors lieu, Longueuil, Le Préambule, 

coll. « L’univers des discours », 1989. 
11 DUCHET Claude, « Pathologie de la ville zolienne », dans MICHAUD Stéphane (dir.), Du visible à l’invisible. 

Pour Max Minner, t. I, Paris, José Corti, 1988, p. 83-96. 
12 DUCHET Claude, « Une écriture de la socialité », Poétique, no 16, 1973, p. 446-454. 
13 Ibid., p. 448. 
14 AMOSSY Ruth, « Sociocritique et argumentation : l’exemple du discours sur le “déracinement culturel” dans la 

nouvelle droite », dans NEEFS Jacques et ROPARS Marie-Claire (éd.), La Politique du texte : enjeux sociocritiques, 

Lille, Presses Universitaires de Lille, 1992, p. 29. 
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littéraires. Elle considère qu’à travers le roman, « l’art vient dire le social ». À ces postures 

d’analyse, il faut ajouter l’apport de Régine Robin15 qui s’inscrit dans la logique de la 

sociocritique du discours à travers ce qu’elle appelle le « parcours de sens ». Edmond Cros16 

quant à lui se propose de rechercher l’origine socio-idéologique des formes en prenant appui 

sur l’histoire. Son analyse veut à cet effet « mettre en œuvre les modalités d’incorporation de 

l’histoire au niveau du texte littéraire, non pas au niveau des contenus mais au niveau des 

formes17 ». L’intérêt porté sur la forme l’oriente vers des analyses plutôt translinguistiques qui 

viennent renforcer la perspective discursive de l’analyse du texte littéraire. Cette perspective 

linguistique est prolongée par Pierre V. Zima18 au travers de la notion de « sociologie du texte », 

qui veut appréhender l’étude du texte au niveau du langage et de ses structures sémantiques et 

narratives. 

Loin d’avoir fait une présentation exhaustive des postures théoriques qui construisent la 

diversité de l’analyse sociocritique, le présent rappel se veut comme une illustration de la 

plurivocité théorique des modèles d’analyse sociocritique. 

De cette plurivocité, le modèle d’analyse de Claude Duchet, plutôt centré autour du 

concept de « sociogramme », paraît correspondre à notre orientation d’analyse. Défini comme 

des « ensembles flous, instables, conflictuels de représentations partielles, centrées autour d'un 

noyau, en interaction les unes avec les autres19 », le sociogramme reste néanmoins un concept 

problématique et polémique comme la sociocritique elle-même. Aussi, en complément de 

Claude Duchet, Régine Robin identifie-t-elle le sociogramme comme un parcours de 

production de sens plutôt qu’à un dispositif conceptuel. Par conséquent, le présente-t-elle 

comme intéressant du point de vue fonctionnel : 

 

Pour qu’il y ait parcours de sens, découpage, il faut que ce discours social 

cristallise autour de quelques points nodaux, qu’il y ait mise en ordre dans 

l’hétérogénéité même du discours, grille d’écriture et de déchiffrement, passage 

de la référence au référent, à travers ce que Claude Duchet a proposé d’appeler les 

sociogrammes20. 

 

Autrement dit, le sociogramme est pour elle le nœud discursif dont dépend la 

compréhension du texte. Par ce rôle organisateur, le sociogramme est en sociocritique ce que 

 

15 ROBIN Régine, op. cit.. p. 105. 
16 CROS Edmond, La Sociocritique, Paris, L’Harmattan, 2003. 
17 Ibid., p. 53. 
18 ZIMA Pierre V., Pour une sociologie du texte littéraire, Paris, UGE, 1978. 
19 ROBIN Régine, op. cit., p. 105. 
20 Ibid. 
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la notion d’« isotopie » est pour la sémiotique. C’est finalement à travers les procédés 

esthétiques tels que le déplacement, l’ironie, le pastiche, la mise à distance, le sociolecte, le 

stéréotype, le cliché, la maxime, qu’elle se propose d’appréhender le sens du texte. 

Analyser le nom propre dans le corpus qui nous intéresse, c’est identifier les « points 

nodaux » et le processus de construction textuel du sens des noms propres. 

Le corpus au programme scolaire au Cameroun est constitué de seize œuvres de genres 

variés, issues de diverses aires culturelles : camerounaise, africaine et française. Le cadre 

restreint du présent article ne permettant pas la prise en charge de l’ensemble de ce corpus, nous 

avons fait un choix limité à deux œuvres qui illustrent l’environnement camerounais. Le corpus, 

tiré du programme scolaire de français 2018/2019, est ainsi constitué des Tribus de Capitoline 

de P.-C. Ombété Bella21, roman au programme en classe de seconde, et des Bimanes de Séverin 

Cécile Abéga22, un recueil de sept nouvelles au programme en classe de sixième. 

Par le profil des personnages, le choix des thèmes, le niveau de langue, la tonalité du 

texte, Les Bimanes et Les Tribus de Capitoline témoignent de l’ouverture de la littérature sur le 

discours socio-économique et politique. En effet, le contexte de l’écriture des œuvres est celui 

de la crise économique et du passage d’une économie dirigiste à une économie libérale au 

Cameroun avec pour conséquence le chômage de masse, la crise sociale et même morale. Le 

discours institutionnel qui tend à reconstruire la notion de « développement » autour du 

libéralisme encourage l’initiative privée et réhabilite le travail manuel, ce qui passe aussi par la 

réhabilitation des personnages de la classe ouvrière d’une part, et par la lutte contre la corruption 

d’autre part. Dans cette perspective, les deux œuvres valorisent l’agriculture, l'engagement 

social, le travail manuel, ou la lutte contre la corruption. Les personnages des deux œuvres sont 

porteurs de pseudonymes, de prénoms et de patronymes relevant de diverses aires culturelles. 

Il est intéressant de voir comment ces noms propres participent à la construction du sens dans 

les œuvres mais surtout quelle est leur esthétique. Autrement dit, en quoi reflètent-ils, ou non, 

la plurivocité manifeste du nom propre dans le contexte africain ? 

L’analyse du corpus se fait selon trois axes. D’abord, elle concerne les personnages 

désignés par un pseudonyme, puis viennent les personnages porteurs de patronymes et opposés 

à ceux qui sont porteurs de prénoms, et enfin ceux porteurs d’un patronyme et d’un prénom.  

 

 

 

 

21 OMBÉTÉ Bella P.-C., Les Tribus de Capitoline, Yaoundé, Éditions CLE, 1986. 
22 ABÉGA Séverin Cécile, Les Bimanes, Abidjan, Nouvelles Éditions Africaines, 1982. 
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Les modalités d’écriture du nom propre 

 

Pseudonymie et écriture sociale de l’identité 

 

La première modalité d’écriture des noms de personnages est celle des noms de dérision 

ou des pseudonymes. Les noms des personnages sont dans ce cadre directement empruntés à la 

société, à ses acteurs publics, ou au langage véhiculaire. Il est ainsi de Ngomna et de Tchakarias 

dans la nouvelle Les Bimanes ; ou encore pour celui de Papa malin, pseudonyme donné par les 

familiers à Ignace Ngan, dans Les Tribus de Capitoline ; et même pour celui de Manos dans la 

même œuvre, et que l’auteur explique comme « une abréviation de “Man’ossananga” c’est-à-

dire l’homme de la tribu de son géniteur23 ». Les pseudonymes ont un fonctionnement opposé 

dans les deux œuvres. Dans Les Tribus de Capitoline, les pseudonymes apparaissent en plus 

des noms et des prénoms et jouent le rôle de surnoms pour les familiers. Dans Les Bimanes 

cependant, les personnages sont désignés uniquement par leur pseudonyme. Ils participent 

différemment à l’élaboration du sens des textes, révélant la différence entre les esthétiques des 

auteurs. 

En effet, dans Les Bimanes, les pseudonymes Ngomna et Tchakarias participent à la 

typification et à l’élaboration de la vision conflictuelle de la relation entre les représentants 

institutionnels et les citoyens. Dans l’espace public camerounais, le nom ngomna renvoie à 

toute personne travaillant dans la fonction publique. Étymologiquement, ngomna désigne le 

« service public » en fufuldé, une langue du nord du Cameroun. Le ngomna est par définition 

un personnage public, au service des autres. Il fait l’objet d’une exploitation ironique dans le 

texte. L’usage de l’article indéfini « un » en témoigne. 

 

Avez-vous déjà vu un ngomna cuit à l’étouffé ? C’est un spectacle tout à fait banal. 

Prenez un bel après-midi. Accrochez un soleil impitoyable dans un ciel pur et vous 

verrez, dès qu’un ngomna mettra le nez dehors. Avec la manie qu’ils ont de 

s’enfermer dans des vestes et de s’arrimer la gorge avec des cravates, ils ne peuvent 

que bouillir quand il fait 45 degrés centigrades à l’ombre. Que voulez-vous24 ? 

 

De même, Tchakarias est un nom propre venu du langage des jeunes, le camfranglais. 

Association de deux mots : Tchakas qui veut dire « chaussures » et rias pour « rire », 

Tchakarias signifierait la chaussure qui rit. Dans l’œuvre, Tchakarias est un vieux paysan 

dépourvu, qui veut se faire établir une carte nationale d’identité et qui se heurte à des 

 

23 OMBÉTÉ Bella P.-C., op. cit., p. 29. 
24 ABÉGA Séverin Cécile, op. cit., p. 30. 
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fonctionnaires de police véreux, placés sous l’autorité du commissaire de police bedonnant, 

Ngomna. Ce dernier finit tout de même par lui établir la carte d’identité mais non sans une 

contrepartie, qui se trouve être la jeune et belle Ana, la fille de Tchakarias. 

Par contre, dans Les Tribus de Capitoline, les pseudonymes jouent un rôle contraire. Les 

pseudonymes Manos et Papa malin sont ainsi réservés aux familiers et aux employés dans des 

cercles restreints. Ils témoignent d’un profil double des personnages : sérieux, importants, et 

activement engagés dans le commerce social d’une part, à travers les patronymes et les 

prénoms ; et d’autre part enjoués, décontractés et décomplexés, à travers les pseudonymes. En 

d’autres termes, l’esthétique de nomination des personnages dans Les Tribus de Capitoline se 

rapproche du processus traditionnel africain de la pluralité des noms et de la reconnaissance de 

la diversité de la personnalité humaine. Ils ont un rôle de socialisation, c’est-à-dire qu’ils 

correspondent à une marque de familiarité. 

L’auteur traduit à travers l’opposition entre Ngomna et Tchakarias la relation qui est 

celle des fonctionnaires et des usagers dans les administrations publiques, souvent empreinte 

de corruption et de violence, se transformant quasiment en rapport de bourreau à victime. 

L’esthétique réaliste de l’œuvre explique certainement l’opposition binaire des personnages. 

Cette opposition est renforcée par la charge symbolique des pseudonymes, laquelle contribue à 

expliciter la vision conflictuelle suggérée par l’auteur. 

Du point de vue sémiotique, cette perspective esthétique relève de l’évidence narrative 

comme on peut le constater avec Jean-Marie Klinkenberg : 

 

Si on généralise ces remarques, le principe d’opposition peut s’énoncer de la 

manière suivante : la valeur d’un élément dépend des relations qu’il entretient avec 

les autres éléments (qu’ils soient physiques ou conceptuels). On peut donc dire que 

la valeur d’un élément est d’abord négative : elle se définit par ce qui n’est pas 

elle25. 
 

Opposer un pseudonyme à un autre, un nom à un autre participe du processus normal 

de construction du sens. Mais la sociocritique considère que le sens découlant de l’opposition 

des éléments de la narration ne se réduit pas aux seules structures mises en opposition. La saisie 

du sens véritable des structures opposées nécessite la prise en compte du contexte, des 

imaginaires et des représentations. Claude Duchet explique à ce propos : 

 

 

25 KLINKENBERG Jean-Marie, Précis sémiotique générale, Paris, Éditions du Seuil, coll. « Points Essais », 1996, 

p. 131. 
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Ces discours expriment tout aussi bien la prégnance globale du discours social […], 

ses diverses actualisations et les contours d’un imaginaire collectif, que la prise de 

parole de l’écrivain engagé dans son texte et qui fait texte de sa parole26. 

 

Autrement dit, c’est dans les éléments de langage qui environnent les noms ainsi que 

dans les représentations contextuelles des uns et des autres que se construit le sens véritable des 

noms et des prénoms. Ainsi, dans la deuxième modalité de construction du sens des noms 

(opposition noms et prénoms) se dévoile l’influence des clichés sociaux. 

 

Le prénom opposé au patronyme 

 

La deuxième modalité de construction de sens à partir du nom de personnage est faite 

de l’opposition entre patronyme et prénom. À ce niveau encore réapparaît l’opposition binaire 

des profils des personnages. Cette opposition prénom versus patronyme repose sur une 

opposition de systèmes de valeurs. 

D’une part, les personnages porteurs de prénoms à caractère occidental tels que Serge 

et Gisèle dans la nouvelle « Une petite vendeuse de beignets », Dany dans la nouvelle « Dans 

la forêt » ont en commun d’être tous des jeunes citadins diplômés. Ils sont aussi présentés 

comme des acculturés, engagés dans la poursuite d’ambitions égoïstes, bien souvent irréalistes 

voire prétentieux, pleins de mépris vis-à-vis des coutumes locales. C’est le cas de Serge, jeune 

médecin, qui arpente la capitale : 

 

Son costume d’une coupe impeccable, un trois-pièces d’un blanc cassé, tirant 

légèrement sur le jaune, agrémenté de fines rayures noires et d’une cravate rouge, 

le distingue aisément de tous ceux qui peuplent habituellement le carrefour27. 
 

C’est encore le cas de Dany, un jeune étudiant qui retourne au village pendant les vacances. 

Marchant en pleine forêt équatoriale, 

 

Dans sa veste, il macérait dans sa sueur à très haute température. Il aurait bien aimé 

avoir un bâton, ou même une paire de béquilles pour marcher. Mais sa dignité lui 

interdisait ce plaisir… Sa cravate l’étranglait en vain28. 
 

 

26 DUCHET Claude, « Pathologie de la ville zolienne », op. cit., p. 88. 
27 ABÉGA Séverin Cécile, op. cit., p. 60. 
28 ABÉGA Séverin Cécile, op. cit., p. 31. 
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Dany est le prototype des jeunes élèves et étudiants prétentieux qui vont passer les vacances au 

village, convaincus d’appartenir à une catégorie sociale enviée, bien que son profil frise le 

ridicule. 

Le profil de ces personnages est mis en opposition avec celui des porteurs de patronymes 

africains. Les personnages tels que Mbah dans la nouvelle « Le travail manuel », Ambombo 

dans la nouvelle « Dans la forêt », ou encore Ahanda dans la nouvelle « Un étranger de 

passage » se caractérisent par leur attachement à leur communauté d’origine, la recherche de la 

cohésion et le goût de l’effort personnel. Ce sont autant de valeurs revendiquées comme des 

valeurs authentiquement africaines dont ils paraissent être le reflet. Ainsi, malgré le rejet de sa 

famille biologique après le décès de ses parents, Mbah, dont le nom signifie en ewondo 

« rassembler », devient enfant de la rue, réduit à collecter et à recycler les emballages dans des 

poubelles afin de survivre. À l’adolescence, il réussit à s’établir comme agriculteur dans son 

village et à fonder un foyer puis à devenir un notable important. De même, Ambombo, dont le 

nom veut dire « veiller », est une jeune ingénieure en vacances au village, caractérisée par sa 

sobriété et sa disponibilité. Elle est au service de tout le village, n’hésitant pas à apporter son 

aide, y compris pour les tâches jugées dégradantes par Dany. 

Cette représentation binaire du prénom et du patronyme dans le texte correspond en effet 

au cliché ambiant et à la vision manichéenne de la réalité culturelle qui oppose : l’authentique 

et l’inauthentique. Est considérée comme porteuse de valeurs d’authenticité la réalité culturelle 

locale, tandis que la réalité culturelle étrangère est généralement perçue comme inauthentique. 

 

Nom, prénom et construction de l’identité culturelle 

 

À la différence des Bimanes, les personnages des Tribus de Capitoline sont presque tous 

porteurs d’un prénom et d’un patronyme. Ainsi en est-il de Mathieu Belibi, Capitoline Petnga, 

Sophie Mbezele, Tamar Ngongang et Ignace Ngan. En plus d’identifier les personnages, les 

patronymes prennent dans le texte un sens connoté et servent à indiquer le terroir d’origine ou 

la communauté d’origine. Mbezelé, la mère de Mathieu Belibi, s’appelle ainsi parce qu’elle est 

originaire d’Elig-Belibi, un village de Yaoundé. L’amie de Capitoline, Tamar Ngongang, est 

présentée comme « une jeune fille bangangté de Bazou29 » comme pour la différencier de 

Capitoline qui est de Bandjoun. Mathieu est présenté comme un ewondo dont le père biologique 

 

29 OMBÉTÉ Bella P.-C., op. cit., p. 56. 
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est un grand planteur de cacao originaire du village « Bilanga-Kombé, situé non loin de 

Ntui30 ». 

Les Tribus de Capitoline est construit autour de questions à caractère socioculturel telles 

que le tribalisme et le mariage intercommunautaire. L’intrigue met en scène deux jeunes 

personnages : Petgna Capitoline et Mathieu Belibi, amoureux l’un de l’autre. Le cadre de 

l’intrigue est la ville de Douala, ville industrielle, censée être à l’abri de l’influence de la 

tradition et des coutumes. Pourtant, les comportements culturels ethnocentrés et les mentalités 

coutumières se disputent l’espace urbain : les lois, les règles, le droit entrave l’amour et le rêve 

de bonheur individuel de bien des jeunes. 

La tension dans l’œuvre vient de la difficulté à concilier l’identité de référence (univers 

socioculturel traditionnel) que reflète le patronyme et l’identité d’appartenance (univers 

socioculturel moderne) associée au prénom. Les personnages les plus âgés se suffisent dans leur 

identité de référence et nient par moment être concernés par l’identité d’appartenance. Au nom 

de l’attachement à son identité de référence, Sophie Mbezele, la mère de Mathieu, n’imagine 

que son fils puisse épouser une fille d’une tribu autre que la sienne. 

 

Dans ses desseins secrets, elle voyait Mathieu épouser éventuellement un jour 

une jeune fille ewondo très soumise, qui ferait des enfants, mais qui lui obéirait 

à elle, la belle-mère, au doigt et à l’œil. Encore n’envisageait-elle cette hypothèse 

que le plus tard possible31. 
 

Le patronyme et ce qu’il apporte comme univers culturel n’offrent pas de perspectives 

d’ouverture sur d’autres cultures. 

Les jeunes personnages, au nom de leurs projets d’avenir, se sentent à l’étroit dans cette 

identité de référence et se revendiquent d’une identité d’appartenance. Autrement dit, les 

personnages plus jeunes s’identifient de façon relative à leur patronyme. Ils sont en quête d’un 

accomplissement équilibré autour de leur prénom et de leur patronyme. Ce dessein de bonheur 

individuel, fait de choix personnels et de travestissements des lois et normes coutumières, est 

aussi celui de Petnga Capitoline. Sa famille et notamment ses parents ne sont pas favorables à 

l’idée qu’elle épouse un Ewondo. Capitoline envisage son projet de mariage avec Belibi comme 

relevant d’une mission impossible, car personne dans sa famille n’a osé un mariage 

interethnique. Ses sœurs aînées ont épousé les prétendants de leur origine ethnique presque 

naturellement : 

 

 

30 Ibid., p. 100. 
31 Ibid., p. 89-90. 
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L’aînée, Marthe, avec David, un garçon bafang, un homme d’affaires ; l’autre, 

Evelyne, avec un gars de Badjoun, Josué, son professeur d’histoire et géographie 

qui venait de sortir de l’école normale supérieure avec un CAPES32. 
 

Les personnages jeunes se sentent, comme leurs congénères du roman réaliste du 

XIX
e siècle, avant tout appelés à accomplir un destin individuel. Ils ne supportent pas d’être 

réduits à leurs identités de référence et ne manquent pas l’occasion de l’exprimer. Ainsi, c’est 

pour prendre ses distances avec son identité de référence que Belibi quitte le village de sa mère 

pour Douala, en quête d’un destin individuel. 

L’issue favorable de l’intrigue pour les personnages jeunes qui finissent par se marier 

témoigne de la vision plutôt moderne de l’auteur sur les questions traitées. Cette vision coïncide 

avec la vision institutionnelle sur le tribalisme, plutôt favorable au mariage interethnique et 

nécessaire à la construction de l’« unité nationale ». 

En somme, par leurs patronymes, prénoms et surnoms, les personnages des Bimanes et 

des Tribus de Capitoline reflètent la dynamique de la réalité sociale et culturelle contemporaine 

du Cameroun. Les patronymes et prénom des personnages font d’eux les représentants des 

différentes catégories sociales et groupes ethniques du pays. L’esthétique réaliste et la 

thématique sociale des textes expliquent cette modalité d’attribution des noms. Au lieu d’être 

la mémoire du passé lointain et merveilleux, le lien entre le monde visible et invisible, le nom 

que porte le personnage le sépare de son ancrage culturel. Le nom, le prénom ou même le 

pseudonyme ne prennent sens dans le texte que par contraste, inscrivant le personnage dans une 

socialité étroite, circonscrite à l’espace de survie, le réduisant à des relations utilitaires et parfois 

contrastées. Le personnage est circonscrit dans une historicité contemporaine et manifeste sa 

présence essentiellement par la banalité du geste quotidien. Mis bout à bout, les gestes 

quotidiens et les noms construisent un parcours social et économique qui prend sens autour du 

sociogramme du développement et de l’unité nationale. Cette perspective d’exploitation du 

nom propre contribue à structurer chez les personnages une identité sociale et culturelle peu 

vraisemblable. 

Les objectifs de l’enseignement de la littérature au Cameroun sont explicitement ceux 

de la construction d’une appartenance identitaire autour de la langue française. Les objectifs de 

construction de l’identité sociale et culturelle sont visés. En cela, la posture d’enseignement 

s’aligne sur celle de l’écriture littéraire. Les sociogrammes du développement et de l’unité 

nationale en constituent la voûte. Il est intéressant dans ce contexte de savoir quel traitement 

 

32 Ibid., p. 52. 
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est réservé au nom propre : de quel traitement didactique le nom propre fait-il l’objet dans le 

processus d’enseignement ou d’apprentissage ? Ce traitement permet-il d’atteindre les objectifs 

d’appartenance identitaire ? 

 

 

Un enseignement univoque des noms propres 

 

Au-delà des objectifs scolaires, sociaux, linguistiques et culturels attendus de 

l’enseignement de la littérature, se profilent des enjeux de construction de l’identité sociale et 

culturelle. Selon le programme officiel de littérature (1994), les objectifs poursuivis sont ceux 

de l’autonomie de l’élève : 

 

À moyen terme, il s’agit de permettre à l’élève d’être autonome, de disposer d’une 

capacité ouverte de lecture et de savoir adapter ses méthodes à la grande diversité 

des textes à lire. 
À long terme, il s’agit d’aiguiser le plaisir de la lecture individuelle, de susciter la 

réflexion personnelle, et – dans le meilleur des cas – de faire naître l’envie 

d’écrire33. 
 

Ces objectifs font appel normalement à une approche plurivoque de la lecture des 

œuvres dans le contexte scolaire. Pour Régine Robin, une lecture plurivoque suppose une 

perspective critique d’écriture des sociogrammes. Or, l’analyse sociocritique des œuvres 

camerounaises au programme démontre que les sociogrammes de l’unité nationale et du 

développement qui structurent les deux textes n’impliquent pas la posture critique des auteurs. 

Une telle absence de posture critique rend impossible toute perspective plurivoque et critique 

de lecture, comme le démontre Régine Robin : 

 

À travers les pratiques socio-historiques elles-mêmes mouvantes, le sociogramme 

peut à un moment donné se figer en doxa, cliché, stéréotype, mais la plupart du 

temps, le travail de la fiction va consister à le faire bouger, à le transformer, à le 

déplacer par adjonction de nouveaux éléments, par glissement de sens, de 

retournement sémantiques ou par extinction sémiotique34. 

 

 

 

 

33 MINISTÈRE DE L’ÉDUCATION NATIONALE DU CAMEROUN, Programme langue et littérature, 2nd cycle, juin 1994, 

p. 8. 
34 ROBIN Régine, op. cit., p. 107. 
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Et Claude Duchet explique le sens de cette attente : 

 

La ville, quand elle sert d’espace de fiction, est d’autant parlée que montrée ou 

décrite : elle est tout à la fois cet espace-milieu […] et la résultante textuelle de 

discours préformés qui l’intègrent à ces ensembles co-textuels mouvants, mais 

polarisés, de schèmes représentatifs, d’images-idées, que j’ai proposé d’appeler 

sociogrammes35. 
 

L’analyse des noms propres dans les textes tend à montrer que le travail esthétique de 

fictionnalisation des deux œuvres n’est pas suffisamment abouti pour ouvrir des perspectives 

de lecture, offrant à leur tour une possibilité de lecture plurivoque. 

L’absence de renouvellement esthétique du langage apparaît comme la manifestation du 

clivage du discours. Régine Robin considère à ce niveau que l’absence de conflit est « l’indice 

d’une fossilisation consensuelle et censurante36 ». Les auteurs renoncent à assumer dans 

l’œuvre une posture critique vis-à-vis du sujet abordé, ce qui se traduit par la reprise dans les 

deux œuvres de la vision sociale dominante des noms propres. Cette vision dominante se trouve 

être la vision institutionnelle. 

En effet, en se structurant autour des sociogrammes de l’unité nationale et du 

développement, les deux œuvres apparaissent comme le prolongement du discours 

institutionnel dont elles tendent à expliciter la vision dans le contexte scolaire. L’esthétique du 

nom propre dans les deux œuvres contribue à la typification des profils des personnages, 

lesquels sont répartis dans une structure narrative binaire pour illustrer le discours sur les enjeux 

de l’état civil ; le danger de la corruption, du tribalisme, de l’alcoolisme, de la paresse ; la 

parentalité responsable ; l’importance du respect des droits des femmes et des enfants, etc. 

Il se trouve que le Cameroun a adopté depuis 2014 les approches par compétences 

comme méthodologie didactique autant pour l’enseignement des disciplines à contenu que pour 

l’enseignement des langues et des cultures. Les approches par compétences sont issues des 

approches communicatives et amènent une vision particulière de l’enseignement de la 

littérature en tendant à redéfinir de manière systématique les contenus d’enseignement dans une 

perspective contextuelle et fonctionnelle. Ainsi, le contenu linguistique et culturel 

d’enseignement est-il présenté dans le cadre des interactions quotidiennes : vie familiale et 

sociale, vie économique, environnement, bien-être et santé, citoyenneté, médias et 

communication. La finalité de cet enseignement de la littérature est la satisfaction des besoins 

de la vie courante, sociale et culturelle. Cette perspective méthodologique d’enseignement de 

 

35 DUCHET Claude, « Pathologie de la ville zolienne », op. cit., p. 88. 
36 ROBIN Régine, op. cit., p. 107. 
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la littérature coïncide avec les séquences thématiques qui construisent les deux œuvres au 

programme, ce qui renforce la posture univoque de lecture des œuvres. 
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ARCHITECTURE ET CINÉMA AU PRISME DU PLAN 

ET DE LA MAQUETTE. DÉCONSTRUCTIVISME,  
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Résumé : Le cinéma, accomplissant la synthèse des arts dans une perspective héritée de 

Ricciotto Canudo, a régulièrement été sujet à des analyses comparatives avec les autres médias 

qui le composent. Pourtant, il est un art, l’architecture, plus rarement évoqué dans ces textes à 

portée ontologique. Il n’est effectivement que peu fait mention de l’art de la stabilité dans les 

études concernant l’art du mouvement, mais la réciproque n’est pas vraie, et, souvent, 

l’architecture – notamment déconstructiviste – s’intéresse de près au septième art. Nous 

pensons alors que malgré les rares références faites à l’architecture dans ces études 

cinématographiques, l’art de la construction influence grandement la création 

cinématographique. C’est ce que nous verrons en étudiant les occurrences des motifs de plans 

et de maquettes issus de l’architecture et qui parsèment les œuvres de cinéma. 

 

Mots-clés : architecture, cinéma, déconstructivisme, plan, maquette, taches, prédramatique 

 

Abstract: In accordance with the tradition inspired by Ricciotto Canudo, cinema accomplishes a 

synthesis of the arts. Cinema has thus been regularly subjected to comparative analysis with the 

other artistic media that compose it. Nevertheless, in the scholarly literature that seeks to delimit 

cinema’s ontological scope through comparative analysis with other art forms, there is one art 

form, more rarely evoked than others, namely architecture. Though there is little mention of the 

art of stability in the critical discourses on the art of movement, the reverse is not true, and 

architects and theorists – especially those associated with the deconstructivist movement – often 

take a deep interest in the 7th art. However, in spite of the rare references to architecture in the 

discourse of film studies, the art of construction has had a considerable influence on cinematic 

creation. This is what we show through the study of blueprints and scale models, as these two 

motifs derived from architecture are often to be found in various cinematic works. 

 

Keywords: architecture, cinema, deconstructivism, maps, models, stains, predramatic  



62 
  

Composite, synthétique, voire synesthésique, le cinéma intègre en son sein les 

différentes formes artistiques préexistantes, pour en accomplir, selon la perspective 

téléologique de Ricciotto Canudo, un idéal de fusion1. Il n’est donc pas surprenant que les 

penseurs du septième art se soient attelés à le comparer aux autres disciplines artistiques, pour 

en dégager ce qu’il y a de propre au médium. Il est cependant un art plus rarement évoqué dans 

ces études comparatives à portée ontologique : l’architecture. Cela n’est a priori pas surprenant 

tant il est vrai que les principes du premier des arts semblent étrangers aux différents régimes 

d’existence des images cinématographiques. Stable, volumétrique et non narrative, 

l’architecture apparaît donc bien éloignée des propriétés de l’art des images en mouvement. 

Pourtant, si les études portant sur le septième art ne prennent que peu l’art de la construction 

comme référence, les architectes, eux, s’intéressent de près à l’art cinématographique. Le 

déconstructivisme, mouvement architectural initié par Claude Parent et Paul Virilio (par ailleurs 

penseur du cinéma), nommé d’après le concept derridien de déconstruction – méthodologie 

analytique qui tend à déconstruire pour mettre en évidence – ira jusqu’à faire du cinéma, non 

seulement une référence, mais une visée conceptuelle. Ces architectes, baptisés par Philip 

Johnson et Mark Wigley en 1988 à l’occasion d’une exposition au Museum of Modern Art de 

New York, revendiquent une liberté formelle en contrepoint avec le modernisme utilitariste, 

incarné notamment par Le Corbusier. Ils feront alors du cinéma une matrice formelle et 

conceptuelle qui façonnera leurs projets. Ainsi, l’extension du Muséum Royal de l’Ontario à 

Toronto, construit par Daniel Libeskind en 2006, n’est pas sans rappeler certaines 

expérimentations de l’expressionnisme allemand, les décors de Andreï Andrejew ou Hermann 

Warm par exemple, auxquels ils empruntent les lignes de fuites divergentes et abruptes, ainsi 

que leurs béances lumineuses tranchantes et comme éclatées. 

 

 

1 CANUDO Ricciotto, « Les sept arts », 7 Arts, no 4, 1922, p. 1-2. 
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Figure 1 : Extension du Muséum royal de l’Ontario, Daniel Libeskind, Toronto, 2006. 

Raysonho, licence Creative Commons. 

 

 
Figure 2 : Dessin de Andreï Andrejew pour Raskolnikof, Robert Wiene, 1923. 

« Collection Cinémathèque française », DR. 

 

Sur le plan conceptuel, c’est de la cinétique du septième art que ces architectes 

s’inspirent pour donner une dynamique à leur construction. Ainsi, l’apport cinématographique 

à l’architecture est double: esthétique et formel, mais aussi conceptuel, issu de la logique 

médiatique propre au cinéma. Comme mus par une volonté de contredire les propriétés 

ontologiques de leur médium, ils mettent le mouvement et la dynamique au centre de leurs 

préoccupations, comme en attestent les œuvres de Zaha Hadid notamment. Se crée alors une 

dichotomie formelle dans ces œuvres stables, qui semblent pourtant prises dans un mouvement 

perpétuel. Comme la si photogénique tour de Pise, ces constructions paraissent éternellement 

sur leur point de bascule, à l’instant critique de la disparition effective. Des structures comme 

celles de Frank Gehry, l’architecte de la Cinémathèque française, rappellent ces plans 

archétypaux du cinéma apocalyptique, dans lesquels s’écroulent les monuments que les 
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civilisations auront construits au fil des siècles. Comme figés dans leur disparition en devenir, 

ces œuvres, parmi lesquelles la Maison dansante (Frank Gehry et Vlado Milunić, Prague, 1997) 

par exemple, sont empreintes d’une illusion de mouvement, de cinétique, nous donnant 

l’impression d’assister à leur chute. Elles semblent vaciller, comme figées dans ce que Peter 

Szendy nomme un « archi-arrêt sur image2 », ou un « archi-freeze-frame3 », de leur 

irrémédiable écroulement en cours (« archi » prenant ici un double sens). 

Pour nous assurer des rapports conceptuels qui unissent les deux arts, revenons à 

Bernard Tschumi, l’architecte-théoricien franco-suisse. Pionnier du déconstructivisme, il va 

plus loin encore que ses confrères et consœurs dans son usage architectural du cinéma. Pour 

son projet « Manhattan Transcript(s) » (1981), l’architecte du parc de la Villette (1982-1987) 

dit avoir réalisé des analyses de séquence d’une chorégraphie du film Frankenstein (1931) de 

James Whale, pour en dégager une analyse des mouvements des personnages dans l’espace 

filmique. Il a ensuite traduit ces mouvements – à l’aide de partitions inspirées par les procédés 

de notation de Sergeï Eisenstein pour Alexandre Nevski (19384) – en une proposition 

architecturale tangible, qui en serait « l’adaptation ». En négatif de la danse apparaissent alors 

des murs, épousant les formes fugitives des déplacements. Alors qu’il propose régulièrement à 

ses élèves d’adapter des œuvres narratives – comme Ulysse de James Joyce – en structures, 

l’architecte (alors théoricien) va ici cinématographier (au sens radical « d’écrire le 

mouvement ») les déplacements des personnages. Le mouvement, tel qu’il est enregistré par la 

caméra, sert alors de fondation à une conception dynamique de l’espace qui donne lieu à un 

espace concret5. 

On voit ainsi que le cinéma intéresse de près les architectes, tant sur le plan formel que 

conceptuel. En retour, et malgré les rares références à l’architecture dans les ouvrages 

d’ontologie cinématographique, il arrive régulièrement que le septième art s’approprie des 

concepts issus du premier des arts. Le sujet des rapports entre ces deux arts a de nombreuses 

ramifications et il est naturellement trop vaste pour être traité à l’occasion d’un article : nous 

n’évoquerons donc pas ici toutes les questions relatives aux rapports entre le cinéma et 

l’architecture. Nous n’aborderons pas les questions relatives, par exemple, aux studios de 

cinéma, constructions éphémères entièrement dédiées aux films, ni le motif des ruines que l’on 

 

2 SZENDY Peter, Apocalypse-cinéma. 2012 et autres fins du monde, Paris, Capricci, 2012, p. 74. 
3 Ibid., p. 108. 
4 TSCHUMI Bernard, « Tabula rasa/genius loci », conférence, Lausanne, École Polytechnique Fédérale de 

Lausanne, 11 octobre 2018, disponible sur https://www.youtube.com/watch?v=sA89ZQSM14Y&t=1648s 

(consulté le 25 novembre 2020). 
5 TSCHUMI Bernard, The Manhattan Transcript(s), Londres, Academy, 1994. 

https://www.youtube.com/watch?v=sA89ZQSM14Y&t=1648s
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retrouve dans nombre d’œuvres et qui firent l’objet d’études savantes. Nous nous intéresserons 

spécifiquement à deux motifs architecturaux, que nous rencontrons régulièrement dans des 

œuvres cinématographiques, et qui de manière métonymique nous éclairent sur les liens ténus 

qui existent entre les deux formes d’expression artistiques. Il s’agit des motifs du plan et de la 

maquette. Dans un premier temps, l’étude du motif du plan architectural nous permettra 

d’interroger les rapports entre l’agencement de l’espace et la narration. Nous verrons comment 

un lieu peut être non seulement le contenant d’une narration, mais aussi l’ouvroir d’un certain 

type de narration, comme c’est le cas du film de prison ou dans les films de braquage, dans 

lesquels le territoire architectural se trouve au centre de la narration. 

Nous nous intéresserons ici à deux films qui travaillent avec l’espace autant qu’ils 

travaillent l’espace. Le premier film, Ocean’s Eleven (2001) de Steven Soderbergh, nous 

permettra d’envisager l’anthropomorphisme de l’espace architectural ultra-moderne, qui, plus 

qu’un contenant narratif, se trouve être l’antagoniste auquel le personnage principal se trouve 

confronté. Le second film, Elephant (2003) de Gus Van Sant, interroge la durée et 

l’éc(r)oulement du temps au long de travellings autant qu’il bouleverse notre rapport à l’espace 

architectural. Nous étudierons comment l’agencement de l’espace peut avoir un lien avec 

l’agencement des séquences filmiques. Nous examinerons la proximité conceptuelle qui unit 

des pratiques issues initialement de l’architecture – comme le montage, les jointures, les 

jonctions (ou disjonctions6), qui appartiennent en premier lieu au vocable architectural – et 

l’organisation du monde cinématographique. Pour ce faire, nous nous intéresserons à 

l’architecture déconstructiviste, que nous mettrons en lien avec une tendance narrative que nous 

nommerons, en nous inspirant du « théâtre postdramatique » de Hans-Thies Lehman7, un 

cinéma prédramatique. Enfin, nous verrons comment la figuration des utopies architecturales, 

et de la toute transparence de celles-ci (qu’on retrouve chez Philip Johnson, Ludwig Mies van 

der Rohe, ou Rem Koolhaas) est commune à toute vision d’un Architecte-Cinéaste omnipotent 

et despotique sur un « cinémonde » bâti de toute pièce. À moins qu’une tache ne vienne 

contrarier la logique de contrôle auteuriste. 

Cette analyse s’inscrira à la suite des réflexions menées par Elie During qui s’interroge 

sur la possibilité du cinéma comme art essentiellement « du simultané, de l’espace davantage 

que du temps8 ». Nous nous intéresserons également aux textes de Patrice Maniglier9 qui 

 

6 Proximités sémantiques mises en exergues par DENIS Sébastien, « À la recherche du monteur. La lente émergence 

d’un métier (France, 1895-1935) », 1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinze, no 65, 2011, p. 9. 
7 LEHMANN Hans-Thies, Le Théâtre postdramatique, trad. LEDRU Philippe-Henri, Paris, L’Arche, 2002. 
8 DURING Elie, Faux raccords. La coexistence des images, Nice, Acte Sud, Villa Arson, 2010, p. 13. 
9 MANIGLIER Patrice, « Dessine-moi un Elephant : pédagogie et recherche en art », Critique, no 759-760, août-
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interroge les structures filmiques comme on interroge des structures de pensées. Il propose, 

dans cette perspective, une analyse spatiale de films tels que Elephant (2003) de Gus Van Sant 

dont nous essayerons ici de prolonger les intentions. Enfin, ces analyses nous mèneront dans 

les pas de Jean-Luc Nancy dont le concept de « cinémonde10 » permet d’interroger le rapport à 

la création qu’impliquent les maquettes au cinéma. 

 

 

Braquage : narration en espace 

 

Les plans architecturaux parsèment l’histoire du cinéma. Représentations spatiales, 

mathématiques, en deux dimensions et à échelle réduite, ils sont régulièrement employés dans 

le cinéma de fiction. Comme une lointaine réminiscence des cartes aux trésors, les films de 

braquage ont su faire la part belle à ces plans, comme c’est le cas dans Ocean's Eleven, parangon 

du genre. 

Ce film narre le projet de M. Ocean, braqueur d’envergure, qui, fraîchement relâché de 

prison, s’empresse d’organiser un nouveau coup afin de renflouer ses caisses et reconquérir son 

ex-épouse remariée au propriétaire d’un casino. Alors qu’il quitte un lieu d’où l’on ne peut 

sortir, le protagoniste souhaite désormais pénétrer un espace inviolable, mais, si l’épreuve 

s’avère délicate, les gains sont prometteurs. Pour mener à bien cette mission impossible, le 

cerveau de l’opération va donc recruter une équipe d’intermittents du braquage, composée des 

archétypes habituels de l’artificier, du conducteur, du hacker, de l’acrobate, etc. Tous, dans une 

scène centrale du film, sont réunis autour d’un plan de l’établissement à aborder. Autour de ce 

plan, le chef du projet, l’idéologue en titre, se transforme en architecte du projet filmique. Il 

énonce à chacun son rôle dans la manœuvre, afin de pénétrer dans le casino, lieu du jeu et du 

hasard (à déjouer), de la surveillance (à aveugler) et de la duplicité (à démasquer). Le plan sert 

donc de représentation de cet espace, mais aussi d’ouvroir narratif. C’est à partir du plan que 

l’auteur du forfait construit la narration, chorégraphie les mouvements et anticipe les hasards, 

qui permettront au programme de s’accomplir. Autour du plan s’élabore donc le plan d’action, 

le scénario qui dictera les mouvements des associés, dans le temps et dans l’espace. 

Ici, le lieu est donc central. Plus que le directeur falot du casino, passif et impuissant 

tout le film durant, l’ennemi véritable, c’est le bâtiment. Construction entièrement automatisée, 

ultra-moderne, impénétrable, c’est l’architecture même qui fait office de véritable antagoniste. 

 

septembre 2010, p. 758-771. 
10 NANCY Jean-Luc, « Cinéfile et cinémonde », Trafic, no 50, mai 2004, p. 183-190. 
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Le bâtiment-machine est donc l’ennemi, et pourtant, sa représentation spatiale objective, le 

plan, est l’instrument de connaissance nécessaire pour mener à bien l’action. Elle est la clé, la 

faille dans la matrice, qui permet à M. Ocean de concevoir son plan et donc de construire le 

scénario qui lui permettra de mener à bien l’opération. Ennemi et ami, le plan apparaîtra dans 

un sacrosaint halo de lumière et sera le motif central du film, aussi craint que vénéré. 

Dans ce type de films, le plan n’est pas seulement mis en scène, il se trouve au cœur du 

projet cinématographique. Le plaisir spectatoriel repose en effet sur l’observation du bon 

déroulement, ou non, du scénario prévu par l’auteur du forfait. Plus que l’objectif financier qui 

n’est qu’un MacGuffin11, ce sont les moyens mis en œuvre pour l’atteindre, et donc le caractère 

réalisable d’un scénario jugé fantaisiste, qui font office de moteur narratif. Lieu du jeu et du 

hasard, les contingences viendront mettre en branle le parcours idéal qu’aura prévu l’architecte 

(au sens d’idéologue) du projet. Tout son brio sera alors d’adapter les contingences selon son 

vouloir, d’orienter le réel dans son sens, ou au contraire, de se montrer suffisamment plastique 

pour s’adapter aux contraintes de la réalisation du projet. Dans la même position spectatorielle 

que la nôtre, à bonne distance devant les caméras de vidéosurveillance, M. Ocean profite d’un 

point de vue panoramique sur les différents lieux de l’action. Comme le cinéaste, ordinairement 

assis dans sa chaise si caractéristique, l’organisateur du drame est également celui qui, 

physiquement, intervient le moins. Depuis sa tour de contrôle, l’Auteur coordonne ou agence 

plus qu’il ne participe et, depuis son moniteur, il assiste à la réalisation12 de l’œuvre qu’il aura 

pensée et organisée contre vents et marées. 

Si le temps de maturation du plan est long, l’exécution du drame est chirurgicale. 

Condensé, le temps de la maturation s’exprime dans le bref moment de la réalisation. Cette 

pensée du cinéma comme art de l’instant et du geste nous rappelle ainsi la métaphore que 

Gaspar Noé emploie pour parler de Love : « Le film s’est fait très rapidement, un peu comme 

un braquage de banque13. » Effectivement, la réalisation et le braquage nous semblent très liés, 

et comme on peut le voir dans le film de braquage, métaphore de la création cinématographique, 

tous deux permettent de questionner le kaïros de la création filmique. Le cinéaste crée alors des 

conditions de réalisabilité d’un projet plus qu’il n’intervient physiquement, ce qu’on peut 

 

11 Le MacGuffin est un prétexte scénaristique sur lequel repose la quête du protagoniste et qui pour autant n’a 

aucune importance en soi. L’objet va donc être central, mais servir seulement d’excuse au développement d’une 

histoire, à l’instar de la statuette, dans Le Faucon maltais (John Huston, 1941). 
12 Remarquons que le rapt est finalement permis grâce à la diffusion, en lieu et place des images de 

vidéosurveillances, d’une séquence trompeuse de l’évènement, que M. Ocean aura filmée en amont, dans des 

studios reproduisant la salle des coffres du casino. C’est donc par le truchement de la mise en scène dans un décor 

en trompe l’œil, que l’exécution du plan est rendue possible. 
13 FILMOTV FRANCE, entretien avec Gaspar Noé, 00:13:54, 7 juillet 2015, disponible sur 

https://www.youtube.com/watch?v=97ipg9wYV2k&t=137s (consulté le 12 novembre 2020). 

https://www.youtube.com/watch?v=97ipg9wYV2k&t=137s
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rapprocher d’une conception martiale de la réalisation. C’est ce qu’on retrouve chez Sun Tsu, 

qui pense la stratégie martiale non pas comme une construction qui s’opposerait à l’étant, mais 

plutôt comme une discipline qui se construirait en fonction des possibilités offertes par l’étant14. 

Ainsi le plan (au sens du stratagème) doit épouser les formes de l’étant pour être mené à bien : 

ceci passe par une connaissance approfondie des lieux de l’action. 

 

 

Le plan comme projet 

 

Si le plan architectural est régulièrement mis en scène dans les films de braquage, il 

arrive aussi que ces mêmes plans soient utilisés par les réalisateurs pour façonner leur œuvre. 

Interrogé par Antoine de Baecque, Gus Van Sant, pour résumer Elephant (2003), s’empare de 

ses feutres et dessine le plan architectural de l’établissement servant de décors au film. À ces 

lieux il ajoute des lignes, qui sont autant de parcours se concluant par de funestes croix et dont 

l’une, celle de John en vert, dessine la trompe de l’éléphant qui donne son nom au film. 

 

 

Figure 3 : Dessin original de Gus Van Sant pour Elephant, feutre stylo-bille sur papier, 21x29,7, 2003. 

« Collection Cinémathèque française », DR. 

 

 

14 TZU Sun, L’Art de la guerre, trad. LÉVI Jean, Paris, Hachette Littératures, coll. « Pluriel », 2008, p. 53-54 : « La 

guerre est subordonnée par cinq facteurs ; ils doivent être pris en compte dans les calculs afin de déterminer avec 

exactitude la balance des forces. Le premier est la vertu, le second le climat, le troisième la topographie, le 

quatrième le commandement, le cinquième l’organisation […]. Cette stratégie gagnante une fois adoptée, encore 

faut-il créer les conditions qui permettent le recours à des procédés qui sortent de la règle commune ; j’entends 

par-là profiter de la moindre opportunité pour emporter l’avantage ». 
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Le cinéaste américain, lors de son entretien avec Antoine De Baecque, dit s’être servi 

d’un plan assez semblable, « reproduit des centaines de fois15 », pour élaborer la mise en scène 

de son long métrage. Comme un militaire sur le champ de bataille, le cinéaste s’imprègne du 

lieu pour décider de l’action. L’orchestration des mouvements découle d’une conception de 

l’espace et de ses possibilités. C’est donc en prenant en compte les données objectives du terrain 

que le cinéaste construit son œuvre. Il se montre alors plastique face à l’existant et, comme 

M. Ocean, doit, pour parvenir à ses fins, considérer l’environnement comme une donnée 

primordiale. 

Parmi ses inspirations, Gus Van Sant cite les cartes retraçant des événements marquants 

comme on peut en trouver dans les journaux, par exemple les schémas relatant le crime de John 

Kennedy16, qui aura profondément marqué la mémoire des Américains. Le cinéaste, qui 

s’inspire régulièrement de faits de sociétés, part d’un autre fait traumatique et médiatique, la 

tuerie de Columbine où quinze personnes (y compris les assaillants) trouvèrent la mort en 1998. 

Alors que l’événement a fait l’objet d’une très large couverture médiatique, Gus Van Sant 

propose, non pas d’apporter une pierre supplémentaire à l’édifice des hypothèses sur ce passage 

à l’acte, mais au contraire, de reproduire les faits dans leur dimension purement optique et 

sonore. 

À la manière des plans journalistiques, le film propose une vision essentiellement 

topographique et en ce sens objective des faits, qui relève autant au schéma factuel que de la 

reconstitution policière. Relativiste, le cinéaste multiplie les perspectives sur des actions 

simultanées, créant une connexion entre des événements a priori éloignés. Une unique tranche 

temporelle sera alors abordée selon différentes perspectives, comme pour embrasser le réel dans 

ses moindres détails. Dévoilant les trajectoires convergentes des personnages avant qu’ils ne 

trouvent la mort, le cinéaste, par des travellings en plan-séquence, voit les séries causales 

précédant immédiatement le drame. Suivant les personnages comme autant de rubriques 

mortuaires, le cinéaste fait refluer le temps. Il bégaie, revient à son point de départ pour, 

tragiquement, aboutir à un même point de convergence. Le flux reflue sur lui-même et les 

images immobilisent leur écoulement dans cet archi-livre d’image. 

Le regard simultané sur les différents lieux, en une temporalité unique – embrassant 

différentes durées intimes – en une unique vision, nous renvoie à l’observation d’un plan qui 

permet, en un regard, d’appréhender une situation spatio-temporelle dans son entier. Le plan, 

 

15 BAECQUE Antoine De, « Un “Elephant” très dessiné », Libération, 23 octobre 2003, disponible sur 

https://www.liberation.fr/cinema/2003/10/22/un-elephant-tres-dessine_449002/ (consulté le 6 janvier 2022). 
16 Ibid. 

https://www.liberation.fr/cinema/2003/10/22/un-elephant-tres-dessine_449002/


70 
  

joue donc ici à la fois un rôle de programmateur des mouvements et un rôle esthétique, proche 

de ces schémas journalistiques dont il reproduit le concept en images. C’est cet effet 

panoramique du temps et de l’espace que le besoin de plan justifie. Le plan est donc au centre 

du film, comme outil et comme projet : celui d’un point de vue global du temps et du lieu, régi 

par une volonté factuelle qui cherche à montrer plus qu’à expliquer. 

 

 

Le cinéaste en architecte 

 

Le cinéaste nous offre donc une observation du drame dans sa réalité cartographique. 

En s’inspirant des propriétés concrètes du bâtiment, il nous propose non pas une retranscription 

fidèle du lieu, mais une autre architecture, une « architecture filmique17 », qui résulte du travail 

de montage et qui s’affranchit des normes du réel pour toucher à une réalité poétique, subjective 

plus qu’objective, moins objet de pensée qu’objet pensant. 

Si le bâtiment, référent tangible, est la donnée nécessaire pour réaliser l’image 

cinématographique, le montage des séquences permet de déconstruire le réel pour le remonter 

et le modeler à sa guise comme dans une œuvre cubiste. Le monde concret est la matrice qui 

donnera lieu à une reconstruction de l’espace par le montage18. C’est cet écart entre le référent 

architectural et sa refonte filmique qui est le point de départ de l’installation Hic : la forme des 

idées (2010-2011) des artistes Lætitia Delafontaine et Grégory Niel et du philosophe Juan Luis 

Gastaldi. À partir des images du lieu tel qu’il est monté ou remonté par le cinéaste de Elephant, 

ils prolongent le protocole de Bernard Tschumi et bâtissent l’espace tangible correspondant au 

montage que le film propose19. Les images se transforment en une matière concrète qui, comme 

une gravure de Maurits Cornelis Escher, est erratique tout en obéissant à une logique interne. 

L’espace obéit à ses propres règles, qui ne correspondent guère à celle de la raison objective. Il 

est trompeur et, selon Patrice Maniglier, qui consacre un article à cette installation, il correspond 

précisément à la vision délirante des personnages meurtriers20. 

 

17 MANIGLIER Patrice, « Dessine-moi un Elephant : Pédagogie et recherche en art », op. cit. 
18 Pour penser la refonte de l’espace et du temps par le montage, voir : FAUCON Térésa, Penser et expérimenter le 

montage, Paris, Presses Sorbonne Nouvelles, 2010. 
19 Ils avaient déjà développé ce protocole dans une œuvre précédente, Rosemary’s Place en 2007, basé sur 

l’architecture-filmique de Rosemary’s Baby (Roman Polanski, 1968), autre film qui appréhende le rapport à 

l’espace d’une subjectivité filmique troublée. 
20 MANIGLIER Patrice, « Dessine-moi un Elephant : Pédagogie et recherche en art », op. cit. Voir également : 

MANIGLIER Patrice, La Perspective du Diable. Figuration de l’espace et philosophie de la Renaissance à 

Rosemary’s Baby, Nice, Acte Sud, Villa Arson, 2010. 
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Le cinéaste met en scène un événement selon plusieurs perspectives, témoignant de la 

complexité de celui-ci. Or ce relativisme se heurte aux subjectivités individuelles : par son 

travail sur le montage, qui isole plus qu’il n’unit les personnages, mais aussi par l’emploi de 

musiques concrètes dépeignant les rythmes internes ou psychologiques des personnages, le 

cinéaste nous présente un réel subjectif, perçu, et par là même déformé. Ainsi le montage ne se 

fait pas transparent, mais au contraire apparent. À la jonction21, Van Sant préfère la disjonction 

qui creuse les écarts, entre les situations comme entre les personnages, chacun isolé dans sa 

logique interne. S’il y a réalisme, il s’agit donc bien d’un réalisme psychologique, subjectif, 

plutôt que d’un objectivisme. Cet écart entre le subjectif et l’objectif va avoir un impact sur la 

structure de l'établissement scolaire décrit, puis du film. Les espaces n’apparaissent plus, aux 

yeux des personnages, puis des spectateurs, dans leur réalité tangible, mais dans une réalité 

remodelée. Gus Van Sant enfin nous rappelle que son plan, s’il singe la réalité mathématique 

attribuée au motif, est chez lui poétisé en un dessin, la ligne verte de John représentant la trompe 

de l’éléphant. 

 

 

Du shooting au shooting 

 

Nous avons souligné l’usage revendiqué du plan, notamment journalistique, chez Gus 

Van Sant. Il n’est donc pas surprenant que le cinéaste fasse intervenir ce motif au sein même 

du film. Se manifestant aux deux tiers d’Elephant – ce qui, d’après Emmanuelle André, en fait 

bien un motif et non pas un thème22, lequel figure habituellement au début des œuvres –, le plan 

apparaît dans ce que François Nicolas nomme un « moment favori » : un « passage bref, faisant 

sens, parce que justement, il contiendrait en partie les problèmes posés par le film23 ». Cette 

scène charnière, où les adolescents se muent en tueurs et dans laquelle leur idée se transforme 

en projet et où le virtuel cohabite avec l’actuel, contient effectivement une charge théorique 

concernant la réalisation d’un plan programmatique. 

Dans la séquence en question, nous épousons dans un premier temps le point de vue des 

jeunes criminels. En amorce de l’image, nous voyons les deux personnages absorbés par 

 

21 Rappelons que les termes montage, jonction et raccord préexistent au cinéma dans le champ lexical de 

l’architecture. DENIS Sébastien, op. cit., p. 9. 
22 Sur les distinctions entre les termes motif et thème, voir : ANDRÉ Emmanuelle, Esthétique du motif. Cinéma, 

musique, peinture, Saint-Denis, Presses Universitaires de Vincennes, 2007, p. 69-70. 
23 NICOLAS François, « Les moments favoris. Une problématique de l’écoute musicale », Les Cahiers de Noria, 

no 12, juin 1997. Cité par ANDRÉ Emmanuelle, op. cit., p. 38. 
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l’analyse du plan de leur établissement. Ils énoncent un plan d’attaque. Le plan programmatique 

se mue en scénario. À partir de l’image informatique (et non plus dessinée comme celle dont 

use Gus Van Sant) de l’établissement, les deux auteurs du crime vont élaborer un scénario idéal 

de l’attentat. Le plan graphique se transforme en plan d’action. Étrangement, la séquence est 

entrecoupée d’images de l’événement lui-même. Nous serions tentés de croire que ces images 

sont celles de l’événement tel qu’il est fantasmé par les personnages. Il n’en est rien et, au lieu 

du déroulement intègre de l’événement tel qu’il est envisagé par les personnages, ces images 

nous présentent l’événement comme il sera, même s’il recèle une marge d’erreur. Lorsque le 

personnage prévoit l’explosion d’une bombe à un instant t, ce sont deux adolescents désœuvrés, 

incongrus dans leurs treillis militaires, faisant tache dans le milieu scolaire les environnant, que 

nous percevons. Et aucune bombe n’explose. Ces flashforwards, pénétrant comme par 

effraction dans l’imaginaire des personnages, nous montrent alors l’écart qui existe entre tout 

scénario – plan programmatique d’un événement dans un espace-temps donné – et la réalité 

contingente, capricieuse, des choses, mettant à l’épreuve la réalisation (au sens où réaliser 

signifie « faire exister à titre de réalité concrète ce qui n’existait que dans l’esprit. Faire 

correspondre un objet à une idée24 »). Par ces incursions ironiques dont Benoît Rivière25 a 

montré la récurrence dans l’œuvre de Gus Van Sant, nous voyons se manifester une théorie de 

la réalisation, illustrée par les films de braquage. De la même manière qu’un plan A n’existe 

qu’en rapport avec un plan B, se déclinant lui-même en une infinité de plans, la réalisation est 

soumise à des forces imprévisibles, avec lesquelles le cinéaste se doit de composer pour 

concrétiser son œuvre26. Ne pouvant dompter tout à fait le réel, produit de hasards, le cinéaste 

doit se montrer plastique pour accomplir le plan-scénario qu’il aura, comme ses personnages, 

pré-vu. 

 

 

 

 

 

 

24 REY Alain et REY-DEBOVE Josette (dir.), « Réaliser », dans Le Petit Robert de la langue française, Paris, Robert, 

2006, p. 2184. 
25 RIVIÈRE Benoît, « L’ironie du genre. Décompositions et recompositions du road-movie dans le cinéma de Gus 

Van Sant », journée d’étude « La fin des genres dans le cinéma américain », Rennes, Université Rennes 2, 

25 octobre 2019. 
26 Voir sur ce thème l’ouvrage de Sarah Troche consacré aux hasards dans la pratique artistique : TROCHE Sarah, 

Le Hasard comme méthode. Figures de l'aléa dans l’art du XXe siècle, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 

2015. 
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Déconstructivisme et films prédramatiques 

 

Elephant, qui réalise la conversion du plan graphique en plan scénaristique, fait donc 

intervenir le motif dans un « moment favori » qui vient « interrompre l’écoulement linéaire du 

temps » et « cont[ient] les problèmes posés par le film27 ». Le plan, aussi bien spatial 

qu’événementiel, serait le « problème », l’idée qui sous-tend la structure filmique. C’est en tout 

cas ce que suggère le titre de l‘œuvre, se référant d’une part au film éponyme d’Alan Clark, 

mais d’autre part à une parabole indienne qui « voudrait dire que cette violence était aussi 

évidente, aussi massive, aussi immanquable qu’un éléphant dans un salon28 ». Gros comme une 

maison, l’événement que tout le monde prévoyait est arrivé sans que personne ne l’empêche29. 

L’objet de la réflexion posée par Gus Van Sant n’est pas tant la tuerie en soi (qui ne représente 

qu’un quart du film), mais sa préparation lente, minutieuse, que personne n’ignorait et que tout 

le monde a refusé de voir. Ce n’est donc pas le drame qui intéresse le cinéaste, mais ce qui 

précède le drame. 

Contrairement aux œuvres postdramatiques que repère Hans-Thies Lehmann, nous 

suggérons d’envisager cette œuvre comme prédramatique. Celle-ci conserve en grande partie 

les attributs de l’œuvre postdramatique. Nous retrouvons cette même « structure non 

hiérarchique […] dont les différents éléments ne sont pas reliés les uns aux autres avec une 

pareille évidence30 ». Chaque élément apparaît selon la même valeur diégétique, semant le 

trouble entre le nécessaire et le contingent, le thème et le détail, le studium et le punctum. « Cette 

situation optique et sonore pure31 » aboutit alors à un flottement du sens, auquel répond un 

flottement de l’attention chez le spectateur32. À tout montrer, on se retrouve face à une œuvre 

aberrante, aussi monstrueuse que les actions qu’elle présente. Pour autant, si l’esthétique 

correspond aux traits du postdramatisme, la caméra ne commence pas à filmer après le drame, 

lorsqu’il n’y a plus rien à montrer, mais bien avant le drame, lorsque l’événement n’a pas 

(encore) eu lieu. L’œuvre est une longue situation initiale qui s’étend tout le film durant. C’est 

le monde d’avant, filmé selon toutes les perspectives, comme pour en retenir tout ce qui aura 

disparu, ou investiguer dans les réels, à la recherche d’un indice ou d’un signe qui nous aura 

 

27 NICOLAS François, op. cit. Cité par ANDRÉ Emmanuelle, op. cit., p. 38. 
28 MANIGLIER Patrice, « Dessine-moi un Elephant : Pédagogie et recherche en art », op. cit. 
29 Il s’agit là d’une critique régulièrement adressée aux services de police de Columbine, qui avaient identifié les 

deux tueurs (qui publiaient régulièrement des vidéos mettant en scène leur attaque, ou encore des menaces sur leur 

blog bien longtemps avant leur passage). 
30 LEHMANN Hans-Thies, op. cit., p. 135. 
31 DELEUZE Gilles, Cinéma 2 : l’image-temps, Paris, Minuit, 1985, p. 10. 
32 Voir : LYOTARD Jean-François, Discours, figure, Paris, Klincksieck, 1971. 



74 
  

échappé. Bouleversant le schéma traditionnel de la fable, tel qu’énoncé par Vladimir Propp33, 

le film se conclut où commencent les autres. En effet, la perturbation – qui mène aux péripéties 

nécessaires pour un retour à la situation initiale, ou, à une nouvelle situation de stabilité – se 

trouve ici à l’issue de l’œuvre. Tout le film est un parcours, un parcours qui mène au drame. 

Les perturbations qui suivent le basculement ne concernent pas cette fiction. Si elles existent, 

c’est en dehors des salles et dans les débats que le film suscite. Le film est donc la présentation 

d’une situation initiale vacillante, d’un monde presque parfait sur le point de sombrer. 

Nous voyons dans cette œuvre prédramatique un projet qui emprunte ses traits aux 

œuvres déconstructivistes. Comme elles, le film – et c’est une caractéristique de la modernité 

cinématographique – ne cache pas ses jointures34. Les différents points de vue semblent 

déconnectés et les plans séquences des éclats de durées disjoints. Ce montage, qui se 

déconstruit, au sens derridien, pour mettre en évidence ses ressors, annihile donc toute 

« transparence » cinématographique. Comme les murs des structures de Frank Gehry, les 

raccords sont apparents. Il en va donc, chez Gus Van Sant comme chez les membres du 

mouvement architectural, d’une même volonté de déconstruire la forme artistique, d’en faire 

apparaître les composantes. Cette proximité formelle va se doubler d’une ambition commune, 

celle de figurer la déconstruction menant à la chute. Elephant, qui narre les instants fugitifs de 

vacillement avant la catastrophe, nous achemine tout le film durant vers le basculement spatial 

comme narratif. Ici, nulle résolution n’est à prévoir. C’est au contraire le basculement, la chute 

(des personnages comme des idéaux d’une Amérique meurtrie par les tueries de masse), que le 

cinéaste met en scène. Cette manière de figer le temps en faisant refluer les séquences sur elles-

mêmes tout en appréhendant les points de vue de l’événement n’est pas sans rappeler le 

caractère instable des œuvres déconstructivistes. Comme la Maison dansante (Frank Gehry et 

Vlado Milunić, 1997) ou le Ray and Maria Center du M.I.T. (Frank Gehry, 2004), elles 

semblent en effet figées dans leur chute inexorable, en suspension dans un « archi-freeze-

frame35 », ou dans une « archi-capture d’écran », de leur propre disparition en devenir. Le 

bâtiment est comme une photographie, capturant le bref instant avant la disparition. 

 

 

 

 

33 Voir : PROPP Vladimir, Morphologie du conte, trad. DERRIDA Marguerite, Paris, Seuil, 2015. 
34 Sur la disjonction comme motif manifeste des œuvres déconstructivistes, voir : TSCHUMI Bernard, Architecture 

and disjonction, Massachusetts, Cambridge, The M.I.T. Press, 1996. 
35 SZENDY Peter, op. cit., p. 108. 
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Le cinéma dans une maison de poupée 

 

Étape postérieure à la conception du plan, mais intermédiaire dans l’ordre de la création 

artistique, la maquette permet non plus seulement de supputer mais d’envisager ce que l’œuvre 

sera. Représentation miniature du monde à échelle réduite, elle permet, en un regard, 

d’embrasser simultanément l’ensemble d’un espace en trois dimensions. Cette évolution du 

plan sera présentée dans un certain nombre de films. Une raison évidente et pratique justifie sa 

présence. Elle peut en effet servir de décor de films : c’est le cas dans nombre de films futuristes 

qui présentent des univers possibles mais irréels. Ces mondes qui n’existent que pour la fiction 

ne pouvant être filmés, l’usage de maquettes s’impose dans la science-fiction. Des mondes 

miniatures sont employés dans des productions telles que Blade Runner (Ridley Scott, 1982), 

film pour lequel Lawrence G. Paul reçut un Oscar du meilleur décor l’année de sa sortie. Ici, la 

maquette n’a pas d’implication diégétique, mais sert à constituer un monde purement 

cinématographique et sans référent dans le réel. 

Il existe en revanche certains films qui figurent des maquettes, non plus transparentes 

(au sens du cinéma de la transparence, fonctionnant sur l’illusion du quatrième mur), mais prises 

comme des motifs distinguables dans la fiction. C’est par exemple le cas chez Gaspar Noé qui 

fait un usage tout à fait singulier d’une même maquette dans Enter the Void puis dans Love. 

La maquette revient comme un motif transdiégétique, un motif migrant dans l’œuvre du 

cinéaste. Il s’agit de la maquette d’un hôtel, que nous rencontrons pour la première fois chez le 

dealer et ami du personnage principal dans Enter the Void. Sur son fronton est inscrit en lettres 

de néon le titre « Love ». Réalisé en 2009, Enter the Void porte alors en germe le film suivant 

de Gaspar Noé, réalisateur qui décline les mêmes motifs tout au long de sa carrière. La 

construction apparaît dans le film comme un prototype du film à venir. Alors que le projet de 

Love était en gestation, et qu’il sortira en 2015, le cinéaste a inséré la maquette de son film 

suivant dans Enter the Void, à moins que son film ne soit la maquette de celui à venir. C’est 

donc dans Love que nous retrouverons ensuite cette maquette, qui, recyclée, viendra s’insérer 

parmi les souvenirs de cinéphile aux côtés du poster de 2001 l’Odyssée de l’espace (Stanley 

Kubrick, 1968), dans la chambre du protagoniste, et qui est, d’une autre manière, une ouverture 

de fiction dans la fiction. Les portes sont multiples et, comme dans une poupée russe, les fictions 

s’enchevêtrent comme des univers parallèles dans un même écosystème filmique aux allures de 

labyrinthe36. Dans Enter the Void, film sur la réincarnation, la maquette apparaît comme une 

 

36 Ce lien entre la maquette et le labyrinthe est relevé par Alexandra Struyve dans son analyse bachelardienne des 

maquettes chez Gaspar Noé. Voir : STRUYVE Alexandra, Gaspar Noé : un cinéma corporel et sensible qui 
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référence à un projet en germe, qui point dans le film mais ne s’incarnera tout à fait qu’en 2015. 

Il s’agit d’une autoréférence par anticipation et la maquette préliminaire vient incarner la 

construction cinématographique en devenir. 

La maquette, plus encore que le plan, pose une question sur le regard porté par l’auteur 

sur son œuvre. Précisément, la maquette permet à l’auteur de prendre de la hauteur, de 

surplomber son « cinémonde ». C’est ce que nous voyons précisément dans Enter the Void, où 

le monde apparaît comme une maquette, et donc comme un agencement réalisé de l’étant. Le 

personnage principal, dont on épouse le point de vue dans un stream of consciousness visuel37, 

sera tué au cours du film. Dès lors, c’est par son regard en mal de corps que le film se fait. 

Comme dans La Double Vie de Véronique (Krzysztof Kieslowski, 1991) – où il est également 

question de réincarnation, de maquette (par l’intermédiaire des marionnettes) et d’auteur (qui 

coïncide chez Krzysztof Kieslowski avec un Créateur divin) – le personnage-âme-regard flotte 

dans l’espace qu’il surplombe. Faisant fi de toute barrière spatio-temporelle, il passe d’espaces 

en espaces, décomposant et recomposant le monde. 

À la façon d’une caméra de vidéosurveillance, comme on en voit dans Snake Eyes (Brian 

De Palma, 1998) par exemple, la caméra ausculte le réel depuis un point de vue hégémonique, 

qui apparaît alors, à l’instar d’une maquette, en miniature. S’affranchissant des barrières, la 

conscience devenue regard, se dote d’un regard panoptique en accomplissant une 

miniaturisation du monde. L’architecture n’est plus un obstacle au regard et comme dans 

Dogville (Lars Von Trier, 2003), il n’y a plus même de quatrième mur à faire tomber. À l’instar 

du projet inachevé de Sergueï Eisenstein, The Glass House (1926-1930) – qui s’accomplit dans 

la construction éponyme et emblématique de Philip Johnson –, ou dans Almanach d’Automne 

(1984) de Béla Tarr, l’architecture devient transparente, s’annule et se révèle par là-même. 

Ainsi, la maquette se met au service de l’ubiquité et le cinéaste, comme un Dieu, comme la 

caméra de Koyaanisqatsi (Godfrey Reggio, 1982), surplombe l’étant comme s’il l’avait fait. 

 

 

 

 

 

développe une esthétique de l’arrachement, mémoire, BACHÉ Zachary (dir.), Toulouse, Université Toulouse – Jean 

Jaurès, 2018, p. 102-107. Nous pensons par ailleurs à cette autre maquette de labyrinthe, que nous trouvons dans 

Shining (1980) de Stanley Kubrick, représentant l’esprit tortueux du protagoniste face à lui-même. 
37 L’adhérence à l’intériorité psychologique du personnage, à quoi renvoie l’hermétisme architecturale du film, 

distingue bien cette œuvre (mais aussi An Elephant Sitting Still [2018] de Hu Bo par exemple) des autres 

expérimentations de films tournés en un unique plan-séquence, aux jointures cachées (Alfred Hitchcock), ou 

véritables (Alexandre Sokourov, Sebastian Schipper). 
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Dystopie architecturale 

 

L’architecte, concepteur de l’espace, est comme Bernard Tschumi également celui qui 

observe les humains. Il est celui qui pose ses caméras sur les hommes, qui bien malgré eux et 

comme Truman de The Truman Show (Peter Weir, 1998), se trouvent personnages dans une 

fiction cinématographique. Dans ce film, Christophe (du grec Khristophoros : « qui porte le 

Dieu »), nommé architecte-designer, a tout contrôle sur le monde qu’il aura créé. Ce dernier, 

construit pour le personnage, se révèle comme studio, mais aussi comme maquette, ce à quoi 

s’oppose le désir nouveau du protagoniste qui a un nouveau projet né de l’observation d’une 

mappemonde : parcourir le monde pour s’éloigner autant que faire se peut de son îlot fictif pour 

rejoindre les îles Fidji. Comme Michael Scofield dans Prison Break, le personnage va donc 

secrètement échafauder un plan pour échapper au studio, mais plus encore, pour échapper au 

regard des caméras, à la fiction et gagner ainsi sa liberté. 

Ces films portent alors en germe ce que des films comme 2001 l’Odyssée de l’espace 

ou Un seul Dieu tu adoreras (Krzysztof Kieslowski, 1988) et Matrix (Andy et Lara Wachowski, 

1999) développeront plus avant. Ce sont des films qui conjuguent architecture et intelligence 

artificielle. Sans surprise, des architectes du mouvement high-tech – qui prolongent les 

ambitions modernistes –, vont s’inspirer du cinéma. C’est par exemple le cas pour les 

architectes singapouriens Peng Beng Khoo et Belinda Huang, qui disent s’être inspirés de 

Matrix pour construire leur complexe de logements sociaux de luxe, le Pinnacle@Duxton 

(2009). Il existe ici l’idée d’un espace dans lequel l’homme est si bien pris en charge par son 

environnement qu’il n’a plus même besoin de se rendre à l’extérieur, qu’il n’a presque plus 

besoin de vivre. Il se trouve alors au centre d’une « machine à habiter », comme Le Corbusier 

appelait ses constructions, structure pensante et faisant tout pour lui. Ainsi, lorsque dans un film 

nous voyons un espace prendre le contrôle sur l’individu, celui-ci tend à disparaître. Nous le 

voyons survivre dans un espace construit pour ses besoins mais qui n’est plus à sa mesure. Dans 

ces films se met à jour la dimension politique du regard « panoptique38 », où une architecture 

transparente et un organe de contrôle totalitaire se conjuguent. 

 

 

 

 

 

38 Voir : FOUCAULT Michel, Surveiller et punir, Paris, Gallimard, 1975. 
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La maquette et le « cinémonde » 

 

Ce que la maquette met donc en évidence, c’est le monde cinématographique comme 

construction intellectuelle, comme machination. Seulement, contrairement à la maquette 

architecturale, la maquette filmique est une maquette qui intègre le mouvement. C’est une 

maquette dans laquelle la vie s’insère, et que le cinéaste, comme un laborantin, observe depuis 

un point de vue hégémonique. En un regard, la caméra est alors en mesure d’embrasser de 

manière simultanée les différents espaces diégétiques. Ce sont alors les différents points de vue 

qui sont représentés par un regard omniscient, qui encadre la multiplicité des lieux filmiques. 

C’est par exemple ce qu’on observe dans Shining (1980) de Stanley Kubrick, où le personnage 

de Jack Torrance sombrant peu à peu dans la mégalomanie surplombe symboliquement, au 

travers du motif de la maquette, l’espace dans lequel il vit et dans lequel son esprit s’enlise. La 

maquette apparaît alors comme une représentation, non seulement du monde, mais du monde 

filmique dans son ensemble. En surplombant la maquette, on prend de la hauteur par rapport à 

la diégèse pour mieux la voir apparaître comme un monde à part entière. La maquette représente 

alors ce que Jean-Luc Nancy nomme le « cinémonde39 ». Il s’agit du monde 

cinématographique, qui est issu du monde réel, mais qui s’en distingue également, vivant, 

comme en vase clos, selon ses propres règles et ses propres lois. 

Le cinéaste est alors le Créateur d’un monde, il en est l’Architecte (au sens fort de 

constructeur, mais également d’idéologue, voire de Créateur divin). Comme Geppetto, il 

fabrique des personnages de toute pièce, qu’il intégrera dans un espace miniature, et qui, comme 

le programmateur des Créatures (Agnès Varda, 1966), ou l’Architecte de Matrix, vivront d’une 

vie sous contrôle. 

Seulement, la création cinématographique en prise de vue réelle n’est pas faite de 

marionnettes, et – contrairement au cinéma d’animation qui met régulièrement en scène ces 

mondes parallèles et sous contrôle – ce sont toujours les données aléatoires du monde concret 

qui ont le dernier mot. Malgré les efforts du cinéma pour maintenir son monde sous contrôle, 

des hasards petits ou grands viennent toujours redessiner les contours de la création. Nous 

proposons donc de concevoir le travail du cinéaste comme celui du cultivateur de bonsaïs. 

Comme chez ce dernier, le rôle du cinéaste est de faire tenir le monde dans un espace miniature 

ayant l’apparence du monde réel. Le cinéaste se comportera comme le chirurgien démiurge de 

La piel que habito (Pedro Almodovar, 2011), qui n’a de cesse d’observer sa créature depuis les 

 

39 NANCY Jean-Luc, op. cit., p. 189-190. 



79 
 

caméras de vidéosurveillance qu’il a installées dans son enceinte ultra-moderne. Il n’est donc 

pas surprenant que nous le croisions auprès de bonsaïs cultivés dans son jardin. Par-delà le 

rapprochement entre le chirurgien et le cinéaste, que nous retrouvons chez Walter Benjamin40, 

le personnage interprété par Antonio Banderas apparente le cinéaste au cultivateur d’arbres 

miniatures. Comme lui, le cinéaste masquera ses coupes, suturera les raccords pour donner à sa 

création à échelle réduite l’illusion de la nature, qu’elle reproduit et qui l’habite. Comme lui, le 

cinéaste sera également pris dans un projet spéculatif. Toujours, il va orienter les événements, 

mais ceux-ci ne répondront que d’eux-mêmes. En coupant telle branche, il espère développer 

telle ramification, renforcer tel pan de sa création. Mais sa création demeurant vivante, celle-ci 

donne lieu à des hasards, heureux ou malheureux. Le rôle du cinéaste est de contraindre le réel, 

de l’orienter. Il contraint, mais est contraint en retour par le réel, qui parfois, agit au mépris des 

règles. 

Le rôle des personnages dans les œuvres dystopiques, Truman, Néo ou Winston Smith, 

consiste à être la tache, le grain de sable dans un système bien huilé. Il vient parasiter la fiction, 

la faire imploser, inscrire une aspérité dans un univers stérile. Ainsi, de nombreuses œuvres 

vont associer le motif de la tache à celui du plan ou du programme. Nous le verrons dans Matrix 

où, dans une séquence, une large projection de sang vient s’inscrire sur l’image du programme, 

aux lettrages verts caractéristiques, qui sert de simulation au monde. C’est également le cas 

dans Un seul Dieu tu adoreras, qui, s’il n’est pas un film dystopique, questionne la présence 

d’un Créateur dans la destinée des hommes, la confrontation entre le Plan divin et l’ambition 

humaine. Ce film suit un scientifique, dont l’enfant, programmateur en herbe, est envoyé 

marcher sur l’eau, à la suite d’un calcul mathématique annonçant le gel total du lac tout proche. 

L’apostat est alors puni, son fils trouvant la mort lorsque la glace se brise. C’est alors qu’une 

large tache d’encre vient submerger ses calculs, annonçant la faute, l’erreur et le hasard aux 

allures de nemesis qui frappe l’homme impie. 

En dernier ressort, l’homme-tache des dystopies est celui qui, comme dans Pleasantville 

(Gary Ross, 1998), vient semer le désordre dans un (ciné)monde idéal où tout, c’est-à-dire les 

contingences qui forment le réel, est sous contrôle du créateur dominant. La tache est donc la 

part de hasard véritable qui intervient dans des dystopies, représentées sous forme de plan ou 

 

40 BENJAMIN Walter, L’Œuvre d’art à l’époque de sa reproductibilité technique, trad. JOLY Frédéric, Paris, Petite 

bibliothèque Payot, 2013, p. 113 : « Entre le peintre et le caméraman, nous retrouvons les mêmes rapports qu’entre 

le mage et le chirurgien. L’un observe, en peignant, une distance naturelle entre la réalité donnée et lui-même, le 

caméraman pénètre en profondeur dans la trame même du donné ». 
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de maquette, pour semer le trouble et faire réintégrer la liberté de la contingence dans un réel 

artificiel. 

 

 
Figure 4 : Décalogue I : Un seul Dieu tu adoreras, Krzysztof Kieslowski, 1989, TVP. 

 

Nous avons tenté de mettre au jour les implications que l’architecture pouvait avoir sur 

le cinéma. Dans un premier temps, nous nous sommes intéressé à la dimension spatiale de la 

création cinématographique. Nous avons alors observé l’utilisation des plans au sein de la 

fiction, dans les films de braquage, mais aussi comment certains réalisateurs, Gus Van Sant en 

particulier, se servaient de plans pour penser l’action de réaliser. Nous avons abouti à une 

conception de la création comme rencontre entre un temps et un espace précis, un kaïros 

filmique, qui pense l’événement comme l’accomplissement d’un projet, mais pris dans un cadre 

spatio-temporel strict. En comparant l’architecture déconstructiviste, qui ne cache pas ses 

jointures, et Elephant de Gus Van Sant nous avons montré comment les artistes mettent en 

évidence une chute qui dure, qui se dilate dans le temps et dans l’espace. Nous avons pensé ce 

type de narration, en nous inspirant de Hans-Thies Lehmann, comme prédramatique. Ces 

œuvres illustrent le drame dans sa virtualité et dans les instants qui précèdent immédiatement 

l’éboulement. Nous avons ensuite abordé l’évolution du plan qu’est la maquette. Ces maquettes 

permettent de conceptualiser le regard porté par la caméra et par le cinéaste sur le monde qu’il 

construit. Cette conception de la création comme celle d’un monde qui emprunte ses formes au 

réel mais qui les réduit à une échelle plus inférieure, permet de penser le rôle du Créateur 

comme agenceur du réel. Ce dernier, en tant qu’être divin, a droit de vie ou de mort sur son 

œuvre et les personnages qui la composent : en témoignent la nemesis antonionienne à l’issue 

de Zabriskie point (Michelangelo Antonioni, 1970), et dont Elie During parle comme d’un 
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« châtiment divin41 », de même que l’iconoclasme d’Andreï Tarkovski, détruisant la bâtisse du 

Sacrifice (1986). Dans ces films, comme le montre bien Peter Szendy au sujet de Melancolia42 

(Lars Von Trier, 2011), la fin du monde coïncide avec la fin du film, parce que le film est un 

monde, et dans les œuvres dystopiques dont il a été question, le monde est un film. Ainsi, dans 

nombre d’œuvres dystopiques de science-fiction, nous rencontrons des personnages 

messianiques, prenant conscience des structures illusionnistes du (ciné)monde auquel ils 

appartiennent. Ils se rendent alors compte qu’ils sont personnages parmi les personnages, 

figurants parmi les figurants. Ces personnages s’opposeront à l’Architecte, idéologue, fondateur 

de monde et cinéaste. Ils seront cette tache, cet événement que l’auteur n’aura pas prévu dans 

son Plan, seuls capables de mettre en évidence la duplicité du monde cinématographique qu’ils 

habitent. 
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LE SURGISSEMENT DU VAMPIRE COMME ÉVÉNEMENT : 

ENTRE NOSFERATU ET DRACULA 

 

Céline CREGUT 

Le Mans Université 

 

 

Résumé : Outre sa qualité indéniable d’événement dans la littérature gothique, le roman 

Dracula (1897) de Bram Stoker pose les bases du vampire-événement à l’intérieur même de la 

narration. Suivant les codes du roman gothique, auxquels le roman de Stoker ne déroge que très 

peu, la révélation de l’antagoniste comme créature surnaturelle est présentée comme une 

rupture à laquelle fera suite la mise en place d’un nouveau paradigme. Au-delà d’incarner un 

passage à un nouvel ordre des choses inscrit dans une dynamique d’avant-après propre à 

l’événement tel que le définit Edgar Morin, le vampire constitue ainsi une rupture avec la réalité 

et laisse entrevoir le Réel véritable dans toute son horreur - au sens lacanien du terme, à savoir 

ce qui échappe systématiquement à l’ordre symbolique. C’est également le cas dans la scène 

d’ouverture de Varney, the Vampire (1845) de Thomas Peckett Prest et James Malcolm Rymer. 

Comme tout événement véritable, l’événement-vampire se veut chaotique et instaure sa propre 

temporalité. Cette temporalité particulière, qui renvoie aux travaux de Claude Romano sur 

l’événement, trouve sa pleine expression dans trois interprétations filmiques du vampire : 

Nosferatu, eine Symphonie des Grauens de Friedrich Wilhelm Murnau, Dracula de Tod 

Browning et Horror of Dracula de Terence Fischer. Ces trois interprétations donnent à voir le 

corps vampirique dans son absolue réalité, événement tantôt horrifique, tantôt terrifiant, dans 

tous les cas indice d’une vérité indescriptible. 

 

Mots-clés : littérature gothique, adaptation cinématographique, vampire, événement 

 

Abstract: It can hardly be denied that Bram Stoker’s novel Dracula (1897) still retains the 

quality of an “event” in literature, at least through the influence and interest it has had for 

more than a century. Following the narrative tropes of the Gothic novel, which Stoker’s Dracula 

uses extensively, the revelation of the villain as a supernatural creature is written as a breach 

in the narrative as well as in the protagonists’ reality, which is followed by a new paradigm, 

and a redefinition of said reality. The event of the revelation of the vampire is therefore 

inscribed in a narrative of the “before/after” – a property of the event in general, according to 
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Edgar Morin – but it also reveals what can only be described as a form of the Lacanian “Real”: 

something which systematically eludes the symbolic order. This rupture in the reality by the 

apparition of the vampire is particularly remarkable in Varney, the Vampire (1845) by Thomas 

Peckett Prest and James Malcolm Rymer. Fundamentally chaotic, the vampiric event cannot 

be apprehended and follows its own temporality, one that is specific to the event as defined by 

Claude Romano. This specific temporality of the vampiric event can be found in three 

cinematographic interpretations of the vampire: Nosferatu, eine Symphonie des Grauens by 

Friedrich Wilhelm Murnau, Dracula by Tod Browning and Horror of Dracula by Terence 

Fischer. These three interpretations embody the vampire in its absolute, horrific reality as an 

event either horrible or terrifying, but which never fails to reveal an indescribable truth. 

 

Keywords: gothic literature, cinematographic, movie adaptation, vampires, event 

 

 

L’événement vampirique dans Dracula : les limites du sens 

 

Présent dans la littérature depuis la fin du XVIII
e siècle, le vampire trouve dans le roman 

Dracula de Bram Stoker la forme qu’on lui connaît aujourd’hui. Il est indéniable que ce vampire 

draculéen fait événement dans la littérature, puis au théâtre et au cinéma, au sens le plus strict 

d’une rupture dans un avant, rupture qui donne lieu à un après déterminable dans une 

chronologie spécifique, selon la définition d’Edgar Morin : 

 

La notion d’événement relève d’une ontologie temporelle. Tout élément peut être 

considéré comme événement dans la mesure où on le considère situé dans 

l’irréversibilité temporelle, comme une manifestation ou actualisation, c’est-à-dire 

en fonction de son apparition et de sa disparition, comme en fonction de sa 

singularité1. 
 

Mais c’est surtout sa qualité d’événement au sein du récit qui nous intéresse ici. En effet, 

la simple dynamique d’avant/après paraît insuffisante dans le cas de cette figure qui, par sa 

plasticité mais surtout par l’effet qu’elle cause, semble dépasser la seule notion de chronologie. 

Car au-delà de la temporalité, c’est la force de rupture de l’événement-vampire qui fait son 

intérêt : 

 

 

1 MORIN Edgar, « Le retour de l’événement », Communications, no 18, 1972, p. 17. 
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Les événements de caractère modificateur sont ceux qui résultent de rencontres, 

interactions entre, d’une part, un principe d’ordre ou un système organisé, d’autre 

part un autre principe d’ordre, ou autre système organisé, ou une perturbation 

d’origine quelconque2. 
 

Et c’est bien là la force du vampire : car si le texte vampirique s’achève souvent sur un 

retour à l’ordre établi, avec tout ce que cela suppose de renforcement des discours idéologiques 

alors en vigueur3, la créature reste une anomalie, la prise de conscience d’un réel autre, qui nous 

échappe immanquablement. En tant que tel, il se rapproche de la définition que donne Claude 

Romano de l’événement : 

 

L’événement est ce bouleversement du sens du monde qui advient en un fait, avec 

ce fait, et en vertu duquel le sens d’un tel fait s’excepte de celui des autres faits, fait 

exception et sécession, c’est-à-dire n’apparaît plus seulement compréhensible à 

partir de ses antécédents […] mais ouvre la dimension de sa propre intelligibilité4. 
 

Commençons cette étude par le roman Dracula de Bram Stoker, paru en 1897, dont la 

trame narrative autant que les traits iconiques donnés au vampire seront par la suite fixés comme 

canons dans la littérature et dans le cinéma, y compris dans leurs réécritures et réinterprétations. 

Dans Dracula, le vampire est amené progressivement dans la narration, présenté d’abord 

comme un humain certes étrange et inquiétant, mais pas nécessairement surnaturel. L’étrangeté 

du Comte Dracula est incontestable, mais elle n’est pourtant pas encore facteur d’événement. 

Il faut ici remarquer que le roman de Stoker est une suite d’événements au sens où l’entend 

Edgar Morin : les passages d’un état ou d’un système à un autre y sont multiples et le vampire 

vient condenser ces changements du réel dans sa poursuite par les protagonistes. L’événement 

vampirique est donc la confirmation de la tentative d’emprise d’un système sur un autre : ce 

n’est pas d’un avant/après que l’on parle ici, mais d’une lutte entre deux réalités, œuvrant 

chacune pour sa survie. 

L’événement vampirique se réalise vraiment dans Dracula à deux moments. Le premier 

est celui où Harker voit le Comte descendre le mur du château la tête en bas, confirmant ainsi 

sa nature surhumaine : « What manner of man is this, or what manner of creature is it in the 

semblance of a man5? » La rupture potentielle du réel est contenue dans cette question où l’on 

 

2 Ibid. 
3 Ibid. : ce qu’Edgar Morin appelle « la tendance organisatrice d’un grand ensemble complexe à pouvoir 

éventuellement profiter de l’accident pour créer une unité supérieure (et de ne pouvoir le faire sans accident) ». 
4 ROMANO Claude, L’Aventure temporelle, Paris, Presses Universitaires de France, 2010, p. 33. 
5 STOKER Bram, Dracula, Londres, Penguin Books, 2003 [1897], p. 41 : « Quelle sorte d’homme cela peut-il être ? 

Ou quelle sorte de créature, qui aurait pris la forme d’un homme ? » (traduction personnelle). 
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comprend toute l’angoisse qu’entraîne la preuve d’une réalité qui échappe soudain au sens. Il 

faut absolument, le plus vite possible, rattacher au monde du connu cette nouvelle réalité 

terrifiante. Cela sera permis plus loin dans le récit par le personnage d’Abraham Van Helsing, 

scientifique pluridisciplinaire et spécialiste de l’occulte, qui intègre le vampire dans un système 

de représentation bien défini. Le rôle narratif de Van Helsing reflète ce que Claude Romano 

pose à la base de notre fascination pour l’événement et qui se traduit dans notre volonté 

systématique de circonscrire l’événement au concept : 

 

Tout sens ne peut venir au monde et aux phénomènes qu’en vertu d’une donation 

de sens […] subjective. Le sujet, unique instance constituante, a déjà anticipé tout 

sens pensable, de sorte que rien ne peut lui advenir qu’il ne soit déjà d’avance 

constitué. Dès lors, tout événement se voit ravalé au rang d’objet constitué comme 

un autre6. 
 

Quand, plus tard dans le récit, Van Helsing répondra à l’effarement de Harker, à son 

interrogation quant à la nature véritable du Comte, il ne fera en fait que cela : apposer à la 

créature une définition, une tentative de contrôle et d’anticipation, une maîtrise de l’événement-

vampire. Mais si le vampire est si puissant comme figure littéraire, c’est parce qu’il porte en lui 

quelque chose de plus complexe et indéfinissable, qui relève justement de l’essence même de 

l’événement compris comme phénomène, c’est-à-dire, comme effet : 

 

Le phénomène par excellence est précisément celui qui n’est pas accessible à l’aune 

d’une compréhension préalable, celui qui apporte avec soi son propre sens en même 

temps que son propre horizon d’intelligibilité, le phénomène insigne pour lequel le 

sens de l’apparaître ne se laisse plus dissocier de l’apparaître du sens7. 
 

L’incompréhension, l’apparition non désirée d’un sens porté en soi-même sans but 

aucun, c’est bien ce qui surgit lors d’un deuxième moment majeur dans la perception du 

vampire comme événement dans Dracula : la découverte par Harker du cadavre vampirique 

dans sa tombe : 

 

I saw something which filled my very soul with horror. There lay the Count […]. It 

seemed as if the whole awful creature were simply gorged with blood; he lay like a 
filthy leech, exhausted with his repletion. […] There was a mocking smile on the 

bloated face which seemed to drive me mad8. 

 

 

6 ROMANO Claude, L’Aventure temporelle, op. cit., p. 20. 
7 Ibid. 
8 STOKER Bram, op. cit., p. 59 : « L’horreur submergea mon âme à cette vue : le Comte gisait là […]. Cette horrible 

créature semblait tout bonnement gorgée de sang ; il était étendu tel une sangsue immonde, repue jusqu’à 

l’épuisement. […] Le sourire moqueur de son visage bouffi m’entraînait vers la folie. » (traduction personnelle). 
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Ce qui nous est donné à voir ici, ce n’est pas seulement l’horreur du cadavre, qui 

pourtant est en lui-même rupture du réel, suspension de la temporalité dans une fascination pour 

ce qui n’est plus vraiment là : 

 

L’immobilité des traits, la rigidité cadavérique, la froideur matérielle de la chair, je 

ne sais quoi aussi qui en lui à tout moment se dérobe, en font une chose presque 

scandaleuse, qui serait de trop dans notre monde, inutilisable, encombrante comme 

si, par mégarde ou par sortilège, nous avions laissé pénétrer chez nous cette 

incongruité venue d’ailleurs9. 
 

L’horreur de Dracula dans sa tombe tient surtout à l’absurdité de son apparence : il est 

rajeuni, gorgé de sang, aux antipodes donc du cadavre auquel on s’attend. Ce n’est pas le 

cadavre décrit par la science, médicalisé ; c’est comme le nomme Alain Chareyre-Méjean 

« l’évidence du corps-cadavre10 », le réel absolu de « l’exister-mort11 » qui s’actualise dans le 

chevauchement de deux réalités, celle contenue dans le vampire et la nôtre : 

 

C’est l’imaginaire lui-même qui a franchi la frontière et est venu habiter chez nous. 

Car l’apparition a lieu dans un espace qui est notre espace, et pourtant y creuse un 

vide étranger, comme si l’extérieur, l’aberrant, l’au-delà ou l’en-deçà s’était glissé 

dans notre monde12. 
 

L’événement vampirique revêt encore une autre dimension lors du passage du roman au 

monde du visuel, au travers notamment des différentes interprétations cinématographiques de 

Dracula. En effet, tout en circonscrivant la créature à une apparence bien définie, le passage du 

texte à l’image offre via l’incarnation du personnage une qualité visuelle qui permet de jouer 

sur des effets de sidération touchant non seulement les protagonistes mais aussi les spectateurs. 

Reprenant, chacun avec quelques modifications, la trame du roman de Stoker, les trois films 

que nous citons ici offrent trois interprétations différentes, voire opposées, du vampire du 

roman. Nous passerons sur le postulat un peu facile que la seule capacité du vampire à être 

réinterprété à l’infini peut être vue comme un événement. Disons plutôt que le vampire est une 

figure mythique, et est donc indéniablement protéiforme, comme le prouvent ses multiples 

réécritures : toujours réinventé, il reste un mystère, une tentative de conceptualisation de 

quelque chose qui nous échappe sans cesse. Ce que l’on constate ici, c’est que chacune de ces 

trois interprétations filmiques propose une vision différente de l’événement-vampire, mais 

 

9 LEFEBVE Maurice-Jean., L’Image fascinante et le surréel, Paris, Plon, 1965, p. 124. 
10 CHAREYRE-MÉJAN Alain, « La place du mort, ou le cadavre se porte bien – essai d’ontophénoménologie du 

vampire », dans FAIVRE Antoine (dir.), Colloque de Cerisy. Les Vampires, Paris, Albin Michel, 1993, p. 33. 
11 Ibid. 
12 LEFEBVE Maurice-Jean, op. cit., p. 126. 
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utilise l’image comme vecteur d’une certaine qualité événementielle. Passons pour le moment 

sur Nosferatu, eine Symphonie des Grauens de Friedrich Wilhelm Murnau, et attardons-nous 

dans un premier temps sur les deux films qui ont donné au vampire les traits qu’on lui connaît 

aujourd’hui. 

Loin du cadavre parfois presque animal du roman de Stoker, le vampire Dracula (1931) 

de Tod Browning13 est bien intégré dans une société mondaine et urbaine et, s’il fait événement, 

c’est seulement par son pouvoir de séduction, qui rappelle celle du Lord Ruthven du roman The 

Vampyre de John Polidori (1819) – un vampire inspiré par le poète Lord Byron, que Polidori 

côtoya quotidiennement pendant l’année 1816, et dont la séduction destructrice le fascinait 

autant qu’elle le repoussait. Affable, mondain, le vampire n’est révélé que par ses actions, à 

l’exception des moments où le regard de l’acteur Bela Lugosi, qui joue le vampire, se fait d’une 

intensité pénétrante, révélant le diabolisme du Comte. D’un rythme relativement plat, le film 

de Browning, s’il ne propose pas vraiment d’événement-vampire au sein de sa narration, fait 

néanmoins date par sa mise en scène d’un vampire séducteur et mondain. L’événement est en 

quelque sorte hors du film, porté par l’avant-après de ce vampire si séduisant, qui va participer 

à l’établissement du canon du vampire dit « byronien », charmant et destructeur. On retrouve 

le même vampire séducteur dans Horror of Dracula14 (1958) de Terence Fischer, où il est 

incarné par Christopher Lee. Ici, le vampire mondain se réalise comme événement dans 

l’expression de son animalité et de sa violence, quand l’homme du monde subitement devenu 

monstre se fait crocs proéminents, yeux injectés de sang et morsures dégoulinantes. La 

stupéfaction à la vue de ce Comte soudain si bestial traduit la célébration du corps dans ce qu’il 

a de plus pur et animal, de grotesque même, comme l’écrit Olivier Smolders : « Voici venu le 

temps du monstre qui exhibe ses plaies, crache des flots de sang, suppure des sanies, hurle 

comme une bête qu’on torture, pourrit littéralement sous nos yeux stupéfaits15. » L’événement 

du vampire est une célébration chez Fischer, qui se plaît à multiplier les scènes où l’animalité 

du monstre surgit. Peu importe que le surgissement vampirique influe ou non sur le reste de la 

narration : le vampire se réalise joyeusement dans la temporalité de la morsure, et c’est 

finalement tout ce qui importe ici. L’événement, c’est peut-être ici la joie, l’exultation du corps 

vampirique qui se donne à voir dans toute sa bestialité, et le discours qui en découle. L’horreur 

qui peut être ressentie à la vue de ce vampire sanguinolent est d’ailleurs vite neutralisée par la 

couleur du sang très visiblement factice, volontairement peut-être. On est proche du Grand-

 

13 BROWNING Tod, Dracula, prod. BROWNING Tod et LAEMMLE Carl Jr., 1931. 
14 FISCHER Terence, Horror of Dracula, prod. HINDS Anthony, 1958. 
15 SMOLDERS Olivier, Nosferatu contre Dracula, Bruxelles, Les Impressions Nouvelles, 2019, p. 98. 
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Guignol, avec tout ce qu’il a de sensationnalisme euphorique et décomplexé : on cherche le 

plaisir de l’horreur par le recours à la figure du vampire dont le grotesque même, passé la 

stupéfaction, se fait rapidement clin d’œil à lui-même. On en arrive à une temporalité de 

répétition, d’auto-référence : le nouveau monde des possibles est ici rapidement domestiqué par 

l’ultra-visibilité des signes de l’horreur. On s’attend à l’horreur du vampire, et c’est ce qui nous 

est donné, rien de plus. 

 

 

L’irruption et le sentiment 

 

Le vampire-événement, dans ses incarnations au cinéma, serait donc plutôt à chercher 

dans Nosferatu, eine Symphonie des Grauens (1922)16, l’interprétation par Murnau du roman 

de Stoker. Si ce film suit généralement la trame narrative de Dracula17, le vampire qui y est 

montré rappelle plutôt le vampire spectral tel qu’il est présenté dans le premier chapitre de 

Varney, the Vampyre18 (1847) de Thomas Peckett Prest et James Malcolm Rymer. Si ce roman 

épisodique et tentaculaire est surtout notable pour sa qualité plus qu’inégale et sa longueur 

exceptionnelle, il reste fondamental dans la mise en place d’un certain canon concernant 

l’apparition du vampire dans le récit. La première scène du roman peint en effet d’une manière 

magistrale l’intrusion du vampire et le surgissement du vampire dans son absolue réalité, force 

d’événement tant symbolique (le changement du monde des protagonistes) que 

phénoménologique (l’interruption d’un rythme par l’aboutissement d’une tension). 

La scène s’ouvre sur un orage nocturne, dans la chambre d’une jeune fille décrite comme 

délicieuse et innocente, dans la pure tradition gothique. Réveillée en sursaut par un coup de 

tonnerre, la jeune Flora entend – ou imagine – le bruit d’ongles grattant à sa fenêtre, l’ombre 

de bras décharnés sur le mur (jeu d’ombres repris par Murnau dans Nosferatu), restant pour 

l’instant dans une incertitude typiquement fantastique : « Now she fancies she can trace the 

darker form of that figure against the window, and she can see the long arms moving to and 

fro, feeling for some mode of entrance19. » Le choix est laissé au lecteur, suivant le principe du 

 

16 MURNAU Friedrich Wilhelm, Nosferatu, eine Symphonie des Grauens (Nosferatu le Vampire), 

prod. DIECKMANN Enrico et GRAU Albin, 1922. 
17 Il est à noter que Murnau n’ayant jamais obtenu les droits d’adaptation auprès de Florence Stoker, il s’était vu 

dans l’obligation de changer les noms des personnages, dans l’espoir de pouvoir malgré tout diffuser son film. 
18 PECKETT PREST Thomas et RYMER James Malcolm, Varney, the Vampyre, or, the Feast of Blood, chapitre I, 

Mineola, Dover Publications, 2015 [1847]. 
19 Ibid : « Elle s’imagine maintenant distinguer l’ombre de cette figure derrière la fenêtre, et elle croit voir ses 

longs bras osciller d’avant en arrière et chercher à tâtons un moyen d’entrer dans la chambre. » (traduction 

personnelle). 



92 

  

fantastique, d’apprécier cette ambiguïté entre intrusion réelle ou hallucination/rêve, et ce 

jusqu’au moment où le vampire est réellement là. Il n’est pas confirmé par le langage, il ne 

s’annonce pas comme tel : il se contente de s’introduire littéralement, confirmant l’horreur de 

son existence au moment où il apparaît : « The form from without introduces a long gaunt hand, 

which seems utterly destitute of flesh. […] It approaches the bed with a strange, gliding 

movement20 ». 

Le vampire dont on parle ici n’a pas grand-chose à voir avec le vampire mondain ou 

« byronien » qui nous est le plus familier aujourd’hui : c’est un cadavre décharné, aux ongles 

démesurément longs ; il est très grand, filiforme, d’une pâleur répugnante et, dans ce premier 

chapitre du roman, il n’est même pas doué de langage. Il grogne, râle, soupire, au fur et à mesure 

de son avancée vers la jeune Flora. Il n’a même pas la grâce prédatrice d’un animal : tout dans 

son apparence et son déplacement dénote le cadavre maladroit, glissant, rampant. Il est ce 

cadavre qui est soudainement vu hors de son tombeau, anomalie de deux réels qui entrent en 

collision. L’incongruité du vampire tiendrait alors au déplacement de son contexte initial 

d’existence21 : hors de sa tombe, le vampire est une anomalie, comme il l’est tout autant 

lorsqu’il gît dans sa tombe mais paraît vivant. L’événement-vampire, ce serait alors peut-être 

simplement ce déplacement, au sens premier de quelque chose qui n’est plus à la place qui lui 

a été allouée. Hors de sa place, le vampire rompt le temps et interroge la notion même de réalité. 

On note ici que l’événement vampirique s’accompagne (comme ce sera 

systématiquement le cas pour les productions vampiriques qui suivront) d’un sentiment, c’est-

à-dire de l’emprise momentanée mais inéluctable du réel sur celui qui le subit. Le sentiment 

éprouvé, mélange de peur, d’effroi et d’horreur, ramène celui ou celle qui l’éprouve à ce qu’il 

ou elle est à ce moment même, sans échappatoire possible. Dans cette temporalité spécifique à 

l’événement-vampire, l’être ne peut dépasser le sentiment, il ne peut s’imaginer être au monde 

en d’autres termes que ceux qui lui sont imposés par l’événement. L’événement est donc autant 

qualitatif que dynamique, au-delà du symbole : l’actualisation de la présence du vampire par sa 

confirmation visuelle s’accompagne d’un effet d’horreur, plus ou moins explicite, qu’il est 

facile de déduire de la qualité cadavérique du vampire. Le vampire est indéniablement 

physique, corporel : c’est l’incongruité de ce cadavre qui n’est plus à sa place qui provoque 

l’horreur. Dans Varney, the Vampyre comme dans Dracula, l’événement vampirique est donc 

 

20 Ibid. : « L’ombre venue du dehors glisse une main squelettique, paraissant entièrement dénuée de chair, à 

l’intérieur de la chambre. […] Elle approche le lit d’un mouvement étrange, presque flottant. » (traduction 

personnelle). 
21 Il serait facile ici d’établir un parallèle avec l’évolution de la figure littéraire et de ses contextes d’apparition, 

évolution qui nourrit la fascination par l’adaptabilité de la figure aux époques et aux lieux qu’elle hante. 
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justifié par le sentiment de celui ou celle qui vit l’événement : sans sentiment, le vampire 

n’existe pas, il est une aporie, une anomalie – pas une anomalie au sens d’une remise en question 

d’une réalité établie, mais comme phénomène même, tache sans existence sur la toile de la 

narration mais qui en même temps déborde sur le reste du récit par l’excès de ce qu’elle prétend 

représenter. Sans sentiment, pas d’événement donc : il serait difficile de poser l’événement 

comme existant hors de ses conséquences. Mais le monde que rend possible l’apparence du 

vampire est restreint à celui exprimé dans le sentiment que crée cet événement spécifique : c’est 

un monde de destruction et d’absurdité, de solitude et de désespoir. Dans la première scène de 

Varney, the Vampyre, la fascination de Flora pour la réalité du vampire, fascination qui suspend 

le temps, traduit l’anomalie de l’intrusion mais aussi la prise de conscience de la possibilité de 

ce monde pour elle alors sans espoir : « Can she withdraw her eyes from the face of the intruder, 

and so break the hideous charm?22 » Ce « hideous charm », c’est la réalisation terrifiante qu’en 

cet instant suspendu de l’événement-vampire, hors du temps mais très fugace, ne laissant que 

le temps de son impression, le monde des possibles est bouleversé : 

 

[L’événement] ne se réduit aucunement à son actualisation comme fait ; il déborde 

tout fait et toute actualisation par la charge de possibles qu’il tient en réserve et en 

vertu de laquelle, ce qu’il atteint, ce sont les assises même du monde pour l’existant. 

Il ne réalise pas seulement un monde préalable, pré-esquissé dans l’horizon de notre 

monde ambiant, il atteint le possible à sa racine23. 
 

On voit ici la spécificité temporelle de l’événement véritable, qui, par la rupture du réel 

et le chevauchement de deux réalités, échappe à la chronologie simple de l’avant/après pour y 

substituer sa propre temporalité, cette temporalité qui s’exprime ici par la fascination, 

suspension du temps par excellence. Disparaissant à la seconde même où il confirme être là, 

l’événement du surgissement du vampire est hors du temps, suspendu. On peut bien sûr mettre 

en avant l’existence d’une chronologie, avec un monde pré- et un monde post-événement, mais 

l’événement en lui-même, en déchirant la réalité par l’excès ou l’incongruité de ce qu’il amène, 

se pose hors d’une linéarité temporelle finalement bien rassurante. Dans cette perspective, 

l’événement est ce qui échappe au concept, à l’ordre symbolique. La confirmation de 

l’existence du vampire, son actualisation en tant qu’élément, certes absurde, de la réalité, ne 

fait finalement que révéler l’impuissance de la notion même de concept, face à l’irruption d’un 

Réel absurde et abject. 

 

22 Ibid. : « Se verrait-elle capable de détourner les yeux du visage de l’intrus, et ainsi briser ce charme odieux ? » 

(traduction personnelle). 
23 ROMANO Claude, L'Aventure temporelle, op. cit., p. 32. 
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Nosferatu : au-delà de l’événement 

 

Nous voyons dans le Nosferatu de Murnau l’influence directe de cette scène d’ouverture 

du roman Varney, the Vampyre. Le film de Murnau joue sur un effet d’ombres qui accentue 

d’autant le vampire cadavérique à l’extrême, porté par l’interprétation de l’acteur Max Schreck. 

Dans la tradition de l'expressionnisme allemand, les expressions faciales et gestuelles des 

protagonistes sont exagérées, quand le vampire, au contraire, apparaît souvent statique, figeant 

dans sa gestuelle lente voire immobile le cours de la narration. Figure de mort jusque dans ses 

mouvements, c’est son immobilité qui fait événement. Cette immobilité du vampire traduit 

toute l’immuabilité de la mort, le tragique et le poids d’un vampire voué au désespoir absolu 

tel que le définit Claude Romano : « Dépossédé de tout possible, livré à la passibilité sans fin 

et sans fond de sa propre aventure, […] l’advenant ne s’advient plus, mais ne cesse de 

s’enfoncer dans cette stupeur douloureuse24. » Le vampire est cet advenant à qui la possibilité 

de l’événement a été retirée, condamné à un état du même pour l’éternité. Ainsi, chez Murnau, 

le vampire fait événement car il brise la dynamique de la narration et du visuel en imposant à 

l’image sa propre temporalité. Le vampire s’actualise non pas dans le surgissement, mais dans 

le fait d’être là, simplement, comme une incongruité, une anomalie, squelette immobile 

regardant fixement la caméra, s’affirmant comme l’impossibilité d’un effacement de cette 

nouvelle réalité, et ne prétendant pas être autre chose, si ce n’est l’image d’un désespoir absolu : 

 

L’hyperlucidité anonyme du désespoir assiste au naufrage du monde comme si l’on 

n’y était plus […]. Le désespoir est alors […] cette mort continuée, cette mort qui 

ne peut mourir et qui pourtant est déjà morte, qui ne peut prendre sur soi ni assumer 

la mort25. 
 

On peut ainsi considérer l’événement du vampire chez Murnau comme la mise en image 

d’une impossibilité d’événement nouveau telle que l’incarne ce Nosferatu qui demeure 

perpétuellement à l’entre-deux. Il n’est pas la conséquence de la rupture du réel, mais il est en 

lui-même rupture. Cette rupture est nécessaire dans le récit car elle en valide l’existence, mais 

elle ne laisse pas d’autre place au vampire que celle de l’anomalie. Dans ce film d’épouvante, 

l’événement est aussi la rupture de la réalité telle qu’elle est révélée par l’apparence du 

vampire : la rupture n’est plus l’actualisation de la présence d’un adversaire, mais l’existence 

d’une réalité d’autant plus terrible qu’elle n’a pas sa place parmi nous. L’avant/après de 

 

24 ROMANO, Claude, L’Événement et le monde, Paris, Presses Universitaires de France, 1998, p. 141. 
25 Ibid., p. 142. 
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Nosferatu serait donc l’avant/après d’une révélation qui n’a jamais été souhaitée ; c’est la prise 

de conscience non pas du simple cadavre ni mort ni vivant mais de quelque chose d’au-delà, de 

la permanence d’une horreur sans nom, personnifiée dans les traits hagards et torturés de cette 

créature. En cela, le vampire de Murnau est bien un événement, au sens qu’en donne Claude 

Romano : 

 

L’événement n’est pas une propriété ou un attribut ontique, il se contente de « se 

produire » : il est le pur fait de survenir qui ne se manifeste que quand il a eu lieu, 

où rien n’a lieu que l’« avoir-lieu » lui-même26. 
 

Nous avons évoqué l’apparence du vampire, là où l’on attendait peut-être « l’apparition » : 

c’est bien l’apparence de Nosferatu qui porte en elle l’événement. Olivier Smolders écrit : 

« Nosferatu est de toute évidence, d’entrée de jeu, une figuration de l’impossible. […] Il est le 

Mal sans fond, impensable, fascinant, obscur27. » L’événement est ici dans cette possibilité d’un 

impossible, qu’on se refuse à concevoir ; il n’y a pas de retour en arrière possible à cette prise 

de conscience d’un Autre tel qu’il est ici représenté par le vampire : « Nosferatu est une musique 

lourde, emphatique, teintée de douleur et de mélancolie. Une musique qui vient de la nuit, un 

corps fantomatique qui vient de nulle part28. » Car le vampire, foncièrement solitaire, n’émane 

pas vraiment d’un « ailleurs » parallèle au nôtre, une forme de réalité alternative, peuplée de 

ses semblables. Il est l’anomalie par excellence, l’événement qui ne peut être circonscrit à sa 

seule portée immédiate. C’est le bouleversement du connu, la défaite du raisonnement. Il s’agit, 

chez Murnau, de « tendre vers la présence d’une absence29 », même si cette absence « nous est 

présentée sous le mode de ce qui se dérobe ; se dissimule et se retire hors d’atteinte30 ». Car ce 

qui est vraiment signalé par l’apparence squelettique et spectrale du vampire, ce qui ne peut se 

résoudre à y être enfermé, c’est l’échec de la représentation, un aveu d’impuissance face à cet 

Autre terrifiant qui nous est donné à voir. C’est aussi l’avènement d’un nouveau monde de 

possibles, mais ces possibles sont tous plus terrifiants les uns que les autres : la rupture qui les 

révèle, signifiée par l’événement-vampire, empêche tout retour en arrière. Il faut dès lors 

composer avec cette nouvelle vérité telle qu’elle est donnée par cet indice, horrible, du vampire. 

Comme le dit Claude Romano, « l’événement est aussi ce qui apporte avec soi son 

propre horizon d’intelligibilité31. » Mais c’est une intelligibilité non désirée, expliquant un 

 

26 Ibid., p. 39. 
27 SMOLDERS Olivier, op. cit., p. 123. 
28 Ibid., p. 10. 
29 LEFEBVE Maurice-Jean, op. cit., p. 20. 
30 Ibid., p. 23. 
31 ROMANO Claude, L'Aventure temporelle, op. cit., p. 32. 
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événement dont la charge conceptuelle et symbolique ne porte que le chaos et le désespoir. Le 

vampire fait événement parce que dans sa singularité et dans ce qu’il apporte comme excès d’un 

sens dont on ne veut pas, il se situe hors du temps et hors du concept. Il ne se contente pas 

d’instaurer un nouveau monde, il redéfinit notre rapport au sens du monde, voire au concept de 

sens lui-même : « Plus que de sang, il se nourrit du vacillement de la raison32 ». 

 

 

On voit donc que dans les deux exemples de littérature vampirique abordés ici, 

l’événement-vampire est indissociable du sentiment mais aussi du corps. En effet, si le 

surgissement de la réalité du vampire est la raison du sentiment d’effroi dans Varney, the 

Vampyre et dans Dracula, c’est la manière dont le corps du vampire échappe à la définition de 

l’humain qui vient ancrer cet effroi dans la réalité connue du protagoniste et du lecteur. Dans 

l’événement, le cadavre et le sang ne sont finalement que les traces visibles de ce que la 

dynamique de l’événement annonce : une rupture, un trou noir qui introduit sa propre 

temporalité et dans lequel le concept est impuissant. Le corps vampirique, horrible et incongru, 

vient remplacer ce qui échappe au concept, condenser ce qui reste innommable, dans une 

tentative de circonscrire les affects au visuel. La figure vampirique est ici véritablement 

mythique, au sens où elle cherche à incarner ce qui échappe toujours au concept. 

 

 

Bibliographie 

 

 

Sources primaires 

 

PECKETT PREST Thomas et RYMER James Malcolm, Varney, the Vampyre, or, the Feast of 

Blood, chapitre I, Mineola, Dover Publications, 2015 [1847]. 

 

STOKER Bram, Dracula, Londres, Penguin Books, 2003 [1897]. 

 

 

Sources secondaires 

 

CHAREYRE-MÉJAN Alain, « La place du mort, ou le cadavre se porte bien – essai 

d’ontophénoménologie du vampire », dans FAIVRE Antoine (dir.), Colloque de Cerisy. Les 

Vampires, Paris, Albin Michel, 1993, p. 28-40. 

 

LEFEBVE Maurice-Jean, L’Image fascinante et le surréel, Paris, Plon, 1965. 

 

32 SMOLDERS Olivier, op. cit., p. 121. 



97 

 

MORIN Edgar, « Le Retour de l'événement », Communications, no 18, 1972, p. 6-20. 

 

ROMANO Claude, L'Aventure temporelle, Paris, Presses Universitaires de France, 2010. 

 

ROMANO Claude, L’Événement et le monde, Paris, Presses Universitaires de France, 1998. 

 

SMOLDERS Olivier, Nosferatu contre Dracula, Bruxelles, Les Impressions Nouvelles, 2019. 

 

 

Filmographie 

 

BROWNING Tod, Dracula, prod. BROWNING Tod et LAEMMLE Carl Jr., 1931. 

 

FISCHER Terence, Horror of Dracula, prod. HINDS Anthony, 1958. 

 

MURNAU Friedrich Wilhelm, Nosferatu, eine Symphonie des Grauens (Nosferatu le Vampire), 

prod. DIECKMANN Enrico et GRAU Albin, 1922. 

  



98 

  

 



99 

 

« COSMIC REY » : LA FACE CACHÉE DE LA SORCIÈRE 

PALIMPSESTIQUE DANS STAR WARS 

 

Célia JACQUET 

Université d’Angers 

 

 

Résumé : Réappropriée par les féministes, l’idée même de la sorcière a évolué : de figure 

d’effroi, elle est devenue figure contestatrice et rebelle. Elle marque davantage aujourd’hui une 

forme d’insoumission, une féminité qui déroge aux normes culturellement établies par ce que 

l’écoféministe Françoise d’Eaubonne nomma, en 1974, le « Système Mâle ». Cette non-

conformité féminine à des impératifs genrés qui placent la femme dans une position 

subordonnée et passive se retrouve dans les représentations plus contemporaines de la sorcière 

au cinéma. Bien qu’elle ne soit pas qualifiée de sorcière, je défends l’argument selon lequel, 

dans la trilogie conclusive de la saga intergénérationnelle Star Wars, l’héroïne rebelle aux 

pouvoirs magiques s’inscrit résolument dans cet héritage typologique. Malgré une iconographie 

chargée, Rey ne figure pas encore sur la liste des sorcières féministes de la nouvelle génération 

Disney. Cet article propose une interprétation renouvelée de ce nouveau type d’héroïne à travers 

le prisme d’une lecture palimpsestique de la sorcière cosmique. Héritière hécatienne, la sorcière 

dans Star Wars est une figure multiple, à la croisée des typologies plus anciennes et des 

avatarisations plus contemporaines de la sorcière historico-culturelle. 

 

Mots-clés : écoféminisme, sorcière, Star Wars, étude du genre, avatar, Disney 

 

Abstract: Reappropriated by feminists, the very idea of the witch has evolved: from a figure of 

terror, it has now become a rebellious figure. The witch today signals a form of disobedience, 

and embodies a conception of femininity that depart from the cultural norms established by 

what the French ecofeminist Françoise d’Eaubonne called the “Système Mâle” (Male System) 

in 1974. The non-conformity of women to gendered expectations which ascribe women to 

subordinated and passive positions can be found in contemporary representations of the witch 

in films. In the conclusive trilogy of the intergenerational Star Wars saga, the rebellious main 

character might not be considered a witch per se, but I contend that it is nonetheless possible 

to locate her in the typological heritage of the witch. Despite a charged iconography, Rey is 

not yet regarded as part of the Disney’s new generation of feminist witches. This article offers 
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a new interpretation of the emerging type of female hero through a palimpsestic reading of the 

cosmic witch. An heir of the Greek Hecate, the witch in Star Wars is a versatile figure located 

at the intersection of ancient typologies and more contemporary transformations of the 

historical-cultural witch. 

 

Keywords: ecofeminism, witch, Star Wars, gender studies, avatar, Disney 

 

 

The witch has as many moods and as many faces as the moon1. 

– Kristen J. Sollée 

 

La sorcière est une « change-peau » (« shapeshifter »), affirme Kristen J. Sollée dans 

son livre Witches, Sluts, Feminists publié en 2017. Versatile, elle est « at once female divinity, 

female ferocity, and female transgression2 ». N’étant pas une figure monolithique, la sorcière 

s’inscrit d’emblée dans une catégorie typologique complexe et hétérogène. Lunaire, elle est 

changeante, lunatique au sens propre, et par conséquent évasive ou insaisissable. Pourtant, 

ajoute Sollée, cette figure résonne familièrement dans l’imaginaire populaire : « Witch […] is 

difficult to define, and yet we all have some understanding of what is it3. » Qualifiée de 

malfaisante, la sorcière est une figure à qui on a souvent attribué une faculté d'opérer des 

maléfices par son association au Diable. Tantôt vieille, à l’aspect rebutant, tantôt ridicule et 

acariâtre, ou encore empoisonneuse à la manière de la belle-mère jalouse dans le conte de 

Blanche-Neige des frères Grimm, tantôt beauté charmeuse et dangereuse comme la Circé de la 

mythologie grecque, la sorcière est en effet une figure ambivalente. C’est précisément cette 

versatilité qui suscite certes l’effroi, mais également le désir de réinvention. 

La sorcière est associée à l’idée d’une figure de marginalité, d’une féminité qui déroge 

aux impératifs culturels qui placent la femme dans une position subordonnée et d’attente. La 

sorcière est une figure de rébellion, d’une féminité qui ne se cantonne à la position passive 

culturellement attribuée à la femme dans la hiérarchisation genrée établie par l’écoféministe 

Françoise d’Eaubonne dans son ouvrage Le Féminisme ou la mort ! et qu’elle nomma en 1974, 

 

1 SOLLÉE Kristen J., Witches, Sluts, Feminists: Conjuring the Sex Positive, Berkeley, Stone Bridge Press, 2017, 

p. 15 : « La sorcière a autant d’humeurs et de faces que la lune » (traduction personnelle). 
2 Ibid., p. 14 : « Elle est tout à la fois divinité, férocité et une transgression au féminin » (traduction personnelle). 
3 Ibid., p. 16 : « La sorcière […] est difficile à définir et pourtant nous en avons tous une certaine compréhension » 

(traduction personnelle). 
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le « Système Mâle4 ». Cette transgression féminine se retrouve aussi dans les représentations 

plus contemporaines de la sorcière dans la littérature et au cinéma. 

C’est le cas notamment chez Disney, qui s’est réapproprié la figure de la sorcière par le 

biais de la réécriture des contes de La Belle au bois dormant de Charles Perrault dans le film 

Maléfique (Maleficent, 2014) réalisé par Robert Stromberg, de même que dans le film 

d’animation La Reine des neiges (Frozen, 2013) de Chris Buck et Jennifer Lee, inspiré par le 

conte d’Hans Christian Andersen La Reine des neiges. Si la sorcière est ainsi de plus en plus 

présente à l’écran depuis une décennie, elle semble cependant constituer moins une figure 

d’effroi comme dans les contes ou les films appartenant au genre de l’horreur, qu’un personnage 

remarqué pour sa capacité d'autonomisation, son pouvoir d’action – termes auxquels a recours 

la langue française pour tenter de traduire la polysémie du terme anglais empowerment. Or, 

qu’il s’agisse de capacitation, d’empouvoirement ou d’obtention de pouvoir ou encore de 

l’émergence d’un processus d’appropriation du pouvoir, le renforcement du pouvoir d’action 

de ces nouvelles sorcières ou néo-sorcières dans les récits de la culture populaire contemporaine 

fait l’objet de nombreux débats dans les sphères universitaires et féministes. 

Depuis sa première apparition sur le grand écran, en 2015, dans le film Le Réveil de la 

Force (The Force Awakens) réalisé par J. J. Abrams, la jeune Rey, interprétée par l’actrice 

britannique Daisy Ridley, s’inscrit, à l’instar de Maléfique et d’Elsa, dans les débats féministes 

sur la représentation du féminin dans les genres dits « spéculatifs ». Pourtant, malgré une 

iconographie chargée de symbolisme, l’héroïne rebelle aux pouvoirs magiques de la saga 

intergénérationnelle Star Wars ne figure pas encore sur la liste des sorcières féministes de la 

nouvelle génération Disney. Bien qu’elle ne soit pas qualifiée directement de « sorcière », je 

défends l’argument selon lequel la jeune Rey, s’éloignant du stéréotype de la « vieille » 

sorcière, s’inscrit résolument dans cet héritage typologique. Pour remédier à ce manque, je 

propose une lecture nouvelle du principal personnage féminin dans la trilogie conclusive de la 

saga Star Wars – aussi appelée « postlogie ». Ce terme de « postlogie » (sequel trilogy en 

anglais) fait référence aux épisodes VII (2015), VIII (2017) et IX (2019) et sert de trilogie 

conclusive à la saga des Skywalker entamée dans la trilogie originelle dans les années 705. Je 

propose de m’éloigner des lectures archétypales pour analyser Rey comme une avatarisation 

transposée dans un univers utopique de la figure historico-religieuse de la sorcière. Il s’agira ici 

de proposer une interprétation de Rey à travers le prisme d’une lecture palimpsestique de ce 

 

4 EAUBONNE Françoise d’, Le Féminisme ou la mort !, Paris, Pierre Horay, 1974, p. 10. 
5 Voir à ce sujet : CLAUDEL Thibaut, Le Mythe Star Wars. Épisodes VII, VIII & IX : Disney et l’héritage de George 

Lucas, Toulouse, Third Editions, 2020, p. 26-27. 
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que je nomme « la sorcière cosmique ». Transposée dans un espace intersidéral, cette néo-

sorcière contemporaine apporte un éclairage, tel un « rey-onnement » cosmique, sur la 

renégociation de la place du féminin dans le cinéma de genre. 

Le terme de palimpseste désigne un manuscrit d'auteurs anciens écrit sur parchemin que 

les copistes du Moyen Âge ont gratté et effacé afin de le recouvrir d'un second texte. Dans son 

livre Palimpsestes : la littérature au second degré6, publié en 1982, Gérard Genette parle de la 

fonction métaphorique du palimpseste et développe la théorie de la transtextualité qui met en 

relation plusieurs textes. Le palimpseste étant un support textuel dans lequel le nouveau s’inscrit 

sur l’ancien, il est important de garder à l’esprit que les traces du passé ne sont jamais totalement 

effacées. En cela, revenir sur les origines et les empreintes historico-religieuses laissées par la 

sorcière médiévale s’avère indispensable pour la compréhension des changements apportés par 

le nouveau portrait qui est dressé de la sorcière intergalactique dans la postlogie de Disney. 

Nous nous pencherons dans un premier temps sur les traits caractéristiques de 

l’iconographie de la sorcière. Archétype bien connu dans l’imaginaire populaire, la figure ne se 

départ pas pour autant d'une certaine complexité. Destructrice et ensorceleuse, la sorcière des 

temps modernes est également rebelle et guérisseuse (capacités longtemps négligées qui en font 

une figure plus proche des jeunes femmes d’aujourd’hui), sans perdre le mystère et la versatilité 

de la déesse Hécate7. En effet, bien que transposée dans un espace temporel et géographique 

autre, la sorcière dans Star Wars met en évidence un nombre important de transformations et, 

malgré l’archaïsme de son ancrage historico-culturel, elle fait écho à des réalités plus 

contemporaines. 

Nous évoquerons ensuite l’avatarisation de la sorcière, qui passe par la réécriture du rôle 

plus traditionnel attribué au féminin, souvent cantonné à une place secondaire, et réduit à n’être 

qu’un élément déclencheur de l’héroïsme du/des personnage/s masculin/s. L’acquisition du 

pouvoir par la femme relève d’un processus actif qui se décline de différentes manières, qui se 

rejoignent en ce qu’elles permettent une émancipation du féminin à la fois par rapport au 

masculin et aux stéréotypes plus traditionnels, notamment ceux de la demoiselle en détresse et 

de l’ensorceleuse. Cette renégociation de la place du féminin dans les récits filmiques fait 

indéniablement écho aux combats féministes d’hier et d’aujourd’hui. 

 

6 GENETTE Gérard, Palimpsestes : la littérature au second degré, Paris, Éditions du Seuil, 1982. 
7 Fille du Titan Persès et de la Titanide Astéria, Hécate est la divinité associée aux royaumes des Enfers et à la 

Lune. Elle est davantage connue pour être celle qui aide la déesse Olympienne Demeter à retrouver sa fille 

Perséphone enlevée par Hadès, le roi des Enfers. En tant que partie intégrante de la Triade Lunaire, elle est aussi 

associée à la face sombre de l'astre lunaire, et se voit prêter des capacités divinatoires. Souvent considérée comme 

la première sorcière de la mythologie, on la retrouve liée aux magiciennes Médée et Circé qui seraient ses 

descendantes. 
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Cette étude se terminera par une analyse plus précise de l’empouvoirement féminin dans 

son association avec la lumière lunaire, et non plus avec le rayonnement solaire, culturellement 

associé au masculin. Alors que les ruptures typologiques font partie intégrante des 

représentations actives du féminin, le glissement vers une source d’énergie lunaire permet ici 

selon nous, d’attribuer une place moins secondaire ou satellitaire à une protagoniste femme 

dans un système symbolique qui, dans les récits plus classiques, réservait la place centrale au 

masculin. 

 

 

« A thousand generations live in you now8 » : l’héritage historico-religieux de la figure de 

la sorcière intergalactique 

 

« L’histoire des sorcières, c’est avant tout celle des femmes » déclare en 1987 

l’historienne étatsunienne Carole F. Karlsen dans son ouvrage The Devil in the Shape of a 

Woman. Cette association révèle une fascination complexe et ambiguë pour « l’idée même de 

la femme » et sa « place dans la société9 ». Du fait de sa nature protéiforme – elle peut être 

guérisseuse, propriétaire, célibataire, sans-enfants ou encore possédant des pouvoirs surnaturels 

– la sorcière affirme une vision de la femme indépendante et active qui a toujours inspiré la 

crainte et semé le trouble dans l’ordre patriarcal. 

Pour Françoise d’Eaubonne, auteure de l’ouvrage Le Sexocide des sorcières (1999), 

« une vie solitaire » et une « habitation écartée10 » constituent d’emblée pour la femme des 

signes de sorcellerie. C’est ainsi que la nouvelle héroïne de cette saga épique est présentée à 

son public. La jeune orpheline Rey mène une existence des plus solitaires. Vivant cachée de 

son grand-père, l’antagoniste Sheev Palpatine, plus connu sous le nom de l’Empereur, qui veut 

dominer tous les systèmes intergalactiques, Rey survit en tant que pilleuse d’épaves et réside 

dans les décombres d’un ancien véhicule de guerre aux abords du Cimetière des Vaisseaux (The 

Graveyard of Ships). Abrams pose d’emblée son personnage féminin comme une héroïne 

inscrite dans une forme de marginalité et de solitude, loin de la civilisation citadine. 

 

8 ABRAMS J. J., Star Wars, épisode IX : L’Ascension de Skywalker, 01:33:36, prod. ABRAMS J. J., KENNEDY 

Kathleen et REJWAN Michelle, distr. WALT DISNEY STUDIOS, 2019 : « Un millier de générations vivent à travers 

toi à présent » (traduction personnelle). Cette citation est issue des paroles du maître Jedi Luke Skywalker qui, 

dans le dernier volet de la postlogie, tente de guider Rey et de l’inciter à affronter ses peurs. 
9 KARLSEN Carol F., The Devil in the Shape of a Woman: Witchcraft in Colonial New England, New York, W.W. 

Norton, 1998 [1987], p. XII : « La place des femmes dans la société et l’idée même de femme » (traduction 

personnelle). 
10 EAUBONNE Françoise d’, Le Sexocide des sorcières, Paris, L’Esprit frappeur, 1999, p. 86. 
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Dans le film, il est également possible de trouver bon nombre de références à la 

sorcellerie. Pour ne citer qu’un exemple, la poupée posée sur une étagère rappelle les poupées 

d’envoûtement et la fleur fanée fait référence à la nécromancie et à la décomposition. 

L’association de ce personnage féminin avec l’imaginaire de la sorcière est par ailleurs 

redoublée dans cette séquence par la silhouette de Rey, qui fait office de la transition entre 

l’image de la fleur fanée et celle de la poupée. Rey, dans son repère excentré, est directement 

liée à l’image de la sorcière. Alors que la caméra opère un plan fixe rapproché sur la fleur en 

décomposition, sa silhouette floue s’articule en arrière-plan, puis s’éloigne. Si la caméra reste 

fixe, le mouvement de Rey qui passe d’un plan à l’autre met en place la relation entre ces objets 

symboliques de la sorcellerie et la jeune protagoniste. 

 

 

Figure 1 : ABRAMS J. J., Star Wars, épisode VII : Le Réveil de la Force, 00:13:49, 2015. 

 

 

Figure 2 : ABRAMS J. J., Star Wars, épisode VII : Le Réveil de la Force, 00:13:50, 2015. 
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Barbara Creed, l’autrice de The Monstrous-Feminine, note en 1993 l’association de la 

sorcière aux choses abjectes telles que la pourriture et la saleté : « The witch is […] associated 

with a range of abject things: filth, decay11. » Outre son association à la mort et à la 

décomposition, à travers l’image de la fleur fanée et de sa localisation spatiale, puisqu’elle vit 

aux abords du Cimetière des Vaisseaux, la façon dont se nourrit la sorcière évoque l’imagerie 

populaire. En effet, Rey utilise une poudre qu’elle mélange dans un bol, récipient creux qui 

n’est pas sans faire penser aux marmites et aux chaudrons de sorcières, notamment lorsqu’elle 

transforme, par magie, cette poudre en miche de pain. 

Protéiforme, la sorcière de Star Wars renvoie à de multiples représentations ancestrales. 

L’une de ces représentations est indissociable de la persécution féminine par le pouvoir 

phallocentrique. La chasse aux sorcières médiévale, qui s’est étendue dans toute l’Europe 

chrétienne entre le XV
e et le XVII

e siècle, en est l’exemple le plus frappant. Durant ces deux 

siècles, les Églises, aussi bien catholiques que protestantes, s’appuyant sur le traité des évêques 

dominicains Heinrich Kramer (plus connu sous le nom de Henri Institoris) et Jacob Sprenger 

dans leur Marteau des sorcières, se déchaîna contre un féminin qu’elle désigna comme 

l’incarnation de tous les maux et péchés. Françoise d’Eaubonne nomme cette persécution lancée 

contre le sexe féminin « sexocide des sorcières ». Elle y voit « une tenace volonté 

phallocratique de se prémunir contre une catégorie depuis longtemps réduite à l’impuissance », 

de même qu’une « volonté qui connaît son acmé dans le rêve d’une disparition générale de 

l’Autre, malgré toute l’impossibilité d’un tel songe12 ». Françoise d’Eaubonne accuse donc la 

société patriarcale d’avoir commis un génocide sexué en torturant et en conduisant au bûcher 

des dizaines de milliers de femmes. 

Cette remise en cause retentit dès le premier film de la postlogie Disney, Le Réveil de 

la Force où la femme est, dans un premier temps, montrée comme une proie traquée par une 

créature masquée arborant un sabre qui rappelle l’iconographie chrétienne du temps des 

Croisades et de l’ordre des Templiers. La traque de Rey par l’antagoniste Kylo Ren n’est pas 

sans évoquer les prêtres et les chasseurs de sorcières organisateurs des grandes chasses aux 

rebelles qui refusaient de se « comporter comme des femmes », c’est-à-dire de se « conformer 

au néant de leur condition13 ». D’abord traquée, la sorcière a aussi connu la torture et 

l’humiliation. Kristen J. Sollée nous explique que la torture était considérée comme cruciale 

 

11 CREED Barbara, The Monstrous-Feminine: Film, Feminism, Psychoanalysis, Abingdon, Routledge, 1993, 

p. 76 : « La sorcière est […] associée à une série de choses abjectes : la saleté, la pourriture » (traduction 

personnelle). 
12 EAUBONNE Françoise d’, Le Sexocide des sorcières, op. cit., p. 21. 
13 Ibid., p. 20. 
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dans la confession des sorcières. Les agressions contre le corps féminin servaient d’arrière-plan 

normatif dans les interrogatoires : « she would be forced to endure all manners of torture, from 

whipping, compressing, and stretching, to psychological tactics like solitary confinement and 

lengthy aggressive interrogations14 ». 

Cette violence du clergé contre le corps de la femme est illustrée à deux reprises dans la 

postlogie. Lors de sa première captivité, dans Le Réveil de la Force, Rey est attachée à une 

chaise et doit subir les pénétrations mentales de son tortionnaire qui cherche à lui soutirer des 

informations contre sa volonté. Une deuxième scène renvoie à ces tortures et interrogations que 

Sollée évoque dans son ouvrage. Dans Les Derniers Jedi (The Last Jedi, 2017, Rian Johnson), 

Rey est cette fois-ci torturée psychologiquement et physiquement par le maître de Kylo Ren, 

Snoke, qui lui ordonne de lui révéler l’endroit où se cache le maître Jedi disparu Luke 

Skywalker. Bien que consolidant les renvois historiques à la sorcière médiévale à travers ces 

deux scènes, l'héroïne de Disney se voit épargner le sort réservé aux figures féminines non 

conventionnelles. En effet, même si le caractère rebelle de cette jeune héroïne la conduit à subir 

des séances de torture, elles ne mènent plus, comme cela fut le cas au temps de l’Inquisition, à 

la mort. Au contraire, cette épreuve subie donne lieu chez la révoltée à une manière de 

renaissance du féminin actif et au pouvoir associé. Pour Barbara Creed, 

 

[t]he witch is defined as an abject figure in that she is represented within the 

patriarchal discourses as an implacable enemy of the symbolic order. […] The 

witch sets out to unsettle boundaries between the rational and irrational, 

symbolic and imaginary. Her evil powers are seen as part of her ‘feminine’ 

nature; she is closer to nature than man and can control forces in nature such 

as tempests, hurricanes and storms15. 
 

Évoluant en dehors du cadre oppressif sociétal, la sorcière terrifie aussi par sa 

disposition à contrôler les forces de la nature qui échappent aux hommes. Outre le fait de 

renvoyer à une justification cartésienne de la hiérarchisation des hommes sur les femmes, la 

proximité suggérée entre la femme et les forces de la nature, démontre le caractère destructeur 

de la sorcière dans Star Wars. Ce potentiel de destruction renforce l’association de la sorcière 

à la mort et sa capacité à démanteler l’appropriation du pouvoir par le masculin. La capacité de 

 

14 SOLLÉE Kristen J., op. cit., p. 25 : « elle serait forcée d'endurer toutes sortes de tortures, des coups de fouet, des 

compressions et des étirements à des tactiques psychologiques telles que l'isolement et de longs interrogatoires 

agressifs » (traduction personnelle). 
15 CREED Barbara, op. cit., p. 76 : « Représentée dans le discours patriarcal comme une ennemie implacable de 

l’ordre symbolique, la sorcière est définie comme une figure abjecte […] qui déstabilise les frontières entre le 

rationnel et l’irrationnel, le symbolique et l’imaginaire. Ses pouvoirs maléfiques sont perçus comme faisant partie 

intégrale de sa nature ‘féminine’. Plus proche de la nature que les hommes, la sorcière est capable de contrôler les 

forces de la nature telles que les tempêtes, les ouragans et les orages » (traduction personnelle). 
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destruction de la sorcière est par ailleurs illustrée dans Star Wars par la maîtrise de la foudre 

par Rey. 

La capacité « maléfique » de la sorcière à contrôler des éléments naturels est mise en 

avant dans l’une des scènes devenue culte de l’épisode final de la postlogie. Dans L’Ascension 

de Skywalker (The Rise of Skywalker, 2019, J. J. Abrams), le pouvoir féminin affronte le pouvoir 

masculin dans un combat de « Force », un pouvoir qui lie tous les êtres et les choses. Placés 

face à face, les personnages de Rey et de Kylo Ren s’affrontent. Chacun essaie d’attirer vers 

soi l’objet de la discorde : le vaisseau spatial dans lequel le Wookie Chewbacca, l’ami 

anthropomorphisé de Rey, est retenu prisonnier. La succession de plans rapprochés sur chacun 

des visages des personnages dénote dans un premier temps leur égalité dans le combat. 

Alternant des prises de vue similaires, le cadrage rapproché souligne la similarité de leur 

maîtrise respective de la Force. À mesure que le vaisseau tangue d’un côté puis de l’autre, 

l’issue du combat devient de plus en plus incertaine. 

Dans un deuxième temps, les plans rapprochés, notamment sur le visage de Rey, 

renforcent aussi une certaine tension qui préfigure l’issue de cette séquence. En effet, l’effort – 

mis en évidence par des plans rapprochés sur les traits tirés par la tension musculaire de Rey 

ainsi que par l’accentuation de la bande sonore de ses cris de douleur et de frustration, alors que 

son adversaire reste silencieux et moins expressif – pousse la jeune femme au bout de ses limites 

et déclenche un pouvoir qui la lie directement à la sorcière maîtresse des éléments de la nature, 

puisqu’elle invoque l’électricité. 

La foudre émane du bout des doigts de la jeune sorcière et s'abat sur le vaisseau qu’elle 

s’efforçait de récupérer, le réduisant en morceaux. Connecteur entre le ciel et la corporalité de 

l’héroïne, la foudre manifeste la dimension céleste de la sorcière. La foudre qui jaillit du corps 

de Rey a plusieurs fonctions. La première, intertextuelle, permet de situer Rey en relation avec 

d’autres personnages féminins des studios Disney récemment transposés à l’écran, tels qu’Elsa 

dans La Reine des neiges, Captain Marvel ou encore Scarlet Witch de l’univers Marvel, dont 

les pouvoirs révèlent une capacité destructrice. Sa deuxième fonction, plus subversive, montre 

une volonté de réappropriation du pouvoir par le féminin. Dans les mythologies grecque et 

scandinave, déclencher la foudre et les éclairs est synonyme du pouvoir masculin puisque leur 

utilisation relevait du domaine des divinités masculines Zeus et Odin. En dotant son héroïne de 

la capacité à produire de la foudre, Abrams fait ainsi émerger à l’écran un pouvoir au féminin 

qui contredit l’hégémonie masculine, tout en concrétisant le potentiel destructeur de la sorcière. 
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Figure 3 : ABRAMS J. J., Star Wars, épisode IX : L’Ascension de Skywalker, 00:40:54, 2019. 

 

Lors d’une séquence ultérieure, la réappropriation du pouvoir par la sorcière est mise en 

avant au cours d’un échange entre Rey et Kylo Ren. Traquée puis torturée dans les deux 

premiers films, Rey cherche à comprendre les raisons d’un tel acharnement à son égard. Pour 

ce faire, elle interroge Kylo Ren à propos de l’Empereur qui est l’instigateur de ce harcèlement, 

lors d’une scène dans l’épisode final de la postlogie. Face à face à bord d’un vaisseau du Nouvel 

Ordre, Rey demande à Kylo Ren de lui révéler la vérité quant à l’incessante persécution dont 

elle est victime depuis son enfance : « Why did the Emperor come for me? Why did he want to 

kill a child? Tell me. Because he saw what you would become. You don’t just have power. You 

have his power16. » La réponse apportée par Kylo Ren est révélatrice de la complexité des 

enjeux de détention de pouvoir dans la postlogie. La remarque finale et l’insistance du 

personnage masculin sur le fait que Rey détienne « son pouvoir » (« his power »), le pouvoir 

de l’Empereur, fait ici référence à deux choses : d’une part elle signale la parenté biologique 

entre l’Empereur et Rey17, mais elle exprime aussi, de manière plus générale, la réappropriation 

par la sorcière d’un pouvoir détenu jusqu’alors par un seul personnage masculin. 

Le fait que la sorcière détienne des pouvoirs magiques peut être, nous l’avons vu, 

représentatif du potentiel destructeur de la sorcière. Néanmoins, les pouvoirs « naturels » de la 

sorcière renvoient aussi à une autre de ses facettes plus ignorées dans les productions de la 

culture populaire : la sorcière guérisseuse. Car, bien qu’elle constitue un symbole de 

 

16 ABRAMS J. J., L’ascension de Skywalker, op. cit., 01:04:11-01:04:26 : « Pourquoi l’Empereur me cherchait-il ? 

Pourquoi voulait-il tuer une enfant ? Dis-le-moi. Parce qu’il a vu ce que tu deviendrais. Non seulement tu as des 

pouvoirs, mais tu as son pouvoir » (traduction personnelle). 
17 En effet, c’est lors de ce même échange entre les deux personnages que les spectateurs et spectatrices découvrent 

que Rey est la petite-fille de l’Empereur. 
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destruction, la sorcière est aussi une figure de guérison. D’après Creed, les blessures évoquent 

l’aspect reproductif du corps féminin : « Wounds […] point to woman’s reproductive functions 

and her alliance with the world of nature18. » L’alliance du sang et du féminin prend une 

signification moins destructive dans la représentation de la sorcière guérisseuse dans Star Wars. 

Cette association avec la nature devient une force de création et met en évidence le processus 

d’obtention de pouvoir de la femme dans sa fonction de guérisseuse. Le retour de la sorcière 

guérisseuse dans la postlogie de Disney revisite la dimension horrifique de l’abjection pour en 

faire un élément essentiel et actif, l’identité de la sorcière. Car si le sang est associé à la mort, 

il est aussi signe de renaissance. Descendante d’Hécate, dont l’association à la nouvelle lune ou 

lune noire, symbolise également la renaissance, la sorcière dans Star Wars, Loin de se cantonner 

à la position passive culturellement assignée à la femme dans la hiérarchisation genrée, se 

réapproprie la pratique de la guérison. 

La connaissance médicinale de la femme est ainsi intimement associée à la figure de la 

sorcière puisque, pour reprendre à nouveau le texte d’Eaubonne, « toute femme est une sorcière 

en puissance, même la bienfaisante, celle qui soigne et qui guérit19 ». En la positionnant comme 

une guérisseuse, le récit de la sorcière, à travers le personnage de Rey, fait émerger une 

réappropriation de pouvoir féminin. La sorcière rompt de ce fait avec l’accaparement du 

pouvoir actif des femmes par les hommes au temps de l’Inquisition, et reflète une force d’action 

qu’on lui niait. Dans son ouvrage Caliban et la sorcière, la féministe marxiste Silvia Federici, 

qui étudie la transition entre féodalisme et capitalisme, revient sur l’exclusion des femmes de 

la sphère médicale et médicinale. Federici argue que, à partir du XV
e siècle en Europe, la chasse 

aux sorcières a été une étape fondatrice dans la réduction des droits et pouvoirs de la femme au 

sein du nouvel ordre patriarcal qui s’établit au même moment. L’un des premiers pouvoirs qui 

a été retiré aux femmes lors de cette période de transition entre féodalisme et capitalisme a été 

celui du contrôle du corps féminin et plus particulièrement, celui de la reproduction. Federici 

rappelle que les « sorcières » à cette époque étaient des sages-femmes « dépositaires du savoir 

et du contrôle de la reproduction féminine20 ». L’éviction des femmes des salles 

d’accouchement à partir du XV
e siècle et leur réappropriation par les hommes révèle ce à quoi 

fait référence Françoise d’Eaubonne lorsqu’elle parle de « néantisation » des pratiques 

 

18 CREED Barbara, op. cit., p. 82-83 : « Les blessures […] indiquent les fonctions de reproduction de la femme et 

son alliance avec le monde de la nature » (traduction personnelle). 
19 EAUBONNE Françoise d’, Le Sexocide des sorcières, op. cit., p. 80. 
20 FEDERICI Silvia, Caliban et la sorcière. Femmes, corps et accumulation primitive, trad. SENONEVERO et 

GUAZZINI Julien, Paris, Entremonde, 2014. 
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féminines au temps de l’Inquisition. Cette dé-féminisation des pratiques médicales avait pour 

finalité de « réserver le noble art [de la médicine] à une catégorie de l’élite21 », masculine. 

Deux scènes dans L’Ascension de Skywalker particulièrement sont à ce titre évocatrices 

de la dimension guérisseuse de la sorcière dans Star Wars. La première se déroule sur la planète 

Pasaana, lorsque Rey et ses compagnons masculins tentent d’échapper aux forces armées du 

Premier Ordre. Pendant leur fuite dans le désert, les personnages se font piéger dans des sables 

mouvants et finissent par être avalés par le sable. Ils se retrouvent dans un tunnel souterrain et 

tombent nez-à-nez avec une créature extraterrestre à l’apparence proche d’un serpent géant. 

Alors que ses compagnons dégainent déjà leurs armes pour en finir avec la créature qui leur 

répugne, la sorcière manifeste sa capacité à guérir plutôt qu’à tuer. Sentant que l’être qu’elle a 

en face d’elle est en souffrance, Rey se penche et pose sa main sur la chair ensanglantée et 

pourrie de l’animal pour le soigner. La deuxième scène prend place sur les ruines d'une ancienne 

arme de guerre, la très iconique Étoile de la Mort (The Death Star), au beau milieu de l’océan : 

Rey et Kylo Ren s’y affrontent dans un combat violent et spectaculaire. Rey blesse 

mortellement Kylo Ren, mais, comme lors de sa rencontre avec la monstrueuse créature 

souterraine, elle ne le laisse pas mourir. Elle répète alors le même geste qu’elle avait déjà 

effectué et se penche sur la chair transpercée de son opposant pour le soigner. La blessure de 

Kylo Ren se referme magiquement comme celle de la créature reptilienne et disparaît sans 

laisser aucune trace. 

Cette double guérison inter-espèce par la néo-sorcière dans Star Wars démontre ainsi 

une réappropriation du savoir et de la capacité médicale et médicinale de la sorcière, tout en 

réécrivant le sort d’une sorcière dont le destin n’est désormais plus le bûcher. À l’instar de 

Federici, les féministes Barbara Ehrenreich et Deirdre English ont consacré un ouvrage à la 

question de l’extraction du pouvoir médical et médicinal des femmes pendant les siècles de la 

chasse aux sorcières. Dans Sorcières, sages-femmes et infirmières (2014), elles explorent la 

déféminisation de la sphère médicale et médicinale en mettant en avant sa professionnalisation 

ainsi que la diabolisation de la sage-femme et de la guérisseuse. Les autrices parlent de la 

masculinisation d’une pratique historiquement liée aux femmes, puisqu’elles « ont toujours été 

des soignantes » et furent « les médecins et anatomistes sans titre. Elles étaient avorteuses, 

infirmières et conseillères. Elles étaient pharmaciennes, cultivant les plantes médicinales et 

partageant les secrets de leurs utilisations22 ». D’après Ehrenreich et English, la 

 

21 EAUBONNE Françoise d’, Le Sexocide des sorcières, op. cit., p. 69. 
22 EHRENREICH Barbara et ENGLISH Deirdre, Sorcières, sages-femmes & infirmières. Une histoire des femmes 

soignantes, trad. LAME L., Paris, Cambourakis, 2014, p. 29. 
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« professionnalisation des métiers de la santé » qui, en établissant la médecine « comme 

profession nécessitant une formation universitaire » et promulguant des lois « pour interdire 

l’exercice de la médecine à quiconque n’avait pas été formé à l’université » a permis « d’en 

interdire légalement l’exercice aux femmes23 ». Cette élimination des femmes de la sphère 

médicale et médicinale reflète ce que les autrices appellent la « prise de contrôle active de la 

part des professionnels masculins24 ». Outre l’éviction des femmes des métiers de la santé, cette 

prise de contrôle a aussi servi, à travers la diabolisation de la sorcière et de ses pouvoirs à 

légitimer la persécution de ces dernières ainsi que de leur exécution. Les pouvoirs médicinaux 

et médicaux de la femme, diabolisés, car « les pratiques de guérison ou de magie blanche étaient 

elles-mêmes un signe que l’on était disciple de Satan25 », devinrent une justification de 

l’acharnement de l’État et de l’Église contre elles. Le fait que la finalité de la sorcière n’alimente 

pas les flammes du bûcher patriarcal dans la configuration intergalactique de Star Wars 

démontre l’aspect palimpsestique de la sorcière. En effet, Rey n’est châtiée ni pour sa maîtrise 

des éléments naturels, ni pour son savoir médicinal. Conservant ses pouvoirs et survivant aux 

attaques et aux séances de torture, le personnage de Rey incarne une nouvelle sorcière, qui 

intègre les caractéristiques de cette figure. 

Mais les sorcières furent aussi une menace pour le pouvoir patriarcal de l’Église au 

temps de l’Inquisition, en ce qu’elles s’émancipaient du contrôle de la foi. En effet, Barbara 

Ehrenreich et Deirdre English expliquent que la sorcière fut une figure empirique proche de la 

nature qui « n’avait pas une attitude de passivité religieuse mais de recherche active26 » : « la 

sorcière était une empiriste : elle se fiait à ses sens plutôt qu’à la foi ou à une doctrine27 ». À 

plusieurs reprises, justement, Rey se fie à ses sens et non pas à des doctrines rationnelles. Ainsi, 

alors que tous autour d’elle se liguent contre Kylo Ren, Rey refuse de plier face au manichéisme 

omniprésent dans le discours patriarcal et quelque peu condescendant de son mentor et décide 

de lui venir en aide : « I feel the conflict in you, it’s tearing you apart. Ben, when we touched 

hands, I saw your future. Just a shape of it, but solid and clear. You will not bow before Snoke, 

you’ll turn. I can help you28 ». 

 

 

23 Ibid., p. 56. 
24 Ibid., p. 32. 
25 Ibid., p. 23. 
26 Ibid., p. 51. 
27 Ibid. 
28 JOHNSON Rian, Star Wars, épisode VIII : Les Derniers Jedi, 01:31:44-01:32:05, prod. KENNEDY Kathleen et 

BERGMAN Ram, distr. WALT DISNEY STUDIOS MOTION PICTURES, 2017 : « Je sens le conflit en toi. Ça te déchire. 

Ben, quand nos mains se sont touchées, j’ai vu ton avenir. Une vision incomplète, mais claire. Tu ne t’inclineras 

pas devant Snoke. Tu lui tourneras le dos. Je vais t’aider. » (traduction personnelle). 
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En corrélant le spirituel, qui repose à la fois sur ses sens empiriques et son savoir, le 

corporel et le tactile, la sorcière dans Star Wars ressuscite le concept mythologique de dyade 

plutôt qu’elle ne réitère la tradition dualiste patriarcale. Perturbant l’hégémonie du pouvoir au 

masculin, elle semble causer le trouble dans ce que Hélène Cixous nomme dans son livre Le 

Rire de la Méduse les « couples d’oppositions » dont relève le pouvoir patriarcal : « la pensée 

[ayant] toujours travaillé par opposition29 », ce pouvoir assoit sa pérennité sur ces dualismes 

hiérarchisés, hérités de la pensée cartésienne qui fracture la société entre culture/nature et 

humain/non-humain. La réécriture de la sorcière par Disney brouille ici la distinction 

hiérarchisée et refuse la dualité. Ici, les scènes de guérison n’illustrent pas simplement une 

réappropriation de l’archétype de la sorcière guérisseuse mais elles signalent un dépassement 

des dualismes, piliers du maintien patriarcal dualiste, et de la transformation de la sorcière en 

agent de pouvoir. 

Cette association de valeurs opposées est encore plus apparente avec la dyade de la 

Force que composent Rey (symbolisant le féminin) et Kylo Ren (symbolisant le masculin). Par 

exemple, lorsque Rey guérit la créature reptilienne, symbole évocateur de la sorcière, puis Kylo 

Ren, c’est cette dyade et non le dualisme du spirituel et du corporel qui est invoquée. S’associant 

à la Nouvelle Lune hécatienne, double symbole lunaire de mort et de renaissance, le contact 

avec l’abject (la blessure, le sang et la chair déchirée) mobilise un savoir médicinal propre à la 

sorcière. La double facette hécatienne de la sorcière se concrétise par la mort du personnage de 

Kylo Ren et par la renaissance du personnage de Ben Solo. Par son acte de castration 

symbolique, la sorcière dans Star Wars a détruit l’aspect dominateur de Kylo Ren, et en le 

guérissant, elle permet la renaissance de Ben Solo, l’avatar dyadique de Rey. 

 

 

« But this is your fight30 » : Ruptures typologiques de la nouvelle sorcière 

 

La réappropriation des traits caractéristiques de la sorcière permet non seulement 

d’inscrire la nouvelle héroïne de Disney dans un certain héritage typologique, mais aussi de la 

démarquer de certains stéréotypes moins populaires de nos jours. Rey a beau être un personnage 

avatarisé de la sorcière sur lequel « repose un millier de générations », il n’en reste pas moins 

 

29 CIXOUS Hélène, Le Rire de la Méduse et autres ironies, Paris, Galilée, 2010 [1975], p. 71. 
30 ABRAHAMS J. J., L’Ascension de Skywalker, op. cit., 01:33:40 : « Mais c’est ton combat » (traduction 

personnelle). 
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qu’il s’agit, comme son mentor Luke Skywalker le dira dans l’épisode final de la postlogie, de 

son propre combat. 

Le nouveau type d’héroïne dans Star Wars n’incarne pas seulement une féminité hors 

des normes sociétales. Elle est également une combattante féministe que le développement 

narratif permet de détacher à la fois de ses pairs masculins et des typologies plus anciennes 

aujourd’hui considérées comme antiféministes. Résistante à l’exclusion du féminin de la sphère 

médicale et médicinale, ainsi qu’à la fixité classificatrice de la société masculine, la sorcière 

s’oppose également à l’éternelle infantilisation de la femme en se dressant comme figure 

d’autonomie et d’indépendance. Creed rappelle que « [w]omen are less intelligent, less 

spiritual, more like children31 ». Pourtant, tout chez la sorcière dans Star Wars va à l’encontre 

de cette dé-capacitation patriarcale. 

Dès la première apparition du personnage de Rey, il est manifeste que le nouveau type 

d’héroïne de Disney rompt avec certains aspects de son passé typologique – commencer par le 

fait de plus incarner une figure de dépendance, puisque la sorcière dans Star Wars s’impose 

comme une figure d’autonomie sociale et financière. L’activité professionnelle des femmes a 

longtemps été source de combats pour les féministes, et il est intéressant de constater que 

l’activité professionnelle de Rey n’a rien de traditionnellement féminin. Son travail de pilleuse 

d’épaves, de « scavenger » fait référence aux femmes des classes plus populaires qui, en temps 

de guerre, allaient remplacer les hommes partis au front pour assumer des tâches masculines. 

Ces activités traditionnellement réservées aux hommes confirment la difficulté des 

conditions de vie sur la planète-dépôt où la jeune héroïne tente de survivre. Sa capacité à exercer 

un travail dangereux souligne l’indépendance de la sorcière qui n’a pas besoin d’une protection 

masculine. On ne manquera pas, par exemple, de remarquer le peu de sécurité qui caractérise 

la vie de la jeune héroïne. Son travail est dangereux puisqu’elle doit non seulement descendre 

seule dans les entrailles des machines géantes afin d’y récupérer des morceaux de pièces 

détachées pour les revendre, mais aussi tenter de survivre dans des conditions de vie difficiles 

sur la planète Jakku au climat aride et désertique. En plus de s’assumer de manière autonome, 

la sorcière est capable de se défendre et de protéger ceux qui l’entourent. Ainsi, lorsque la vie 

d’un petit droïde anthropomorphisé est menacée – on ne manquera pas de noter ici la 

 

31 CREED Barbara, op. cit., p. 75 : « Les femmes sont moins intelligentes, moins spirituelles ; elles sont plus comme 

des enfants » (traduction personnelle). 
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symbolique des « familiers32 » des sorcières –, l’héroïne n’attend pas passivement qu’un héros 

masculin vienne les aider. 

Loin donc d’une figure de dépendance, le personnage de Rey est construit comme une 

remise en question de l’enfermement de la femme dans le cocon idéaliste phallocrate que 

représente le célèbre poème du milieu du XIX
e siècle « L’Ange à la Maison » (The Angel in the 

House33) de Coventry Patmore. Présentée comme l’idéal de la féminité à l’époque victorienne, 

la femme selon Patmore est une figure d’obéissance, de dévouement et de beauté. Soumise à 

son époux, la femme magnifiée par ce poème doit lui plaire et répondre à ses besoins. Cantonnée 

à l’intimité du foyer, l’idéal féminin victorien se résume à la domesticité. 

On ne pourrait pas trouver une image plus contrastée que celle proposée par J. J. Abrams 

de son héroïne. Répondant seule à ses besoins, Rey rappelle ainsi les femmes d’extérieur 

qu’étaient les sorcières d’antan. Elle ne reste physiquement à l’intérieur de son habitation que 

le temps de concocter son repas, mais le mange, seule, à l’extérieur. En faisant écho aux 

sorcières plus anciennes, qui étaient des figures d’excentration et de non-domesticité 

traditionnelle, Abrams réinscrit la sorcière, cette fois-ci déplacée dans une société 

intergalactique, dans des préoccupations féministes plus actuelles qui se détachent du carcan 

familial idéalisé par la représentation de l’« ange à la maison ». 

L’extériorité de la sorcière est aussi illustrée tout au long des films de cette postlogie à 

travers l’élaboration d’un voyage initiatique individuel au féminin. Bien que sa solitude 

première soit nuancée par l’arrivée d’autres personnages, Rey se détachera fréquemment de ses 

compagnons de route masculins. Par exemple, à la fin du premier film, Le Réveil de la Force, 

Rey part seule tenter de faire revenir le Jedi Luke Skywalker. Elle prendra par la suite, dans le 

deuxième film, Les Derniers Jedi, la décision de partir rejoindre le personnage de Kylo Ren 

contre la volonté de son maître. L’exemple le plus frappant se situe dans le dernier film de la 

postlogie, L'Ascension de Skywalker, lorsque Rey refuse que ses compagnons l’accompagnent 

plus loin dans son aventure et les abandonne au milieu de l’océan. Dans le making-of de 

l’épisode IX, l’interprète de Rey, Daisy Ridley, explique que son personnage doit suivre sa 

propre route : « Rey needs to go on her own individual journey34. » La séparation qui s’opère 

 

32 Les familiers sont les compagnons de la sorcière. Ce sont des esprits (ou démons) qui sont souvent représentés 

sous formes animales, le plus fréquemment en chat, à qui la sorcière demande conseils et services. L’un des 

familiers les plus connus de la culture populaire reste le chat noir dénommé Salem de la sorcière Sabrina dans les 

bandes dessinées Sabrina The Teenage Witch publiées par Archie Comics entre 1971 et 2009, puis adaptées à la 

télévision sous le même nom (Sabrina l’apprentie sorcière en français) entre 1996 et 2003, avant d’être réadaptées 

par Netflix sous le nom de The Chilling Adventures of Sabrina depuis 2012. 
33 PATMORE Coventry, The Angel in the House, London, Cassell and Co, 1887. 
34 ABRAMS J. J., « L’héritage des Skywalker », Blu-ray bonus, dans Star Wars, épisode IX, op. cit. : « Rey doit 

effectuer, seule, son propre voyage individuel » (traduction personnelle). 
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entre Rey et les autres personnages masculins lui permet d’accomplir un voyage de formation 

plus individualisé qui ne positionne plus le féminin, en tant qu’identité typologique, en fonction 

de son rapport aux autres personnages masculins. La construction subjective de Rey rend alors 

possible la responsabilisation du personnage féminin, ainsi que son empouvoirement. 

L’autonomie féminine est explicitée par la rupture avec un type récurrent dans les contes 

de fées, celui de la demoiselle en détresse. En accentuant son indépendance, la sorcière dans 

Star Wars s’établit comme une forme palimpsestique, loin de la représentation de la princesse 

en danger incarnée par le personnage de Leia, que les autres héros masculins devaient sauver à 

plusieurs reprises. Dans Star Wars Meets the Eras of Feminism, Valerie Estelle Frankel rappelle 

en 2018 que la princesse Leia a été un tournant dans la considération de la place des femmes 

dans les genres spéculatifs :  

 

Before the release of Episode IV in 1977, women, let alone strong women, were 

rare in science fiction. However, Princess Leia became instantly beloved for her 

toughness, proving that women had a part in outer space adventures35. 

 

Si le personnage de Leia a eu un impact non négligeable sur la représentation des rôles féminins 

dans les fictions de genre au cours de la seconde vague féministe, il faut néanmoins noter ses 

limites. Malgré son portrait plus actif de la princesse – soulignons que l’intrigue de la trilogie 

originale s’amorce avec l’acte de rébellion de Leia qui cache les plans secrets de l’arme de 

destruction massive de l’Empire – le personnage de Leia s’inscrit dans une répétition du 

stéréotype de la demoiselle en détresse que les héros masculins devront secourir à plusieurs 

reprises. Par exemple, alors qu’elle est enfermée dans une des cellules du vaisseau principal de 

l’Empire, Leia attend passivement que les personnages masculins de Luke Skywalker et de Han 

Solo viennent la secourir. Même si la séquence semble au premier abord avoir une portée 

féministe en ce qu’elle finit par prendre elle-même un des pistolets pour couvrir ses arrières lors 

de leur tentative de fuite, il n’en reste pas moins que Leia demeure une figure annexe à la 

démonstration héroïque des personnages masculins36. La sexualisation de son personnage lors 

de l’épisode VI renforce encore les limites quant à la notion d’agentivité de la femme. En effet, 

Leia devient une sorte d’esclave enchaînée et dont les tenues très dénudées renvoient aux 

 

35 FRANKEL Valerie Estelle, Star Wars Meets the Eras of Feminism: Weighing all the Galaxy’s Women Great and 

Small, Lanham, Lexington Books, 2018, p. 3 : « Les femmes, et d’autant plus les femmes fortes, étaient rares dans 

la science-fiction avant la sortie de l’épisode IV en 1977. Pourtant, la princesse Leia a été immédiatement appréciée 

pour sa ténacité, prouvant ainsi que les femmes avaient bien leur place dans les aventures intergalactiques » 

(traduction personnelle). 
36 En effet, l’épisode IV s’achève sur une cérémonie de remise des médailles. Malgré son courage et son 

implication dans la cause rebelle, Leia n’est pas honorée et c’est même elle qui remet les médailles à ses sauveurs 

masculins. 
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critiques féministes quant à l’objectivisation de la nudité du corps féminin. Dans cette 

représentation de la femme-objet enchaînée, Leia incarne une image de beauté sexualisée à la 

fois figée et sans grande liberté de mouvement. 

En réécrivant le rôle féminin dans la postlogie, la sorcière incarne une forme de 

résistance au retour d’anciens stéréotypes. L’en-capacitation de la sorcière dans Star Wars 

réside dans le fait qu’elle n’est plus une figure de fragilité et d’attente passive. Par exemple, 

contrairement à la princesse Leia qui attendait d’être sauvée, Rey déjoue l’archétype archaïque 

de l’Andromède impuissante lors de sa capture par Kylo Ren en prenant l’initiative de se sauver 

elle-même grâce à l’usage de ses pouvoirs magiques. Alors qu’elle est toujours sanglée à une 

chaise d’interrogation et de torture, le seul moyen qu’elle a de se libérer s’esquisse à travers son 

pouvoir télépathique. Rey envoûte l’esprit du garde et s’échappe de sa cellule. La dimension 

féministe de cette scène d’auto-délivrance non seulement réécrit le féminin à l’intérieur même 

de la tradition Star Wars, mais fait écho à d’autres héroïnes Disney contemporaines – à l’instar 

des rebelles Mérida dans Rebelle (Brave, 2012, Mark Andrews et Brenda Chapman) et 

Raiponce dans Raiponce (Tangled, 2010, Nathan Greno et Byron Howard), qui n’attendent plus 

qu’un prince charmant vienne les sauver. 

Accentuant ainsi la libération de la femme par la femme, le nouveau type d’héroïne 

conçu par Disney s’inscrit résolument dans les préoccupations féministes qui, depuis la 

première vague des XIX
e et XX

e siècles, revendiquent l’émancipation féminine. L’un des 

exemples les plus frappants de ce combat féministe survient assez tôt dans le déroulement de 

l’arc narratif de Rey. En effet, alors qu’elle fait la rencontre du deuxième de ses futurs 

compagnons de voyage, Finn, la démarcation de Rey par rapport aux typologies plus anciennes 

est vite assumée. Tous deux recherchés par les gardes du Premier Ordre, Finn pour avoir déserté 

son poste et Rey pour avoir en sa possession la carte qui permet de retrouver la trace du maître 

Jedi disparu Luke Skywalker, ils s’enfuient au milieu des étals du marché dans l’espoir de semer 

les forces de l’ordre. 

Au cours de leur fuite, Finn tente à plusieurs reprises de prendre la main de Rey, alors 

qu’il vient juste de la rencontrer. La rupture du nouveau type d’héroïne qu’incarne Rey avec les 

anciennes représentations se concrétise lors de sa réaction face à ce personnage masculin. En 

féministe, Rey lui demande, de manière répétée : « Let go off me, I know how to run without 

you taking my hand! » et « stop taking my hand!37. » Ce refus d’être tenue et guidée constitue 

 

37 ABRAMS J. J., Star Wars, épisode VII : Le Réveil de la Force, 00:30:07, prod. ABRAMS J. J., BURK Bryan et 

KENNEDY Kathleen, distr. WALT DISNEY STUDIOS MOTION PICTURES, 2015 : « Lâche moi, je sais courir sans que 

tu me prennes par la main » et « arrête de me prendre la main ! » (traduction personnelle). 
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une rupture intéressante par rapport à la construction plus classique de l’héroïsme du type 

patriarcal qui, depuis la tradition médiévale de l’amour courtois, vit la femme comme un être à 

protéger et à sauver. 

L’insistance verbale et filmique sur la main de Rey que Finn « prend » – comme s’il 

était dans l’ordre naturel des choses pour tout personnage masculin de prendre l’initiative de 

sauver une jeune femme – fait également référence à la disponibilité suggérée du corps féminin. 

En effet, le corps féminin n’est mis à disposition dans les récits plus classiques de la quête que 

pour mettre en valeur l’héroïsme masculin. Tout se passe comme si la fonction première du 

féminin était de permettre l’existence du héros. Le féminin serait donc, dans cette conception 

archaïque reflétée par les expressions convenues, à l’entière disposition d’un masculin actif. La 

demande réitérée de Rey de la « lâcher » peut aussi référer au fait de « lâcher » la tradition 

phallocentrique de la construction du sujet masculin qui, pour citer de nouveau d’Eaubonne, 

« néantise38 » le féminin. L’insistance sur le besoin de « lâcher » la femme à travers la bouche 

de la sorcière a donc une signification émancipatrice double : celle de Rey par rapport à ses 

compagnons masculins et celui de la femme par rapport à la société patriarcale. 

Autonome et débrouillarde, la sorcière est aussi une figure qui se détache des rôles 

traditionnels de la maternité et du mariage. En proposant un personnage déviant de ce schéma 

narratif conventionnel, la sorcière dans Star Wars incarne une alternative de féminité qui n’est 

pas régie par des codes conservateurs et essentialistes. Star Wars rompt de ce fait avec la 

tradition hétéronormative du « happy ending » en bouclant le développement narratif de son 

héroïne par un retour à la vie solitaire qui la caractérise en tant qu’identité féminine non-

conforme et subversive. En effet, de par son engagement et son allégeance à l’ordre Jedi, Rey 

ne se mariera pas et n’aura pas d’enfant, mais deviendra une sentinelle solitaire dont la fonction 

est la défense de la paix. 

Ainsi, n’étant plus une figure à sauver, la sorcière dans la postlogie Star Wars n’est plus 

nécessairement une figure sexualisée dans cette reconfiguration du rôle féminin. Alors que la 

sorcière médiévale comportait une dimension primaire d’origine sexuelle39, la centralité de la 

sorcière cosmique ne réside plus dans son potentiel érotique et sexuel. Dans la scène où Rey est 

faite prisonnière, le don de persuasion de la sorcière de Star Wars est aux antipodes de la 

 

38 EAUBONNE Françoise d’, Le Sexocide des sorcières, op. cit., p. 22. 
39 Il faut souligner que le crime principal pour lesquelles les femmes étaient accusées et envoyées au bûcher était 

d’ordre sexuel (voir FEDERICI Silvia, op. cit. ; SOLLÉE Kristen J., op. cit. ; EHRENREICH Barbara et ENGLISH 

Deirdre, op. cit.) : elles étaient accusées et coupables de leur sexualité déguisée en une accusation d’avoir copulé 

avec le Diable, mais aussi d’une sexualité féminine qui non seulement se dispenserait du masculin (il faut 

notamment penser à la symbolique du balai et du plaisir féminin solitaire), mais aussi qui n’aurait plus pour finalité 

la reproduction (avec notamment les méthodes de contraceptions). 
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séduction. Renforcé par l’expression faciale neutre et la platitude de sa voix, le processus 

d’envoûtement orchestré par la sorcière enchanteresse se défait de la dimension sexualisante et 

charmeuse des sirènes et femmes fatales qui lui ont été longtemps associées. 

L’absence d’érotisation des pouvoirs télépathiques de la sorcière semble ouvrir la voie 

à un certain renversement des rôles genrés qui repose sur le concept du « male gaze ». Ce 

concept fondateur dans la critique filmique féministe, développé par la théoricienne en études 

filmiques Laura Mulvey dans son essai « Visual Pleasure and Narrative Cinema40 », réfère au 

« plaisir scopophilique41 » (scopophilia), c’est-à-dire au « plaisir de regarder » (pleasure in 

looking). Mais selon Mulvey, « [i]n a world ordered by sexual imbalance, pleasure in looking 

has been split between active/male and passive/female42 ». Le male gaze, associé à une certaine 

forme de voyeurisme masculin, identifie le masculin (que ce soit le spectateur ou le personnage 

à l’écran) porteur de ce regard érotique actif. Le masculin serait donc vecteur du regard, 

« l’élément actif » qui contemple alors que le féminin serait « l’élément passif » contemplé. 

Alors que Mulvey explique que l’exposition du corps de la femme est « an 

indispensable element of spectacle43 », le réalisateur du deuxième volet de la trilogie Rian 

Johnson procède à un déplacement genré. En effet, dans Les Derniers Jedi, la femme n’est plus 

l’objet de contemplation voyeuriste passif dont parle Mulvey mais devient plutôt un agent actif 

qui a le choix d’exercer son pouvoir ou non. Ainsi, lorsque le corps de Kylo Ren est exposé à 

l’écran dans un moment d’intimité – il transpire et est dénudé – le potentiel érotique de la scène 

se révèle. Au lieu d’un corps féminin, cette fois-ci c’est la corporalité de l’homme qui est mise 

en avant. En plus de faire basculer le féminin du statut d’objet à celui de sujet, Johnson remodèle 

le rôle actif de la femme en introduisant la notion de choix, qu’il illustre par le détournement 

du regard effectué par la sorcière. Lorsque Rey demande à Kylo s’il n’a pas « a cowl or 

something [he] can put on44 » afin de se couvrir, le réalisateur inscrit son personnage féminin 

dans une refonte des positions genrées tout en revendiquant la fin de la domination masculine. 

En offrant le choix à son héroïne de regarder ou non le corps masculin, Johnson semble retirer 

la dimension voyeuriste et déshumanisante du concept de Mulvey. Il propose à la fois une vision 

d’éveil de la sexualité féminine et une critique sous-jacente d’un certain privilège masculin à 

 

40 MULVEY Laura, « Visual Pleasure and Narrative Cinema », Screen, vol. 16, no 4, 1975, p. 6-18. 
41 MULVEY Laura, Visual and Other Pleasures, New York, Palgrave, 1989, p. 16. 
42 Ibid., p. 19 : « Dans un monde régit par le déséquilibre sexuel, le plaisir de regarder est hiérarchisé ; il suit la 

dualisation sociétale en renforçant l’identification de l’actif au masculin et celle du passif au féminin » (traduction 

personnelle). 
43 Ibid., « un élément indispensable de spectacle » (traduction personnelle). 
44 JOHNSON Rian, op. cit., 01:11:37 : « Un gilet ou quelque chose d’autre qu’il pourrait mettre » (traduction 

personnelle). 
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travers le malaise de la jeune Rey face à la nonchalance du corps masculin dénudé. Devant ce 

genre d’exposition du corps masculin objectivé, on pourrait s’interroger sur l’ambivalence de 

pouvoir entre le désir féminin et la sexualisation d’une masculinité ambiguë. De ce fait, le corps 

de la femme n’est plus réduit, dans une approche hétéronormée, à une fonction esthétique de 

satisfaction masculine. 

Au-delà qu’il met au défi la fixité supposée des codes de la sexualisation genrée, il est 

aussi possible de déceler dans cet éveil du désir féminin une critique féministe de la quatrième 

vague concernant la « masculinité toxique45 ». Si le baiser final de Rey et Ben Solo dans le 

dernier volet de la trilogie semble au premier abord aller à l’encontre des dires de Aamir Aziz 

et Farwa Javed pour lesquels « Rey’s rejection of Kylo’s romantic overtures and offer of shared 

power is a feminist triumph46 », soulignons qu’il met en avant le combat féministe de Rey contre 

l’aspect toxique qu’incarne le personnage de Kylo Ren. Rey n’initie en effet le baiser avec Ben 

que lorsqu’elle est sûre que le personnage agressif et dominant de Kylo Ren n’est plus47. Cette 

initiation du baiser par le féminin renverse le stéréotype de la jeune princesse dans l’attente 

d’être réveillée par son prince charmant. Le pouvoir d’agir de Rey qui est exprimé par son désir 

rompt ainsi avec la tradition typologique disneyenne du féminin passif, tout en jouant la carte 

du « fan service48 ». De ce fait, la sorcière cosmique illustre à l’écran une sexualité féminine, 

certes encore hétéronormée, mais plus active et assumée. 

Le refus d’érotisation du corps féminin semble en outre introduire un effet de 

perturbation dans les représentations genrées du physique et du corporel. Dans son livre Les 

Femmes d’action au cinéma, Emmanuelle Moine met en garde contre la superficialité de la 

dimension subversive des guerrières en ce que leur « hypermasculinité » ne garantit pas leur 

 

45 FRANKEL Valerie Estelle (éd.), Fourth Wave Feminism in Science Fiction and Fantasy: Volume 1. Essays on 

Film Representation, 2012-2019, Jefferson, McFarland & Company, 2019, p. 3 : Valerie Estelle Frankel note en 

introduction que la « masculinité toxique » et la « culture du viol » sont devenues des mots tendances, des 

« buzzwords » de la nouvelle ère qu’apporte la quatrième vague féministe. 
46 AZIZ Aamir et JAVED Farwa, « Sci-Fi/Fantasy Movies for Identity Politics in Fourth Wave Feminism », dans 

Ibid., p. 59 : « Le rejet des avances romantiques de Kylo et de sa proposition de régner côte-à-côte par Rey est un 

triomphe féministe » (traduction personnelle). 
47 Nous verrons plus tard la manière dont sa volonté de guérir Ben de la dualité tyrannique qu’incarne Kylo non 

seulement mettra en place Rey en tant que figure castratrice mais aussi en tant que figure féministe du care. 
48 Le phénomène du couple « Reylo » a entraîné de nombreux débats dans la communauté de fans en ligne et dans 

les sphères féministes. Voir : KORNHABER Spencer, « 50 Shades of Rey », The Atlantic, 30 mars 2016, disponible 

sur https://www.theatlantic.com/entertainment/archive/2016/03/reylo/471768/ (consulté le 25 mai 2021) ; 

KORNHABER Spencer, « Imagining a Better End to The Rise of Skywalker », The Atlantic, 4 janvier 2020, 

disponible sur https://www.theatlantic.com/entertainment/archive/2020/01/star-wars-rise-skywalker-and-reylo-

fan-fic/604408/ (consulté le 25 mai 2021) ; 

K.M.M., « When Systemic Hatred of Women Online Goes Unnoticed, What Does it Say About Us? », 15 janvier 

2020, disponible sur https://mythdemeanors.medium.com/when-systemic-hatred-of-women-online-goes-

unnoticed-what-does-it-say-about-us-930cccb683e0 (consulté le 25 mai 2021) : l’auteur évoque la misogynie en 

ligne et la dévaluation patriarcale des pratiques culturelles féminines. 

https://www.theatlantic.com/entertainment/archive/2016/03/reylo/471768/
https://www.theatlantic.com/entertainment/archive/2020/01/star-wars-rise-skywalker-and-reylo-fan-fic/604408/
https://www.theatlantic.com/entertainment/archive/2020/01/star-wars-rise-skywalker-and-reylo-fan-fic/604408/
https://mythdemeanors.medium.com/when-systemic-hatred-of-women-online-goes-unnoticed-what-does-it-say-about-us-930cccb683e0
https://mythdemeanors.medium.com/when-systemic-hatred-of-women-online-goes-unnoticed-what-does-it-say-about-us-930cccb683e0


120 

  

détachement des stéréotypes plus conservateurs de féminité. Elle fait notamment référence à un 

« retour à l’ordre conservateur49 » et à une « réassurance50 » genrée qui mettent en avant une 

certaine fragilité du féminin. Moine parle d’une « féminité inoffensive » qui passerait par un 

retour à une « position traditionnelle d’objet érotisé » et de « vulnérabilité » de la femme. 

Pourtant l’absence de dévoilement corporel, propre à la sorcière selon Sollée51 occulte ce besoin 

de « ré-assurer » l’audience quant à la performance de la féminité dans le portrait de la sorcière 

que dressent les scénaristes. Le corps de la femme dans Star Wars n’est plus un objet fragile et 

érotisé. La corporéité du personnage de Rey sert de manière simultanée à mettre l’accent sur la 

dimension plus traditionnelle de la sorcière – son corps produit de la foudre – et sur son 

évolution féministe plus contemporaine en ce que le corps ne sert plus d’élément de 

contemplation. Le corps féminin dans Star Wars signifie la force et l’empouvoirement de la 

nouvelle sorcière palimpsestique. 

 

 

Le « Rey-onnement » lunaire, une lueur hécatienne d’empouvoirement 

 

Si le corps de la femme n’est plus érotisé dans la postlogie, la corporalité de Rey porte 

la marque de sa filiation à la sorcière dans un espace intersidéral. Car l’association du féminin 

au sang menstruel régi par les cycles lunaires52 situe la sorcière comme une figure 

culturellement affiliée à la lune. Déesse grecque préhellénique, Hécate fait partie, avec Séléné 

et Artémis, de la Triade Lunaire. Déesse de l’ombre, elle est également vénérée comme la 

déesse des croisements. Pont de liaison entre le royaume des morts, celui des vivants et le 

domaine céleste, Hécate est souvent représentée avec trois visages qui pointent chacun dans des 

directions différentes. 

Si dans la postlogie de Disney, le masculin n’est plus détenteur du gaze, il n’est pas non 

plus le détenteur de la luminosité. Le nom même de Rey (homophone de ray, « rayon » en 

anglais) fait référence à la luminosité et au rayonnement, tout en l’associant d’emblée à la 

luminosité et à l’éclat, qui est réservé au solaire et au principe masculin. 

Tout comme elle encercle de manière subtile la tête de l’Amirale Holdo, la lune n’est 

que très rarement montrée de manière explicite, alors que son rôle dans l’en-capacitation des 

 

49 MOINE Emmanuelle, Les Femmes d’action au cinéma, Paris, Armand Colin, 2010, p. 10. 
50 Ibid., p. 15. 
51 SOLLÉE Kristen J., op. cit., p. 109. 
52 EAUBONNE Françoise d’, Le Sexocide des sorcières, op. cit., p. 43. 
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femmes est crucial. Plus souvent suggérée que dévoilée, la lune, avec ses multiples facettes, 

soutient l’empouvoirement de la sorcière. On note par exemple dans le deuxième film de la 

postlogie à quel point la présence de la lune devient signifiante, notamment lorsque cet objet 

céleste éclaire la décision de Rey de se détacher de l’autorité patriarcale incarnée par son 

formateur, le maître Jedi Luke Skywalker. 

Alors qu’elle est confrontée à un dilemme, celui de savoir à qui accorder sa confiance 

entre son maître qui la déçoit et son ennemi Kylo Ren avec qui elle semble avoir de plus en plus 

d’affinité, Rey adopte une posture active et décide de trouver les réponses par elle-même. Alors 

qu’elle fixe pendant quelques instants la lune qui se voile de plus en plus, Hécate semble 

souffler à l’oreille de la sorcière en proie au doute. Dans son ouvrage Le Regard féminin publié 

en 2020, la journaliste et autrice française Iris Brey définit le regard féminin comme un regard 

« qui adopte le point de vue d’un personnage féminin pour épouser son expérience53 ». La prise 

de décision de Rey non seulement dévoile son agentivité, mais aussi témoigne de sa subjectivité. 

L’expérience féminine se manifeste alors à travers l’arrêt de la caméra fixe, en plan rapproché 

épaule, sur le visage de Rey qui contemple la lune avant de s’émanciper du discours de son 

maître, partant seule en quête de réponse. 

 

 

Figure 4 : JOHNSON Rian, Star Wars, épisode VIII : Les Derniers Jedi, 01:13:21, 2017. 

 

 

 

53 BREY Iris, Le Regard féminin, une révolution à l’écran, Paris, Éditions de l’Olivier, 2020, p. 7. 
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Figure 5 : JOHNSON Rian, Star Wars, épisode VIII : Les Derniers Jedi, 01:13:24, 2017. 

 

Bien que le concept de « female gaze » renvoie plus souvent à la manière dont les 

réalisatrices et cinéastes femmes tentent d’« inventer et réinventer une forme filmique afin de 

s’approcher au plus près de l’expérience des femmes54 », il est possible de rendre compte de ce 

point de vue du personnage féminin dans Les Derniers Jedi, notamment par l’utilisation du plan 

rapproché. Ainsi, le réalisateur Rian Johnson illustre l’en-capacitation de son nouveau type 

d’héroïne décisionnaire et active à travers sa démarche déterminée. Cette séquence suggère la 

possibilité selon laquelle Rey, comme guidée par la lueur lunaire, serait conduite plus loin 

encore dans le symbolisme hécatien de la sorcière. Si Hécate est la déesse des croisements, il 

ne faut pas oublier qu’elle symbolise aussi la mort et prend résidence dans les Enfers. 

L’appartenance de la sorcière à la décomposition et à la mort que signale Creed prend 

alors tout son sens avec une lecture hécatienne de la scène de la grotte. La séquence en question 

commence avec l’entrée de Rey dans une grotte souterraine. Cette dernière se dessine comme 

un trou dans le sol par-dessus lequel l’héroïne se penche puis chute, avant de se retrouver au 

fond d’un lac peuplé de corps en décomposition, rappelant à la fois le Styx,  Océanide de la 

mythologie grecque qui personnifie le fleuve reliant le monde des vivants à celui des Enfers, et 

la dimension destructrice de la sorcière. Pendant que Rey émerge difficilement des eaux, un 

miroir se matérialise devant elle. Rey l’interroge alors sur ses origines et semble manifestement 

déçue de l’absence de réponse ; la jeune héroïne se retrouve littéralement face à son propre 

reflet. 

 

54 Ibid. 
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Pourtant, une autre interprétation de ce manque de réponse est possible puisque ce n’est 

pas seulement Rey qui est reflétée dans ce miroir, mais une multitude d’elle-même. Cette scène 

entre en relation avec les paroles de Luke : « A thousand generations live in you now55. » 

Descendante d’Hécate, déesse des croisements qui relient le monde souterrain à ceux des 

vivants et du céleste, Rey porte effectivement un millier de générations sur ses épaules. 

Héritière des archétypes plus anciens et des avatarisations plus contemporaines, la sorcière dans 

Star Wars est un reflet de la condition féminine en perpétuelle renégociation. Dans le miroir, 

Rey contemple le passé, le présent et l’avenir de la sorcière palimpsestique qu’elle incarne. 

S’inscrivant symboliquement dans l’héritage typologique de la sorcière en tant que 

figure subversive de féminité, ce reflet multiple renvoie aussi aux paroles de Rey énoncées plus 

tôt dans le film, lorsqu’elle tentait de convaincre Luke Skywalker de lui enseigner l’art des 

chevaliers Jedi et de revenir sauver la galaxie de la domination du Premier Ordre. Peu de temps 

après l’arrivée de Rey sur l’île reculée sur laquelle Luke s’est exilé, ce dernier lui demande sa 

véritable identité – car il faut le rappeler, à ce stade de l’intrigue, le doute plane toujours sur les 

origines de Rey – et ce qu’elle est véritablement venue chercher. Rey lui répond alors qu’elle a 

besoin que quelqu’un lui explique sa place dans le monde : « I need someone to show me my 

place in all this56. » Pourtant, on comprend rapidement que la réponse qu’elle attend ne viendra 

pas des enseignements fournis par son maître, mais plutôt d’une entité plus abstraite, plus 

lunaire. En effet, après seulement quelques séances d’entraînement entre Luke et Rey, Johnson 

souligne que son héroïne ne se positionne pas en élève obéissante et passive. 

La scène de la grotte n’est pas la seule illustration de cette indépendance de jugement, 

puisque, à nouveau éclairée par la lune, la sorcière de Johnson ira contre la condescendance de 

son maître. À la suite d’un échange avec le personnage antagoniste Kylo Ren, Rey affronte son 

précepteur. Elle demande alors à Luke de lui dire la vérité quant à sa responsabilité dans la 

création de cet être monstrueux qu’est Kylo Ren. Luke tente alors de se dérober et lui ordonne 

de quitter l’île sans lui fournir de réponse. C’est alors que l’héroïne se positionne comme une 

véritable rebelle à l’autorité patriarcale, puisqu’elle refuse d’obéir aveuglément à son maître. 

Rejetant son statut de subordonnée, Rey inverse les rôles en prenant, cette fois, la position de 

celle qui donne les ordres. Afin d’illustrer plus concrètement le côté rebelle de son héroïne, 

Rian Johnson compose une scène de combat armé entre l’élève et son maître. 

 

55 ABRAMS J.J., L’ascension de Skywalker, op. cit., 01:33:35 : « Un millier de générations vivent à travers toi à 

présent » (traduction personnelle). 
56 JOHNSON Rian, op. cit., 01:01:47 : « J’ai besoin que quelqu’un m’explique ma place dans tout ça » (traduction 

personnelle). 
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Le féminin dans Star Wars n’est plus une voix que l’on tait facilement et qui obéit au 

masculin : il se bat, physiquement et vocalement, pour se faire entendre. Alors qu’elle est, dans 

un premier temps, faiblement éclairée par les rayons lunaires qui peinent à percer l’obscurité 

de l’orage, le halo lumineux du sabre laser bleuté qu’empoigne Rey est doté d’une valeur 

symbolique. En effet, la lueur froide, presque blanche, qui émane du sabre fait écho à l’éclairage 

plus discret de la lune. Cette nouvelle luminosité met en avant le visage de Rey, en illuminant 

ses traits durs et son expression inflexible. L’éclairage qui est offert au travers de ce symbole 

de pouvoir permet ainsi à Rey de sortir de l’ombre et de s’imposer face à l’autorité patriarcale 

qu’incarne son maître. Le « reyonnement » lunaire prend alors tout son sens dans cette scène57. 

La vue en contre-plongée du visage de Rey procure au spectateur un sentiment de supériorité 

et de domination sur le personnage masculin vaincu. Le sabre laser qui semble s’étendre au-

delà du cadre de la caméra donne l’impression d’un rayonnement qui viendrait du ciel assombri 

par la nuit. L’allégorisation de la lumière lunaire à travers l’image du sabre devient ici une 

source d’empouvoirement pour la sorcière lunaire. 

 

 
Figure 6 : JOHNSON Rian, Star Wars, épisode VIII : Les Derniers Jedi, 01:18:35, 2017. 

 

Tout au long des trois films de cette postlogie, les choix de la jeune héroïne sont non 

seulement guidés par une énergie lunaire, mais aussi, comme explicité plus haut par une 

intuition interne, un sentiment qui lui est propre et qu’elle écoute. Cette « voix différente », 

pour reprendre le concept de Carol Gilligan, se détache de la voix dominante patriarcale qui ne 

semble prôner, à travers les paroles de Luke Skywalker et de Han Solo, que l’abandon et la 

 

57 JOHNSON Rian, Star Wars, épisode VIII, op. cit., 01:17:54-01:20:24. 
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mort plutôt que la guérison et la sollicitude. Ainsi, l’intuition de Rey fait écho à la conception 

d’une morale basée sur le care que développe Gilligan dans son ouvrage fondateur de la seconde 

vague féministe Une voix différente58 en 1982. Après leur combat, Luke tente de raisonner son 

élève en pointant, avec condescendance son erreur de jugement : « This is not going to go the 

way you think!59 » Mais la réponse catégorique « It is » de Rey ancre son nouveau statut de 

sorcière indépendante. En effet, elle lui explique ceci : « Just now when we touched hands, I 

saw his future. As solid as I am seeing you. If I go to him, Ben Solo will turn60. » L’emploi du 

futur simple dans cette réplique indique très clairement la croyance catégorique de la sorcière 

en ses propres forces et en ses capacités, jusque-là remises en question par son mentor. 

Outre le fait d’être éclairante et de fournir une énergie combative débouchant sur 

l’empouvoirement de la sorcière, la symbolique lunaire revue et réinventée par le réalisateur 

J. J. Abrams61 dans L’Ascension de Skywalker semble aussi appuyer sur la figure de la sorcière 

comme, pour citer Creed, un « agent de castration62 ». Cela est rendu lisible dans cet épisode 

final au moment où un nouveau combat se joue entre l’héroïne et l’antagoniste Kylo Ren, cette 

fois-ci sur des ruines qui rappellent la forme d’un croissant de lune. 

Constamment éclairée par la lueur bleutée, presque argentée, de son sabre qui contraste 

avec la lueur chaude du sabre rouge de son adversaire, Rey se métamorphose en un véritable 

« agent de castration ». Creed identifie la dimension symbolique de la castration au corps 

violenté et transpercé : « flesh is cut, bodies violated, limbs torn asunder63. » Empoignant le 

sabre laser de son adversaire masculin, Rey se réapproprie cette arme phallique de destruction 

et concrétise son statut de castratrice symbolique en le transperçant au bas du ventre. 

 

Cette réappropriation de l’arme phallique que constitue l’épée ainsi que la réécriture, de 

la conception sirénique de la sorcière confèrent à Rey une position de rupture avec la 

représentation classique du concept du « vagina dentata ». Le « vagin denté » est un concept 

auquel Creed consacre son chapitre « Medusa’s Head: The Vagina Dentata and the Freudian 

Theory ». Pour l’autrice, « [t]his myth about woman as castrator clearly points to male fears 

 

58 GILLIGAN Carol, Une voix différente : la morale a-t-elle un sexe ?, trad. KWIATEK Annick et NUROCK Vanessa, 

Paris, Flammarion, 2019 [1982]. 
59 JOHNSON Rian, Star Wars, épisode VIII, op. cit., 01:20:00 : « Ça ne se passera pas comme tu le penses » 

(traduction personnelle). 
60 Ibid., 01:20:04-01:20:16 : « Quand nos mains se sont touchées à l’instant, j’ai vu son avenir. Aussi clairement 

que je vous vois. Si je l’aide, Ben Solo reviendra » (traduction personnelle). 
61 Il faut souligner que malgré la présence d’une productrice et d’une scénariste, aucun des films n’a été réalisé par 

une femme, ce qui soulève la question des limites quant à la représentation du féminin dans le monde 

cinématographique. 
62 CREED Barbara, op. cit., p. 74 : « Un agent de castration » (traduction personnelle). 
63 Ibid., p. 107 : « La chair est coupée, les corps violentés, les membres déchirés » (traduction personnelle). 
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and phantasies about the female genitals as a trap, a black hole which threatens to swallow 

them up and cut them into pieces64 ». Ce vagin mortel renvoie aussi à la question de la séduction 

et du piège, tous deux éléments inhérents de l’archétype de la femme fatale des films noirs et 

des sirènes dans les récits homériques. 

Dans Star Wars, la dimension sexuelle de la sorcière sirénique est délaissée pour faire 

place à sa force plus lunaire. Outre le fait de réécrire une sorcière qui se détache de la 

sexualisation féminine, la représentation de la sorcière à travers le prisme d’une en-capacitation 

lunaire déjoue aussi la position satellitaire de la femme dans un monde où, comme le précise 

d’Eaubonne, « les valeurs transcendantales [sont l’apanage du] mâle65 ». À travers 

l’empouvoirement de Rey, qui incarne cette puissance hécatienne, le « reyonnement » de la 

sorcière lunaire ne la place plus simplement comme un « attribut et accessoire66 » qui ne 

servirait qu’à renvoyer la lumière émise par le masculin. Par conséquent, il est possible 

d’affirmer que la lune dans Star Wars, ne sert plus « de miroir mobile au Soleil67 », mais se 

transforme en une énergie motrice de l’émancipation féminine. 

 

 

Conclusion 

 

À l’instar de Sollée, face aux transformations dont témoigne Star Wars, nous pourrions 

nous demander : « So who, exactly, is the witch?68 ». Lunatique et versatile, cette sorcière portée 

à l’écran ne fait résolument pas preuve d’un mimétisme archétypal. Au contraire, il s’agit d’une 

figure hybride – au croisement de la sorcière médiévale et de nombreux mythes – imprégnée 

de préoccupations et d’interrogations contemporaines concernant le féminin. Figure 

intermédiaire entre nature et artifice, entre passé et futur, elle nous fait prendre conscience de 

l’aspect artificiel de toute construction artistique. Issue d’un tissage historique et 

d’avatarisations plus contemporaines, Rey la sorcière est un exemple de personnage de fiction 

créé non pas ex nihilo, mais plutôt en interaction avec les anciens stéréotypes historico-religieux 

au prisme d’un éclairage novateur. Rey s’inscrit non seulement dans une continuité historique 

mais, surtout depuis les années 1970, dans une continuité sur le plan de la réécriture des 

 

64 Ibid., p. 106 : « Ce mythe de la femme castratrice renvoie clairement aux peurs et fantasmes masculins qui 

conçoivent le sexe féminin comme un piège, un trou noir qui menacerait de les engloutir et de les découper en 

morceaux » (traduction personnelle). 
65 EAUBONNE Françoise d’, Le Sexocide des sorcières, op. cit., p. 14. 
66 Ibid. 
67 Ibid. 
68 SOLLÉE Kristen J., op. cit., p. 14 : « Qui est donc la sorcière ? » (traduction personnelle). 
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anciennes figures d’effroi. En faisant glisser la sorcière ancestrale d’un espace à un autre, en lui 

permettant de réapparaître, de manière palimpsestique, à travers l’univers intersidéral, Star 

Wars témoigne de la malléabilité des figures connues au service des créations et productions 

cinématographiques ultérieures. 

Sur le plan des représentations, ce genre de travail au contact des types existants ouvre 

bien des pistes pour l’avancement des causes féminines et du féminisme, y compris concernant 

la position des personnages féminins dans les fictions spéculatives encore souvent marquées 

par le phallocentrisme. Comme a cherché à le montrer le présent article, on n’y trouve pas 

seulement des glissements d’un univers à un autre, mais d’un attribut genré à un autre. En effet, 

la proximité de la sorcière avec la lune n’est plus forcément à comprendre comme un reflet 

inéluctable de l’ancien système de pouvoir. Cette proximité ouvre en effet à une interrogation 

sur la continuité des identités imposées que le récit moderne vient souvent perturber – à 

commencer par l’introduction de la question de l’empouvoirement émancipatrice de la femme. 

La nouvelle face cachée de la sorcière dans Star Wars amène les spectateurs et spectatrices à 

s’interroger sur la force qui semble continuer à sommeiller chez la rebelle au cours du voyage 

à la fois initiatique et féministe de la jeune Rey. 

L’association du lunaire et du féminin est à interpréter conjointement, sans perdre de 

vue le plan final de la trilogie où l’on voit Rey contempler les deux disques lumineux (l’un 

rouge et l’autre jaune) emblématiques de la saga, lors d’un ultime message d’espoir, prometteur 

de nouvelles aventures. L’histoire de Rey ne se terminera pas là. Ni celle des femmes dans les 

fictions spéculatives. Tout aussi certainement, cette association filmique des deux sphères 

lumineuses positionne la nouvelle héroïne de Disney dans le contexte de la poursuite des 

combats féministes contre des mondes organisés et hiérarchisés du point de vue genré. 

L’iconographie céleste offerte aux spectateurs en guise de plan final met ainsi l’accent sur la 

nouvelle place qu’occupe la lueur lunaire dans la postlogie de Disney. 
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Figure 7 : ABRAMS J. J., Star Wars, épisode IX : L’Ascension de Skywalker, 02:12:17, 2019. 

 

Bien loin d’être un simple satellite solaire, la lune est non seulement une force lumineuse 

intégrante de ce corps céleste, mais aussi un symbole d’agentivité et d’émancipation pour la 

sorcière intergalactique. Tout aussi signifiant est le nom – « Skywalker » – attribué à Rey à la 

fin de son aventure, qui souligne son rôle actif et dynamique en tant que (littéralement) 

« marcheuse céleste ». Le changement patronymique de l’héroïne semble confirmer le 

glissement définitif de la sorcière lunaire, délibérément exorbitant, vers une identité non plus 

subie mais choisie et en tout cas, plus active par rapport à maintes autres représentations 

filmiques du féminin. 

La représentation de la lune dans Star Wars ouvre donc la voie vers de nouvelles 

typologies de personnages féminins susceptibles de peupler des univers éclairés par des 

réémergences, déformations et autres « reyons » dynamiques pour réinventer maintes galaxies 

imaginaires et systèmes symboliques existants. 
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