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Préambule 

Nous présentons dans ce document une séquence didactique qui est destinée aux élèves de Terminale littéraire mais qui a été rédigée à l’attention des professeurs afin qu’ils puissent y puiser ce qu’ils estimeront utiles à leurs cours.

Cette séquence a plusieurs objectifs. Le premier est d’éveiller la curiosité des élèves à l’égard de l’abondant avant-texte de Madame Bovary et de les impliquer dans son étude en leur posant un problème qu’il permet de résoudre. Le deuxième est de leur proposer un parcours au sein des documents de genèse numérisés par l’équipe du Centre Flaubert de Rouen, un parcours balisé afin qu’ils ne se perdent pas dans leur exploration : nous les invitons à analyser d’abord les brouillons puis les plans et scénarios de quatre scènes qui sont liées les unes aux autres. Enfin, le troisième objectif est de les initier à la fois aux méthodes de la critique génétique et au processus de création de Flaubert.
Introduction

Les œuvres de Flaubert se prêtent particulièrement bien à l’approche de la création que recommande le domaine d’étude « Lire-écrire-publier » en raison de la masse importante d’archives manuscrites qui ont été conservées par l’auteur lui-même
 puis léguées par sa nièce Caroline Franklin-Grout à la Bibliothèque municipale de Rouen et à la Bibliothèque Nationale. Le dossier génétique de Madame Bovary comporte ainsi 46 feuillets de plans et scénarios, 1793 feuillets de brouillons
, deux manuscrits pré-éditoriaux (la mise au net autographe, sa copie allographe), soit environ 4300 pages. Ces documents sont en outre particulièrement significatifs : « représentatifs, selon Yvan Leclerc, de l’ensemble d’un processus créatif dans ses multiples phases d’élaboration »
. 

Cependant, si le laboratoire de l’écrivain Flaubert est accessible, son exploration est difficile ; elle exige d’être « armé d’un dispositif notionnel et d’un savoir
». En effet, l’avant-texte d’une œuvre est un univers non seulement foisonnant mais complexe
, hétérogène et mouvant : il comprend des notes, des plans, des croquis, des esquisses, des brouillons, des mises au net ; ces différents états rédactionnels peuvent se trouver sur la même page et comporter plusieurs sortes de ratures et d’ajouts, entre les lignes, dans les marges, en bas de page, … ; en outre, l’ensemble, une fois classé, ne présente pas une simple succession d’étapes vers le texte final, il faut prendre en compte le mouvement de l’écriture qui est réversible, hésitant, imprévisible,… 
Les brouillons et les documents de genèse le démontrent à chaque page, presque à chaque ligne : le plus petit geste d’écriture (le choix d’un mot, une rature, un ajout, un déplacement) est toujours déterminé par la coexistence de plusieurs exigences simultanées, exigences hétérogènes qui, séparées, pourraient alimenter autant d’interprétations distinctes ou même divergentes, mais qui, dans l’œuvre à l’état naissant, sont strictement solidaires et doivent être étudiées comme telles. Pour la génétique, c’est cette solidarité qui constitue « la réalité » structurale de l’écriture
.
Comment faire désirer aux élèves l’étude d’un objet aussi difficilement lisible et interprétable, notamment aux élèves qui auront rencontré des difficultés à comprendre cet objet unique et stable que constitue le texte du roman tel qu’il a été établi par la tradition
? 

On pourra sans doute compter sur leur curiosité pour les mécanismes de la création, sur leur familiarité avec la textualité numérique (qui se caractérise précisément par sa mobilité et sa complexité rhizomatique) et sur leur goût de la navigation puisqu’ils auront à consulter le dossier génétique de Madame Bovary dans son édition numérisée sur les sites du Centre Flaubert de Rouen, le Site Bovary ou L’Atelier Bovary. Cependant pour l’exploration qu’on leur demandera de faire, il ne suffit pas de savoir naviguer ; il faut distinguer des itinéraires, saisir leur cohérence, en induire les démarches propres à l’écriture flaubertienne, ses enjeux esthétiques, relire l’œuvre à la lumière de cette étude, ... 
Un moyen pour susciter l’intérêt des élèves vis-à-vis des documents de genèse est de les inviter à y chercher la résolution d’un problème, par exemple un problème d’interprétation. Une des ambitions de la critique génétique est en effet de servir de « garde-fou
 » aux interprètes de l’œuvre et même de « procédure de validation critique » « pour évaluer par les manuscrits les hypothèses interprétatives formulées à partir du texte
» et  remettre en cause « celles qui sont en contradiction flagrante avec ce que nous disent les brouillons
 ». Or Madame Bovary a provoqué un conflit d’interprétations déterminant à la fois dans l’histoire de sa réception et dans celle de sa genèse puisqu’il a entraîné des remaniements du texte (Annexe1) : le conflit qui, lors du procès, a opposé Ernest Pinard et Jules Senard sur la « couleur générale » du roman, « lascive » pour l’un, « sévère » pour l’autre. Laquelle, de ses deux lectures contradictoires, est la plus pertinente ? Le dossier génétique du roman permet-il de trancher
? L’intérêt de cette question tient aussi à sa réponse : paradoxale. En effet, le lecteur le plus judicieux n’est pas le défenseur mais l’accusateur du roman, auquel on reconnaît même aujourd’hui une sensibilité littéraire, comme l’écrit Yvan Leclerc: 
Pinard fut peut-être  mauvais à l’audience ainsi que le dit Maxime Du Camp et Senard tout à fait magnifique, selon son client Flaubert
 ; il n’en reste pas moins que le sympathique plaidoyer moralisateur de la défense pourrait être signé Homais, et que seul le réquisitoire, tout anachronique qu’il paraisse, manifeste une vraie lecture littéraire par le trouble dont il témoigne et qu’il récuse tout à la fois
.
Un tel paradoxe a la vertu de rendre flagrant le risque d’erreur que comporte une position apriorique fondée sur l’antipathie ou la sympathie. Il oblige aussi à faire la part entre ce qui relève de la compréhension d’une forme et de ses effets, et ce qui relève de l’interprétation, mobilise un système d’idées ou de valeurs, dépend donc d’un horizon historique d’attente. Au milieu du XIXe siècle, cet horizon est moral et conduit à une appréciation des œuvres en fonction de leur pouvoir d’édification ou de corruption
. Ernest Pinard réprouve ainsi, paradoxalement, un roman aux effets duquel il est particulièrement réceptif
 ; quant  Jules Senard, il le défend en lui déniant sa puissance suggestive et en le prétendant respectueux de l’esthétique moralisatrice officielle avec laquelle précisément il rompt
. 
La séquence initiale que nous proposons porte sur un corpus de quatre fragments pris parmi ceux qui sont cités pour incriminer ou disculper Flaubert d’offense à la morale publique. Ils appartiennent à des scènes évoquant les amours d’Emma (Annexe 2) « Dans les bois » (texte A), « Sous la tonnelle » (texte B), « En fiacre » (texte C), dans Rouen devenue une nouvelle « Babylone », selon le mot d’un des brouillons (texte D). Les deux lectures du procureur et de l’avocat seront mises d’abord à l’épreuve des textes, puis à celle de leurs brouillons et enfin à l’épreuve des plans et scénarios où ils ont été programmés. On descendra ainsi progressivement de la strate de l’édition vers les strates de la rédaction puis de la conception. Ce sera l’occasion d’initier les élèves à l’analyse génétique de fragments, les textes A et B (Annexe 3), puis à l’analyse génétique d’une unité narrative, celle que forment les quatre textes, élaborés par Flaubert les uns en fonction des autres. Tout en impliquant les élèves dans la résolution d’un problème, ce cheminement leur fera découvrir  non seulement les méthodes de la critique génétique mais surtout le processus de création propre à Flaubert : programmation, expansion et condensation.

Nous allons préciser les contenus des quatre étapes de cette séquence initiale (qui pourra se conclure sur une évaluation) 

 
Plan

Corpus : les amours d’Emma Dans les bois, Sous la tonnelle, En fiacre, à Babylone
Problématique : l’étude des manuscrits de Flaubert permet-elle de départager les deux lectures contradictoires du procureur et de l’avocat, autrement dit de savoir lequel de ces deux lecteurs a le mieux saisi les intentions de l’auteur et compris son travail d’écriture ?  

1 Deux régimes de lecture paradoxaux
1.1 La coopération de l’accusateur / l’abstention du défenseur

1.2 La lecture de Jules Senard à l’épreuve du texte A – Dans les bois
1.3 La lecture d’Ernest Pinard à l’épreuve du texte B – Sous la tonnelle
2 Analyse génétique des brouillons du texte B - Sous la tonnelle 
2.1 La genèse de l’expressivité

2.2 Première approche du travail d’écriture de Flaubert (la textualisation)
3 Analyse génétique des plans et scénarios programmant les amours d’Emma (textes A, B, C et D)
3.1 La genèse de l’ « Histoire des adultères d’une femme de province » 

3.2 Deuxième approche du travail d’écriture de Flaubert (la conception et la structuration)
4 Correction de l’exercice d’analyse génétique des brouillons du texte A – Dans les bois
4.1 Question 1 - Vous étudierez l’évolution du vocabulaire et des motifs érotiques (à partir de la fin du dialogue) à travers les folios 31, 252, 257v, 254, 253 (volume 3), jusqu’au manuscrit définitif autographe (290).

4.2 Question 2 - Vous étudierez la mise en place progressive de l’ambiance sonore de la scène après l’ellipse (silence, cri, voix) dans les folios 252, 257v, 254, 256 (volume 3) et jusqu’aux deux manuscrits définitifs, celui de l’auteur (290) et celui du copiste (247).
	Proposition d’évaluation

Question 1 (8 points)
La lecture des manuscrits de Madame Bovary permet-elle de mieux comprendre la fonction et la signification du personnage de Rodolphe ? 

Question 2 (12 points)
La connaissance que vous avez de la genèse de Madame Bovary confirme-t-elle ce propos de Flaubert à Louise Colet le 9 décembre 1852 : «  L’auteur, dans son œuvre, doit être comme Dieu dans l’univers, présent partout, et visible nulle part. L’Art étant une seconde nature, le créateur de cette nature-là doit agir par des procédés analogues. Que l’on sente dans tous les atomes, à tous les aspects, une impassibilité cachée et infinie. L’effet, pour le spectateur, doit être une espèce d’ébahissement. Comment tout cela s’est-il fait ? doit-on dire, et qu’on se sente écrasé sans savoir pourquoi  » ?


1. Deux régimes de lecture paradoxaux

Les deux discours judiciaires témoignent de deux lectures très différentes du roman, et plus précisément de son dit et de son non-dit. L’une des deux résiste mal à l’épreuve du texte, et s’effondre à celle de l’avant-texte.
1.1. La coopération de l’accusateur / l’abstention du défenseur


Ernest Pinard reproche à Madame Bovary sa « couleur lascive », qui est selon lui sa « couleur générale » : 
La couleur générale de l’auteur, permettez-moi de vous le dire, c’est la couleur lascive, avant, pendant et après ces chutes !

Il en a été particulièrement ému comme le montrent son ton souvent exclamatif et son vocabulaire répétitif  (« lascif » et « volupté » sont répétés à de nombreuses reprises sous différents vocables
) comme si l’émotion ressentie dépassait la capacité de dire. Florence Vatan
 note qu’il ne parvient pas à circonscrire dans l’œuvre cette « couleur » qu’il lui reproche. Le terme « lascif » cependant ne qualifie pas seulement le contenu sensuel de la représentation mais aussi son action sensuelle sur le récepteur. Ernest Pinard a bien identifié ces deux aspects, qu’il illustre en citant deux  passages du roman, ceux que nous avons nommés  « Sous la tonnelle » (B) et « Babylone » (D). Après avoir lu le premier, il s’écrie : 

Connaissez-vous au monde, messieurs, un langage plus expressif ? Avez-vous jamais vu un tableau plus lascif 
?
Après avoir lu le second : 

Je signale ici deux choses, messieurs, une peinture admirable sous le rapport du talent, mais une peinture exécrable au point de vue de la morale. Oui, M. Flaubert sait embellir ses peintures avec toutes les ressources de l’art, mais sans les ménagements de l’art. Chez lui point de gaze, point de voiles, c’est la nature dans toute sa nudité, dans toute sa crudité !

Dans ces commentaires, il distingue deux modes de production différents de la lascivité : la crudité et l’expressivité, à savoir un mode du dit et un mode du non-dit. En effet, si la crudité est le ‘caractère de ce qui est exprimé sans altération ni détours
’, l’expressivité, à l’inverse, est le caractère de ce qui est à demi exprimé : elle tient moins à l’énoncé lui-même qu’à ce qu’il déclenche dans l’esprit du lecteur. Pour en juger, il faut non seulement recevoir ce qui est dit mais percevoir ce qui n’est pas dit : impliquer l’implicite, saisir les connotations, remplir les ellipses, répondre à toutes les suggestions du texte. Autrement dit, il faut être un lecteur coopératif. 
Jules Senard ne conteste pas que son client dise ou très peu ou beaucoup ; mais il cherche à retourner les effets que ces dits ou non-dits produisent afin de démontrer que la couleur qu’ils donnent au roman, bien loin d’être « lascive », est, au contraire, « sévère ».  
Quand, devant l’abondance des mots ou des motifs, il ne peut dénier toute évocation érotique, il s’efforce de la neutraliser. Par exemple, pour contrer l’incrimination du passage jugé cru, il propose d’abord un autre découpage : il lui ajoute le paragraphe qui le suit et qui en est selon lui le « correctif » parce qu’il donne du vice non pas le goût mais l’horreur.  
  « Cependant, il y avait sur ce front couvert de gouttes froides, sur ces lèvres balbutiantes, dans ces prunelles égarées, dans l’étreinte de ces bras, quelque chose d’extrême, de vague et de lugubre, qui semblait à Léon se glisser entre eux, subtilement, comme pour les séparer. » 

  Vous appelez cela de la couleur lascive, vous dites que cela donnerait le goût de l’adultère ; vous dites que voilà des pages qui peuvent exciter, émouvoir les sens, — des pages lascives ! Mais la mort est dans ces pages. 

Il relit ensuite le passage incriminé à la lumière des sèmes mortifères dénotés dans la suite afin de montrer qu’ils y étaient déjà connotés et chargés de susciter la compassion du lecteur pour le personnage ; il exprime la sienne entre parenthèses :
  « Elle se déshabillait… (ah ! monsieur l’Avocat impérial, que vous avez mal compris ce passage !) elle se déshabillait brutalement (la malheureuse), arrachant le lacet mince de son corset qui sifflait autour de ses hanches, comme une couleuvre qui glisse ; et pâle, sans parler, sérieuse, elle s’abattait contre sa poitrine, avec un long frisson… Il y avait sur ce front couvert de gouttes froides… dans l’étreinte de ses bras, quelque chose de vague et de lugubre… » 
Il est intéressant de noter que lors de sa seconde citation,  l’avocat omet de lire l’adverbe de liaison « cependant » qui a pour fonction de marquer une rupture entre les deux paragraphes : celle que provoque justement l’introduction d’une nuance nouvelle, la nuance mortifère. Cet adverbe interdit donc la rétroaction sémantique qu’il a opérée. Il ne s’agit pas ici de coopération mais d’extrapolation. Il suffira aux élèves de lire le troisième scénario général pour invalider sa vision d’Emma en victime ; Flaubert y écrit: 

(Folio 14)
sang au doigt de Léon qu'elle suce
amour si violent qu'il tourne
au sadisme

Manière féroce dont elle se
déshabillait jetant tout à bas. 

La seconde stratégie du défenseur est la dénégation : son client ne dit rien, ou presque ; il se contente d’un mot : « elle s’abandonna » (A – « Dans les bois »), d’un motif : « une main nue… » (C – « En fiacre ») : 
Au lieu de faire comme nos grands auteurs, nos grands maîtres, qui, lorsqu’ils ont rencontré des scènes d’union des sens chez l’homme et la femme, n’ont pas manqué de tout décrire, M. Flaubert se contente d’un mot. Là, toute sa puissance descriptive disparaît, parce que sa pensée est chaste, parce que là où il pourrait écrire à sa manière et avec toute la magie du style, il sent qu’il y a des choses qui ne peuvent être abordées, décrites. Le ministère public trouve qu’il en dit trop encore
.
Les deux juristes n’ont donc pas la même définition du non-dit flaubertien : le procureur voit derrière l’absence de signifiants, la présence en creux de signifiés « lascifs », l’avocat plaide pour l’absence de tout signe « lascif ». Il s’en tient au dit
 et prétend qu’il faut s’abstenir de toute supposition : au régime
 coopératif pratiqué par son adversaire, il oppose un régime de lecture qu’on pourrait qualifier d’abstinent. Quelle en est la pertinence ? 

1-2.    La lecture de Jules Senard à l’épreuve du texte A – Dans les bois
Jules Senard commente ainsi la « première chute » d’Emma : 

 Quant à la chute, […] je n’ai qu’un mot à vous dire sur cette scène, il n’y a pas de détails, pas de description, aucune image qui nous peigne le trouble des sens ; un seul mot nous indique la chute : « elle s’abandonna »
.
Le texte ne raconte effectivement pas l’acte sexuel, seulement ce qui précède et ce qui suit. Cette ellipse est en outre à la fois indéterminée
 - sans indication de durée -, et implicite : elle n’est perceptible qu’à la solution de continuité narrative. Le texte ne contient pas non plus de vocabulaire érotique. L’avocat le souligne en invitant à le comparer à des textes plus explicites :  

Il est vrai qu’à la différence de nos grands maîtres, M. Flaubert ne s’est pas donné la peine de décrire l’albâtre de ses bras nus, de sa gorge, etc. Il n’a pas dit comme un poète que nous aimons :

Je vis de ses beaux flancs l’albâtre ardent et pur,

Lis, chêne, corail, roses, veines d’azur.

Telle enfin qu’autrefois tu me l’avais montrée,

De sa nudité seule embellie et parée,

Quand nos nuits s’envolaient, quand le mol oreiller

La vit sous tes baisers dormir et s’éveiller. 

Il n’a rien dit de semblable à ce qu’a dit André Chénier. Mais enfin il a dit : « Elle s’abandonna… Ses vêtements tombèrent. » 

Elle s’abandonna ! Eh quoi ! toute description est donc interdite !
Mais cet exemple fait moins ressortir la « décence
 » de Flaubert que celle de Chénier. Certes les termes « flancs », « nudité » et « baisers » sont absents du texte romanesque ; mais s’ils sont présents dans le poème, leur charge « lascive » y est désamorcée par un co-texte qui les recatégorise en virtualisant leurs sèmes charnels : les « flancs » sont statufiés par « l’albâtre », la « nudité » est transformée en vêtement par l’adjectif métaphorique «parée » ; quant aux « baisers », ils ne traduisent pas le désir mais la tendresse. Le poème dit peut-être plus, mais il exprime moins. 

Au contraire, le texte romanesque dit beaucoup moins qu’il n’exprime : tout semble y être organisé autour du vide que crée l’ellipse pour inviter le lecteur à le remplir ; tout ce qui est dit avant ou après semble avoir reçu pour fonction de déclencher du non-dit : ou bien en l’impliquant nécessairement ou bien en le suggérant. Le lecteur reçoit donc « subrepticement
 »  cet implicite et s’il est coopératif, il répond à ces suggestions en corrélant à l’énoncé des images non formulées. 
Ainsi les détails retenus par Flaubert, l’adhérence du drap de la robe, le gonflement du cou
,  peuvent être lus par un lecteur complice comme des synecdoques qui, en isolant deux manifestations érotiques, permettent de les évoquer toutes : il peut poursuivre l’évocation qui est restée informulée. En revanche, même s’il n’est pas coopératif, il ne peut pas se soustraire à l’attente créée par le texte au moyen de ces deux procès - « s’accrochait » et « se gonflait » - qui désignent des mouvements-vers ; l’imparfait fait attendre la limite qui mettra un terme à leur accomplissement, à savoir des réactions de Rodolphe ; celles-ci sont impliquées mais restent implicites
 ; ce qui met fin aux mouvements, c’est la chute d’Emma, en deux temps : « se renversa », « s’abandonna ».

La description du paysage qui suit l’ellipse, telle qu’elle est organisée, contient aussi un non-dit que le lecteur ne peut éviter : elle épouse le retour progressif d’Emma à la conscience de soi, elle implique donc que le personnage a perdu conscience et que ce qui n’est pas raconté est précisément cette extase. En effet, la première proposition descriptive ne présente pas de focalisation mais, indiquant un mouvement, elle en présuppose la perception ; elle note donc un percept sans sujet percevant : « Les ombres du soir descendaient » ; la deuxième proposition aménage un point de vue, mais le sujet percevant y occupe une  position grammaticale de bénéficiaire, donc passive : « le soleil horizontal, passant entre les branches, lui éblouissait les yeux. » ; dans la troisième, si ce sujet n’est encore qu’un centre de perspective, il est déjà impressionnable : « Çà et là, tout autour d'elle, dans les feuilles ou par terre, des taches lumineuses tremblaient, comme si des colibris, en volant, eussent éparpillé leurs plumes. Le silence était partout ; quelque chose de doux semblait sortir des arbres ». Enfin il prend la place du sujet grammatical quand est prédiquée la perception interne de sa vie physiologique, le retour à soi : « elle sentait son cœur, dont les battements recommençaient, et le sang circuler dans sa chair comme un fleuve de lait». 

De plus, tous les éléments descriptifs suggèrent la volupté (l’éblouissement, la douceur des « plumes » de « colibri », du « fleuve de lait », …) à tel point qu’on peut parler d’irradiation sémantique
, tant les connotations semblent dominer sur les dénotations. Un lecteur coopératif peut donc lire à travers cette description, la répercussion de la jouissance d’Emma sur le paysage de manière estompée (« ombres »), indéfinie (« quelque chose »), ce que lui suggère précisément cet étonnant « cri vague et prolongé » qui vient rompre le silence, et qui peut être lu comme un écho du cri qu’a peut-être poussé le personnage et qui n’a pas été raconté
. Jacques Neefs
 parle d’hypallage. 

Ainsi dire, comme le fait le défenseur de Flaubert, que « rien ne peint le trouble des sens » suppose d’ignorer l’implicite et de ne céder à aucune des suggestions du texte
. Certes Jules Senard aurait pu recourir ici à sa seconde méthode, ajouter à la dénégation des effets lascifs la recherche d’effets pathétiques et s’écrier « des pages lascives ! Mais la mort est dans ces pages ».  Raymonde Debray-Genette note que plusieurs commentateurs ont vu dans ce «cri » qu’Emma « [écoute] silencieusement » un signe dysphorique :  

Profitant du silence d’Emma, beaucoup de commentateurs ont fait parler le cri et la voix. Le principe est celui de la surcharge herméneutique. Soit intratextuelle : on les relie surtout au cri du mendiant aveugle qui, plus tard, harcèlera Emma à ses retours de Rouen, ou hantera son agonie. Soit intratextuelle : on les associera à d’autres cris d’amantes malheureuses, en l’occurrence Didon chez Ovide et Virgile, ce qui ne va pas sans contorsions. En tout cas, ce silence passe pour celui de la conscience malheureuse
.
Selon la critique, il aurait suffi qu’ils consultent les manuscrits pour être détrompés
… 

1-3.     La lecture d’Ernest Pinard à l’épreuve du texte B – Sous la tonnelle
Ernest Pinard est, lui, un lecteur très suggestible : la scène sous la tonnelle l’a particulièrement ému ; il la juge très expressive. Qu’en est-il ?
Ce fragment, de même, dit peu. Il ne comporte pas non plus les termes « nudité » ou « baisers ». Les mots employés sont apparemment plus « décents » parce que plus vagues : « soupirs de leurs lèvres » (nul contact), « déshabillée
 » (à un stade indécidable). De plus, seuls deux actes sont mentionnés : « s’étreindre », « [dire] tout bas » ; et de ces actes, les amants ne sont pas même les agents: le premier verbe appartient à une construction factitive : « Le froid de la nuit les faisait s'étreindre davantage », le second, à une construction impersonnelle : « au milieu du silence, il y avait des paroles dites tout bas qui tombaient sur leur âme avec une sonorité cristalline et qui s'y répercutaient en vibrations multipliées. ». La valeur agentive des verbes est ainsi masquée. Aux actions sont substituées des sensations, notamment sonores, ou des impressions : « les soupirs de leurs lèvres leur semblaient plus forts ; leurs yeux, qu'ils entrevoyaient à peine, leur paraissaient plus grands », ou encore la simple perception de la nature environnante : « Ils entendaient derrière eux la rivière qui coulait, et, de temps à autre, sur la berge, le claquement des roseaux secs ». Enfin une grande part du texte déporte l’attention du lecteur sur la seule nature : deux des trois phrases descriptives n’ont aucune marque de focalisation ; elles notent des perceptions sans sujet percevant
. 
Cependant, là aussi, presque tous les éléments dits peuvent être envisagés comme des déclencheurs de non-dits « lascifs ». 
Ainsi, cet effacement des marques de conscience et ce choix de ne pas placer les amants en position de sujet (sauf dans « ils entendaient », seule mention claire de focalisation : fusionnelle) signifient implicitement leur abandon à une vie purement corporelle, à un mode d’être purement sensitif et sensuel. D’ailleurs l’indication à deux reprises de leur silence et la mention de Léon par prétérition
 expriment en creux la sensualité d’une scène muette, très différente d’une conversation romantique, dont les « paroles dites tout bas » ne doivent pas être sentimentales. 
Le texte ne cesse ainsi de faire passer au lecteur subrepticement un contenu implicite ou de l’inviter à coopérer imaginairement en lui ajoutant les détails qu’il tait. Pour envisager « déshabillée » comme un terme euphémistique, il faut être insensible à l’irradiation sémantique généré par son co-texte : « retenant son haleine », « palpitante » ; ces termes, en connotant le désir, ont pour effet de réveiller le contenu processuel du participe adjectival et d’inviter à le lire comme le résultat d’un acte motivé par le désir. D’ailleurs, pour un lecteur coopératif, un terme vague ne masque pas le référent, il pousse au contraire à l’imaginer, c’est-à-dire à suppléer à l’imprécision en construisant sa propre image
. Un autre exemple intéressant est l’adverbe « davantage » qui procède par comparaison implicite et sous-entend une étreinte préalable volontaire. Si le lecteur est libre d’imaginer quel est son degré d’intensité, lui est fortement suggéré un degré élevé : non seulement au moyen des deux comparatifs de supériorité présents dans son voisinage immédiat, mais encore par l’action attribuée paradoxalement au froid qui là, précisément, ne refroidit pas. Quant à la description de la nature, si on lui applique le principe étudié par Éric Le Calvez
, celui du « va-et-vient entre paysage et personnage voire de l’interchangeabilité de signes qui les représentent respectivement », elle devient obscène : « se bomber », « se dresser », « se pencher »
. 

Toutes les implications et les suggestions provoquées par le texte ont sans doute été saisies plus ou moins clairement par Ernest Pinard pour qu’il en arrive à s’écrier : « Avez-vous jamais vu un tableau plus lascif? 
». Il faut dire qu’il peut jouer en ce domaine un rôle d’expert : il est lui-même auteur de couplets obscènes. Quand Flaubert l’apprend de Madame Roger des Genettes, il n’en est pas étonné :

Cependant je remercie la Providence pour les poésies lubriques du sieur Pinard. Ça ne m’étonne pas (mais en êtes-vous bien sûre ? qui vous l’a dit ?), rien n’étant plus immonde que les magistrats (leur obscénité génitale tient à l’habitude qu’ils ont de porter la robe). Il en est de même pour messieurs les ecclésiastiques. Tous ceux qui se regardent comme au-dessus du niveau humain dégringolent au-dessous
. 

On pourrait même considérer Ernest Pinard comme un Lecteur Modèle de Flaubert, au sens qu’Umberto Eco
  donne à ce terme : le lecteur le plus habile pour remplir  les interstices laissés exprès en blanc par l’auteur, celui que, par son texte, il présuppose et institue. La correspondance de Flaubert est déjà à cet égard explicite:  
J’ai travaillé la chair en artiste et je la connais. Je me charge de faire des livres à en mettre en rut les plus froids. (Lettre à Louise Colet du 3 juillet 1852) 
J'ai une baisade qui m'inquiète fort et qu'il ne faudra pas biaiser, quoique je veuille la faire chaste, c'est-à-dire littéraire, sans détails lestes, ni images licencieuses ; il faudra que le luxurieux soit dans l'émotion. (Lettre à Louise Colet du 2 juillet 1853). 
La lecture de l’accusateur résiste donc mieux à l’épreuve des textes que celle du défenseur. Mais un lecteur abstinent pourrait encore reprocher à un lecteur coopératif de sur-interpréter le texte en inférant trop d’implicite ou de se l’approprier en lui ajoutant de prétendus non-dits. L’avant-texte permet-il de trancher entre les deux lectures ?
Comme l’écrit Pierre-Marc de Biasi, 
Le brouillon offre à la critique un champ essentiel de validation des interprétations que le texte laisse souvent à l'état d’hypothèses, et parfois même à l’état de simples conjectures
.
2. Analyse génétique des brouillons du texte B - « Sous la tonnelle » 
  
L’analyse génétique des brouillons du texte B confirme la lecture d’Ernest Pinard : elle montre avec évidence que Flaubert a voulu élaborer un texte érotique expressif. En effet, le contenu de l’avant-texte est bien plus explicite que celui du texte; on peut observer au fil des états rédactionnels d’abord la construction progressive d’une scène érotique puis la suppression des explicitations qu’elle contenait. Cette analyse permet aussi d’éclairer le dispositif stylistique du texte, de mettre en évidence sa subtilité à travers les différents ajustements opérés, notamment pour mettre au point la description de la nature. Enfin, elle donne un premier exemple des opérations qui caractérisent le processus de création de Flaubert.
2-1.    La genèse de l’expressivité 
La scène érotique sous la tonnelle du jardin d’Emma a été l’objet d’hésitations comme le montrent les scénarios et les trois premiers brouillons de l’épisode. Elle est programmée dans la marge gauche du troisième scénario général, intégrée ensuite au texte principal des deux premiers scénarios d’ensemble qui couvrent les amours de Rodolphe, puis elle est biffée dans le troisième et remplacée par le « cabinet » de Charles :  


(Folio 27)


- - hiver sur le berge de la rivière, glissant, au risque de se noyer - & à travers prés, le matin brouillard. - une
fois se croit vue de Binet à l'affût des canards sauvages. - jupon crotté par le bas.   - personnalité un peu dure
                                               baisades dans le cabinet de Charles       de Rodolphe culotte Emma
Au clair de lune dans le jardin - sous la tonnelle - signaux cailloux jetés sur le volet - rodolphe commence
                                                                                                          à trouver qu'elle va assez loin

Sans doute ce cadre est-il devenu disponible quand Flaubert a renoncé à y situer les ébats d’Emma et Léon. Cette substitution a encore lieu dans le premier brouillon où le froid fait « [rentrer] » les amants:

(Volume 4, folio 16)

Rodolphe vient chez elle
le soir - toujours par la petite porte. - cailloux -
	qqfois Ch. n'est 
	pas couché - il est là sans rien faire impatience d'Emma


clair de lune - fro mais bientôt froid . & rentrent
                                           allumettes. chandelles-
dans le cabinet de Charles. - fauteuil - cela excitait
la gaîté de R. Emma lui en voulait un peu.
elle aurait voulu lui voir un peu plus de poésie
Flaubert semble avoir d’abord voulu se moquer du cliché romantique du « clair de lune » en faisant primer sur lui une considération strictement matérielle, le « froid », et en lui opposant un cliché licencieux (qu’il avait programmé pour plus tard), l’adultère dans le « fauteuil » du mari. Dans le brouillon suivant, il reprend la même configuration puis il la rature et lui ajoute, en marge, une  indication de régie; il s’enjoint à changer de registre, à passer du leste à l’ "âcre » :

(Volume 4, folio 20)

 Ψ.  mettre ça dans un
état psyc. plus âcre
avant le plan d'enlèvement.
c'est un des motifs
qui font que R. rompt
Mais ce choix conduit à la suppression d’une scène érotique, ce que visiblement Flaubert ne veut pas : le cadre initial réapparaît dans une note ajoutée dans la marge du troisième brouillon qui suit l’indication: 
(Volume 4, folio 18)
tonnelle étoiles
sans penser     
à Léon              
Et lors d’une seconde campagne de rédaction sur la même page, il tire un trait et esquisse un premier développement : 
	_________________________________________________ 

R. avait un gd manteau. il l'en enveloppait tout entière
                                                      marchant
& le bras passé sous sa taille, ils allaient ainsi - jusqu'à la
 tonnelle. - sur le banc pourri. c'était - mais elle n'y pensait
                    Les étoiles brillaient à travers les branches entrelacés
du jasmin sans feuilles - l'eau coulait derrière mur - muette
           elle était là sur ce banc - où Léon - mais tout entière au moment
étreinte. Dans les nuits les yeux de R  -                        se pressant
Emma tout entière au moment & sans penser à Rodol Léon
et la délicieuse volupté de se sentir plus faible -
                Mais ils avaient froid - ils entraient dans le
cabinet de Charles.
                                      
                                                 silence. Les yeux de
                       R. dans la nuit - leurs soupirs
                      leur semblaient plus forts - tout leur
                      servait à aimer -
                             Molle - abandonnée & la
                                     délicieuse volupté de se
                                                   sentir plus faible 


Cette page est donc intéressante parce qu’elle permet de suivre le processus d’invention de Flaubert par esquisses successives.  Nous y reviendrons. Elle témoigne aussi clairement de l’intention de Flaubert de construire un « tableau lascif ». 
En effet, dès ce premier développement, l’érotisme de la scène est manifeste, clairement dit, au moyen de deux explications psychologiques et d’une hypallage. La première explicitation comporte même le mot « volupté » utilisé de manière obsessionnelle par le procureur : « et la délicieuse volupté de se sentir plus faible » ; Flaubert le reprend encore en bas de page où il ajoute deux adjectifs qui le concrétisent : « Molle- abandonnée ». Il veut donc insister. Il ajoute encore une autre précision psychologique : « tout leur servait à aimer », une proposition particulièrement intéressante parce que, comme nous le verrons, elle est la clé de tout le dispositif textuel. Enfin, ce premier brouillon présente, dans une phrase presque définitive à ce mot près, un participe passé qui paraît déplacé ou plutôt placé là par hypallage, ce que souligne la faute d’accord : « Les étoiles brillaient à travers les branches entrelacés du jasmin sans feuille » (c’est nous qui soulignons). Le lapsus est révélateur de la charge érotique que l’auteur veut donner à la description de la nature.
On peut alors suivre à travers les brouillons successifs l’itinéraire génétique de ces notations érotiques explicites pour voir comment elles deviennent implicites : c’est par ce passage du dit au non-dit que Flaubert rend son texte expressif.
Avant d’être finalement biffée, l’analyse psychologique de l’abandon voluptueux d’Emma est paradoxalement de plus en plus travaillée : l’auteur explore de plus en plus l’idée d’une conscience réduite à la seule perception interne de la jouissance qui dépossède le personnage de toute autre pensée : 

(Volume 4, folio 57v)
Ainsi Emma tout à lui
                                                        l'instant même
restait perdue dans la conscience de l'heure présente. & dans
                              une                         du moment
                             la délicieuse volupté de se sentir la plus faible
                                                                sentir sa faiblesse/
(Volume 4, folio 21v)
[[ Emma tout à lui ne possédait plus
                                                               tout à lui
n'ayant rien à elle              toute perdue
                                  propre
	& 
	ne possédant de l/sa vie que la conscience du


  
plus
l'instant       &  dans
moment même, avec la délicieuse volupté
                        sa faiblesse
de se sentir plus faible -
                la
------ 
Ainsi     Emma tout à lui, était ainsi perdue dans
la conscience du moment et dans la délicieuse
volupté de se sentir la plus faible -
                                                           gagner
             ils finissaient cependant par avoir
froid aux pieds.  ]]
	
	


Il trace finalement une croix de Saint-André mais ce n’est pas, comme il le fait souvent, pour indiquer que la mise au net du passage est faite. En effet, cette explicitation est absente du manuscrit définitif (folio 299). Pour en comprendre la suppression, deux raisons peuvent être invoquées. Flaubert a pu chercher à construire une psychologie plus cohérente : cette conscience même minimale contredit le mode d’être purement corporel impliqué par le reste du passage ; mais il a pu aussi choisir de mettre cette explication en réserve pour une utilisation future, ce qu’il fait d’ailleurs à l’envers, selon ce que René Etiemble appelle une « logique fantastique
 » ; on peut en effet lire deux pages plus loin : « L’humiliation de se sentir faible se tournait en rancune que les voluptés tempéraient. » (c’est nous qui soulignons).
La seconde analyse psychologique, « tout leur servait à aimer », joue un rôle opératoire de plus en plus évident à mesure que se poursuit la rédaction. Dans l’esquisse au bas du folio 18, elle expliquait les notations qui la précédaient, l’action des éléments atmosphériques (le « silence », « la nuit ») sur la relation charnelle des personnages : 

(Volume 4, folio 18)
                     silence. Les yeux de
        R. dans la nuit - leurs soupirs
        leur semblaient plus forts - tout leur
       servait à aimer -

Dans le brouillon qui met cette ébauche au net, le folio 19, ce passage est recopié et augmenté en deux temps sous la forme d’une liste : au « silence » et à « la nuit » sont d’abord ajoutés « la solitude » et « le froid », puis Flaubert trouve la formule condensée du « froid de la nuit » :


(Volume 4, folio 19)
{{                                     dans l'ombre
qui frissonnaient tout à coup, & se roulaient
dans l'ombre, comme des vagues gigantesques
d'un
de l'Océan noir qui les environnait. tout
                                               le silence
leur servait à aimer - la solitude - la nuit
profonde - & le froid }}

tout d'ailleurs leur servait à aimer
                                     les ténèbres       jusqu'au
la/le silence. - la solitude, le silence - & le
fraîcheur                               sur l'un sur l'autre
froid de la nuit, qui les faisaient/ait s'étreindre
                            Des                           poitrines
davantage.
La locution adverbiale «  d’ailleurs» est là éclairante: elle relie l’évocation de la nature et celle des personnages en plaçant la seconde dans la continuité de la première, comme une généralisation de son principe ; autrement dit, elle met au jour la fonction accordée à la nature environnante : d’être auxiliaire des amours. L’observation de l’élaboration de la description vient confirmer cette hypothèse. 

Malgré le travail dont elle fait l’objet, l’explicitation n’est pas recopiée dans le brouillon suivant (volume 4, folio 57v) de même que l’action du « froid de la nuit ». Cependant, Flaubert hésite ; il doit estimer la réduction trop drastique : lors d’une nouvelle campagne de rédaction, il restitue en marge
 ce qu’il avait supprimé. Finalement, il choisit de ne garder que la construction factitive et il renonce à l’explicitation (manuscrit définitif f°298) : visiblement il compte sur son lecteur pour inférer, des détails qu’il donne, l’intensité de la relation des personnages.   


Le même mouvement d’implicitation peut se lire à travers les différents états rédactionnels de la description de la nature. Celle-ci reçoit d’abord une fonction symbolique de miroir ; puis, par une série d’ajustements, Flaubert lui attribue une fonction plus subtile, actancielle : elle devient une cause phénoménale des transports érotiques. 
En effet,  dès le second brouillon, l’hypallage trop explicite, convenue, disparait. Cependant la nature reste un espace analogique comme le montre la comparaison des « grandes masses » à « de vastes poitrines silencieuses », même si elle est très vite supprimée, peut-être sous la pression d’un ajout marginal, comme on le verra: 

(Volume 4, folio 19)
Les étoiles brillaient à
travers les branches du jasmin sans feuilles. La
rivière derrière eux, battait le pied des murs d'un
au pied qui coulait    des massifs   d'ombre
flot tranquille. - il y  de gdes masses frissonnantes
                                                         noires
comme de vastes poitrines silencieuses
Ce brouillon porte la trace des recherches accomplies par Flaubert pour mettre au point sa description : il développe le motif de l’eau, il invente celui des « massifs », il met la nature en mouvement en multipliant les tournures animistes au moyen de verbes pronominaux (pour lesquels il a une prédilection, comme le montre Gilles Philippe
); et il cherche à créer des modulations rythmiques, ce dont témoignent les ajouts interlinéaires :  

                      sombres    
Des massifs d'ombre çà et là se bombaient
                              parfois           tout à coup
dans l'obscurité. - & frissonnant tous à la fois
d’un seul mouvement                                       d'un seul

ensemble ondulaient                       ensemble
ils se redressaient & se penchaient, comme d'immenses
de gigantesques    se fussent avancées . . . .
vagues noires, qui s'avançaient vers eux   pr les
recouvrir. tout d'ailleurs leur servait à aimer

C’est peut-être alors qu’en marge, il  a l’idée d’introduire au milieu de la description le point de vue collectif des personnages qui « [entendent] » simplement « le murmure de l’eau » - ce qui implique leur état d’extrême réceptivité aux phénomènes extérieurs les plus infimes et qui suggère à un lecteur coopératif qu’ils s’abandonnent mimétiquement aux rythmes naturels : 
ils entendaient
à côté
derrière eux
tranquille
le murmure de
de la rivière l'eau
l'eau courante
Cependant l’érotisation du paysage est encore indécise ; l’auteur choisit de recopier « ondulaient », ajouté entre les lignes, et de lui coordonner « se courbaient ». L’image phallique que le brouillon précédent contenait en germe semble abandonnée. Sans doute a-t-il ainsi cherché à éviter les homophonies (qu’il déteste), l’allitération de /s/ provoquée par « se redressaient », l’assonance de /ã/, par « se penchaient ». Puis dans une campagne de correction, le choix de créer des suggestions érotiques l’emporte. 

(Volume 4, folio 57v)
les massifs sombres, çà & là, se
                                                frissonnant tous
                                                                            tous 
bombaient dans l'obscurité & parfois frissonnant ensemble
d'un seul mouvement       se dressaient      penchaient
d'un seul mouvement, ils ondulaient & se courbaient,

On assiste donc au fil des brouillons à une érotisation de plus en plus soutenue de la scène puis à son implicitation et à sa dissémination, autrement dit à l’élaboration d’une écriture expressive.
L’observation des brouillons confirme donc la lecture d’Ernest Pinard. Elle permet aussi de mieux saisir le fonctionnement du texte, notamment la fonction originale donnée à la description, et la psychologie singulière qui en résulte : l’hyperesthésie attribuée aux amants (faculté qui est d’ailleurs propre à l’auteur
). 
2-2.   Première approche du travail d’écriture de Flaubert (la textualisation)
Tu verras par quelle mécanique compliquée j’arrive à faire une phrase
.

L’analyse génétique  de ce fragment fait approcher aux élèves d’autres aspects du travail d’écriture de Flaubert : sa rédaction séquentielle, son double mouvement d’expansion puis de rétractation
 et sa lutte contre son sens métaphorique.
Dans une lettre à Louise Colet le 26 octobre 1852,  Flaubert écrit :
J'écris maintenant d'esquisse en esquisse ; c'est le moyen de ne pas perdre tout à fait le fil, dans une machine si compliquée sous son apparence simple.

En effet, avant de poursuivre la première ébauche de la scène commencée dans la deuxième partie du folio 18 (Volume 4), Flaubert termine la textualisation de la scène précédente (Volume 4, folios 17, 19v, 23v), de même qu’il finit de rédiger la scène dans le jardin avant de reprendre celle du cabinet de Charles. On peut suivre ainsi le processus qui le conduit au terme « déshabillée ». Tant que le verbe « se déshabiller »  est utilisé pour raconter ce que fait Emma avant d’aller rejoindre Rodolphe dans le jardin, l’auteur la fait sortir habillée « en toilette de nuit » (Volume 4, folio 17) ou encore en « vêtement de nuit » (ajout interlinéaire du folio 19v) ; puis dans le folio 23v, il permute les termes, il ajoute entre les lignes « t. de nuit » au-dessus de « se déshabiller », ce qui lui permet de déplacer le verbe et de l’utiliser au participe passé pour la sortie d’Emma, suggérant ainsi sa demi-nudité. Celle-ci est d’ailleurs notée explicitement avant d’être censurée : 

(Volume 4, folio 23v)
Enfin                  lentement sa t. de nuit Puis
elle commençait même à se déshabiller.- elle y était
                                                                 ensuite
  lentement              lentement               puis
longtemps, le plus longtemps possible.


[…]

elle s'échappait doucement légère, [illis.], un flambeau
                      tout                         souriante
à la main, & blanche comme un fantôme dans
son vêtement de nuit
                                 sur la pointe des pieds
                          en retenant son haleine,
                                   2                    1
                               souriante, palpitante
                                             à demi nue
                                               déshabillée
Outre la progression par séquences successives, l’avant-texte de cette scène fait aussi affleurer le processus d’invention. En effet, dans le folio 18, Flaubert ne note d’abord que quelques mots : « tonnelle étoiles / sans penser / à Léon ». Puis sur la même page, il tire un trait et les développe. Cette note s’apparente donc à ce que Bergson appelle un « schéma dynamique » : « une représentation simple, développable en images multiples » et qui contient « l’indication de ce qu’il faut faire pour les reconstituer 
». En effet, les images surgissent très vite: l’image de l’embrassement, textualisée d’emblée sous sa forme définitive (« R. avait un grand manteau. il l’en enveloppait tout entière »), l’image de la nuit étoilée, qui se substitue au cliché du « clair de lune », enfin celles de « l’eau », de la « muette éteinte », des « yeux de R». Et ce sont sans doute les mots « sans penser à Léon » qui contiennent « l’indication » générative : une génération par opposition : à la relation sentimentale qu’Emma entretenait avec le clerc, Flaubert oppose sa relation sexuelle avec Rodolphe, aux bavardages du premier, le silence du second, le seul langage des corps.


Enfin, les brouillons manifestent une autre particularité du travail de Flaubert, l’élimination ou la réduction des figures d’analogie
 qui naissent spontanément sous la plume. Dans une lettre à Louise Colet le 27 décembre 1852, Flaubert écrit : 
Je crois que ma Bovary va aller ; mais je suis gêné par le sens métaphorique qui décidément me domine trop. Je suis dévoré de comparaisons, comme on l’est de poux, et je ne passe mon temps qu’à les écraser ; mes phrases en grouillent.

Il écrase ainsi dans le folio 19, deux analogies qui provoquaient une rupture d’isotopie : celle de « l’Océan noir » apparue dans le premier jet central et celle de la « cloche de cristal » née en marge :

(Volume 4, folio 19)
{{  dans l'ombre
qui frissonnaient tout à coup, & se roulaient
dans l'ombre, comme des vagues gigantesques
d'un
de l'Océan noir qui les environnait. tout
                                               le silence
leur servait à aimer - la solitude - la nuit
profonde - & le froid }}
sombres        2             1
Des massifs d'ombre çà et là se bombaient
parfois           tout à coup
dans l'obscurité. - & frissonnant tous à la fois
d'un seul mouvement                                       d'un seul

ensemble ondulaient                       ensemble
ils se redressaient & se penchaient, comme d'immenses
de gigantesques    se fussent avancées . . . .
vagues noires, qui s'avançaient vers eux   pr les
recouvrir.

[…]
{{                    aiguë
avec la limpidité perçante
d'une cloche de cristal
      béants
& ils restaient à en
entendre         
écouter se répercuter
doucement
les vibrations infinies }}
Dans le premier cas, Flaubert ne conserve que le comparant; et il réduit la rupture entre l’univers thématique et l’univers figuré au moyen de « recouvrir », sylleptique, qui peut désigner aussi bien le mouvement de vagues que celui de draps. Dans le second cas, il substitue au groupe nominal « cloche de cristal » raturé dans la marge, un adjectif dérivé, « cristalline », entre les lignes : 

il y avait des mots dits
                             sonnaient
tout bas, qui se répercutaient dans
     cœur avec une limpidité cristalline & qui
leur âme à de longs intervalles - échos
 s'y répercutaient tumultueusement
prolongés comme - & qu'ils restaient
*là ainsi* à en écouter dans leur cœur
                         la vibration prolongée
                           les/en vibrations infinies
                                                multipliées
Or, cet adjectif n’est plus senti comme métaphorique : lexicalisé, il sert à qualifier un type de sonorité. Le mot « sonorité » apparaît d’ailleurs dans le brouillon suivant (volume 4, folio 57v) : « sonorité cristalline ». 
Flaubert s’efforce donc de limiter les ruptures d’isotopie
 et de donner une plus grande cohésion sémantique à son texte. Dans une lettre à Louise Colet le 22 décembre 1852, il en fait un principe:
Bouilhet m’a fait corriger dernièrement cette expression "et dans ce mélange de sentiments où il s’embarrassait" parce qu’on ne s’embarrasse pas dans un liquide. Il faut que les métaphores soient rigoureuses et justes d’un bout à l’autre. Enfin, arrange-toi comme tu l’entends.
L’étude génétique du texte B permet donc une première approche du travail de l’écrivain : ne voulant pas « faire du Balzac chateaubrianisé » (Lettre de Flaubert à Louise Colet le 20 septembre 1851), il supprime les analyses psychologiques, il réduit les images, il efface leur part subjective, autrement dit il élabore une voix narrative impassible. Mais l’impassibilité de la voix ne conduit pas à la neutralisation de la narration ; au contraire, à mesure que l’auteur condense son énoncé, les détails deviennent plus denses, leurs effets, plus intenses : irradiants. C’est ce qu’avait bien senti Ernest Pinard qui voyait dans cette « couleur lascive », non pas la couleur d’un seul tableau mais la « couleur générale » du roman. L’analyse génétique du corpus constitué par les textes A, B, C et D confirme cette appréciation.

3. Analyse génétique des plans et scénarios programmant les amours d’Emma (textes A, B, C et D) 


L’étude de la genèse de l’unité narrative que constituent les amours d’Emma permet de valider la compréhension synthétique que le procureur propose du roman à travers le titre qu’il lui donne : Histoire des adultères d’une femme de province. Elle confirme aussi son intuition des variations de mise en scène, intuition que manifeste le choix qu’il fait de deux termes opposés pour qualifier la langue de Flaubert: « [expressivité] » et « crudité ». En effet, les plans et scénarios montrent le principe oppositionnel qu’adopte Flaubert pour concevoir et structurer les différents épisodes érotiques de l’histoire d’Emma. Leur observation permet donc d’approcher un autre aspect important de la création flaubertienne : le travail scénarique qui fait de son écriture une écriture à programme
. Flaubert a en effet besoin de cette « rêverie programmatrice
 » pour mesurer la possibilité même de l’œuvre 
. Il y recourt avant de rédiger mais aussi, une fois la rédaction commencée, pour mettre en forme au préalable les épisodes qu’il entreprend d’écrire
. Selon Yvan Leclerc, il travaille avec plusieurs feuilles posées côte à côte sur sa table, qu’il barre puis retourne dès qu’elles ont fini de servir pour signaler leur intégration.
Le dossier génétique de Madame Bovary comporte ainsi 46 feuillets
 d’avant-texte programmatique (61 pages) : trois scénarios généraux écrits par Flaubert en juillet et août 1851, augmentés ensuite d’additions marginales ou interlinéaires, de nombreux scénarios d’ensemble ou partiels (qu’on distingue selon l’amplitude de l’histoire qu’il couvre), mais encore des plans, des esquisses, des notes. Nous observerons ceux où Flaubert a imaginé et mis en forme les amours d’Emma : les folios 1, 1v, 3, 3v, 12v, 12, 9, 9v, 13v, 14, 15, 19, 22, 20, 27, 24, 28, 29, 30v et 33.
 3-1. La genèse de l’Histoire des adultères d’une femme de province 

Dès la première phase de programmation, Flaubert donne à la thématique sexuelle une fonction structurelle.  Dans le premier scénario général, le développement des sens apparaît clairement comme un fil rouge : 
(Folios 1 et 1v)

Aime d'abord son mari qui est un assez
beau garçon - bien fait & bellâtre. Mais sans gd
emportement. ses sens ne sont pas encore rev nés 

[…]

Un second amant officier de spahis brun 

brun - cassant - spirituel - l'empoigne en blaguant
et lui remue vigoureusement le tempérament

[…]

	
	


vide de son amant à mesure que les sens se développent.
vertige. - elle ne peut prtant aimer son mari
Cette ligne directrice est maintenue dans tous les autres scénarios qui soulignent de plus en plus la croissance de la sensualité d’Emma jusqu’à son extrême limite :

(Folio 3v : deuxième scénario général) 

  et lui remue vigoureusement le tempérament - c'est dans les bois, à cheval - rendez-vous
                                                                                                 elle se venge de sa vie antérieure
        dans le bois - rage du plaisir franc les sens s'exaltent la tête aussi

[…]

l'habitude de baiser la rend sensuelle

[…]

dernier coup avec Léopold  - les dern saoûlée d'amour - c'est pr elle seule
Dans le folio 12, scénario partiel rédigé avant le troisième scénario général, un plan en marge est à cet égard éclairant ; il fait ressortir les éléments structuraux des parties II et III : il s’agit des amants : Léopold / Léon (I), Rodolphe I, Léopold II. 
Flaubert accorde donc une importance capitale aux étapes de la vie amoureuse de son héroïne
, une importance même décisive, comme l’indique la correspondance : il écrit à Louise Colet, le 22 novembre 1852 :

Quand nous nous reverrons, j’aurai fait un grand pas, je serai en plein amour, en plein sujet, et le sort du bouquin sera décidé
Et pour nommer cet « amour », il arrive à l’auteur d’employer le terme convenu - juridique et moral - d’ « adultère » : « amour de l’adultère » (2ème scénario général folio 3v), « étourdissement du premier adultère » (3ème scénario général  folio 13v). Il va jusqu’à en étendre l’acception par métonymie pour qualifier non pas l’acte mais sa convoitise : «  l'adultère est en elle, d'autant plus fort qu'elle ne l'a pas encore mis en pratique » (folio 13v). Il en fait ainsi un trait psychologique du personnage, ce qu’il condense en marge d’un scénario d’ensemble (folio 15) dans l’expression « adultère moral », expression qu’il intègre au texte central du scénario suivant (folio 19). 
On remarque ainsi, de manière inattendue, dans les plans et scénarios, tout un intertexte moral : « vie pécheresse » (folio 1, folio 3v), « débauches » (folio 19), « irritations du vice croissantes », « Babylone » (folio 30v), « appétits dépravés », « vagues perditions » (folio 33). Henri Mitterand explique ainsi ce recours à la langue commune : 
Le discours individuel, surtout dans ses phases de tâtonnement est nourri des lieux, des préimposés ou des présupposés du discours collectif […] Les premières lignes d’une ébauche, d’un scénario, les matériaux de l’avant-texte, dans toute la mesure de leur relative spontanéité, de leur relative liberté par rapport aux contraintes et aux restructurations qui s’imposent ensuite, sont donc le contact le plus direct, souvent le plus franc, le plus cru (sans les habillages de l’œuvre achevée) avec ce qui se dit dans le discours social, et éventuellement avec ce qui s’y murmure et qui annonce de nouveaux thèmes
 
Cependant, dans les manuscrits pré-rédactionnels de Flaubert, le lexique moral de la langue commune est si largement débordé par son vocabulaire privé, trivial et idiosyncrasique, que son sémantisme axiologique en est étouffé. En effet, les termes obscènes y sont particulièrement abondants, repris de scénarios en scénarios: « baisade », terme consacré par Flaubert pour désigner ses scènes érotiques, donc répétitif, « « vie du cul » (folio 12v) , « foutre » (folio 12) ou « fouterie(s) » dite(s) « normale(s) » (folios 27, 24, 29, 33), « tirer un coup » (folios 20, 27, 28), « la [foutre] à mort » (folio 28), « lui [prendre] le cul » (folios 27, 24), « piner » (folio 28). La lecture du roman permet de mesurer combien l’auteur s’est finalement censuré. Selon Yvan Leclerc, 
Flaubert est allé aussi loin qu’il pouvait selon les codes romanesques du temps et même un peu plus loin, comme la censure des directeurs de la Revue de Paris puis le procès le lui ont montré (on imagine le procureur Pinard faisant saisir les plans et scénarios au domaine du prévenu pour apporter la preuve patente de ses intentions immorales). C’est par ailleurs méconnaître l’ambition esthétique du romancier qui consiste à faire entrer le détail dans l’ensemble. Ce qu’on perd en érotisme localisé, en images violentes, on le regagne en érotisation étendue à l’ensemble du texte et en force continue du style. […] Le procureur Pinard s’y est moins trompé que l’avocat de la défense Senard. Il a bien senti tout ce qui faisait saillie par en dessous. La lecture des plans et scénarios dévoile cette force agissante cachée sous la forme policée de la prose
.
La crudité du vocabulaire met bien aussi en évidence le caractère privé des manuscrits, qui n’ont pas d’autres lecteurs que l’auteur lui-même : elle s’efface à mesure que celui-ci élabore dans ses brouillons une langue publique et littéraire. Disparaissent aussi les mots formés par Flaubert à son usage personnel
, notamment au moyen du préfixe itératif [re-] : « reliaison » (folio 3v), « renature » (folios 24, 27), « revisite » (folios 20, 22), « retôtes ! » (folio 19), « reamour », « repromenade » (folio 29).
L’observation des plans et scénarios confirme donc la justesse du titre donné par Pinard, Histoire des adultères : il saisit le « sujet » du roman. En revanche celui de Senard a un empan bien plus étroit ; il rend compte d’une thématique seconde qui s’élabore progressivement dans la première phase de conception et n’apparait clairement que dans un plan partiel postérieur. 

Si l’éducation d’Emma au couvent est imaginée dès le premier scénario, le seul apprentissage noté est le « piano ». Les deux autres scénarios généraux ne font qu’ajouter d’autres travaux féminins : « piano – dessin – broderie » (folio 3) puis « danse » (folio 9). Quant à la lecture de romans, elle est attribuée au personnage dès le premier scénario, mais à la femme mariée pour souligner le contraste entre vie rêvée et vie réelle : 

(Folio 1)

sa vie solitaire pendant que son mari
fait ses courses - ses rentrées le soir, trempé quand elle
elle vient de lire quelque beau roman - de la vie
                                  Journaux de mode. Journal des demoiselles
Parisienne surtout.  - un commencement d'amour
                                         un bal  de château
Ce thème prend cependant ainsi une fonction actancielle de motivation de l’adultère, sur laquelle Flaubert s’enjoint d’insister en marge du dernier scénario général au moyen d’une indication de régie : « expliquer ses lectures » 
(Folio 9v)

l'ennui
le rêve   & le froid
le regret
l'envie
état malade  

A rêves qu'elle s'était fait de la lune
de miel - rêve de l'Italie - après
ce fut l'angleterre
expliquer ses lectures
Mais en tant que motif bovaryste générateur, associé à l’adolescence du personnage, le thème des lectures romanesques n’apparaît que dans un plan partiel du chapitre consacré à l’éducation d’Emma sous la forme d’une liste qui sera précisée dans les deux scénarios suivants : 

(Folio 5)

Ψ Paul & Virginie
Werther - Corinne - Me Cottin -
plus tard
- rêve du cottage - une femme en chap. à la Pamela - homme en bottes à revers - chapeau pointu
	


La dominante décelée par Senard  est donc moins originelle.

La pertinence de la lecture de Pinard se manifeste aussi dans le choix des scènes qu’il cite. Yvan Leclerc montre qu’on peut les superposer :
Voyez par exemple comment Pinard, en thématicien sans le savoir, isole par superposition dans les scènes où Emma danse, rencontre Rodolphe, s’abandonne à lui, un petit schéma érotique qui conjugue quelques éléments constants : le renversement, le gonflement et la déchirure : « Le gonflement de l’étoffe se crevait de place en place selon les inflexions du corsage » ; « Le drap de sa robe s’accrochait au velours de l’habit. Elle renversa son cou blanc qui se gonfla d’un soupir ».
Cependant, ces passages sont à la fois superposables et opposables, ce dont le procureur a aussi l’intuition quand il distingue deux modes d’expression différents. 
3-2. Deuxième approche du travail d’écriture de Flaubert (la conception et la structuration)
Les perles ne font pas le collier ; c’est le fil
. 


Flaubert impute l’échec de La Tentation de saint Antoine (rédigée en 1848-1849) à son manque de composition ; il l’écrit le 1er février 1852 à Louise Colet qui vient de lire son manuscrit :

Ce bon Saint Antoine t’intéresse donc ? Sais-tu que tu me gâtes avec tes éloges, pauvre chérie. C’est une œuvre manquée. Tu parles de perles. Mais les perles ne font pas le collier ; c’est le fil.
Il reprend la même image presque deux ans plus tard :
Rappelle-toi encore une fois que les perles ne font pas le collier, c'est le fil
.
Flaubert travaille donc longuement à la structuration de son roman
. L’étude croisée des textes du corpus permet de le montrer, celle des manuscrits programmatiques, de le confirmer.


Ces quatre fragments ne rendent certes pas compte de la totalité des scènes érotiques entre Emma et Rodolphe, d’une part, entre elle et Léon, d’autre part. Mais on peut les organiser à l’aide d’un carré logique qui met bien en évidence leur construction à la fois parallèle et oppositive.
Les premières fois avec Rodolphe et avec Léon (A et C) s’opposent clairement : le point de vue choisi pour leur récit (interne / externe) et le procédé d’implicitation adopté pour évoquer l’acte sexuel (ellipse / paralipse) sont inverses. L’ouverture et la clôture de l’ensemble des amours d’Emma (A et D) sont aussi opposées ; elles présentent même une double opposition à la fois formelle et thématique. Les choix scripturaux, d’une part, les décors et les rapports entre les membres du couple, d’autre part, s’inversent : l’auteur passe du non-dit au dit, le décor, un extérieur naturel, devient un intérieur urbain, Emma qui était dominée, devient dominante ; ce renversement souligne ainsi l’évolution sexuelle du personnage (de l’inexpérience à l’expérience). Les différences entre les textes B et C permettent aussi de marquer deux étapes importantes dans l’attitude transgressive du personnage. En effet, les lieux des adultères sont des lieux peu intimes, mi privés, mi publics, ce qui contrevient déjà aux bienséances ; leur inconvenance, en s’inversant, s’accroît : l’un est un jardin, un lieu privé ouvert mais plongé dans l’obscurité ; l’autre est un fiacre, un lieu public certes fermé mais qui se fait remarquer en plein jour par toute la ville…

L’observation des scénarios confirme cette analyse en faisant affleurer le principe oppositionnel qui préside à l’élaboration des amours. Dès le premier scénario, Flaubert imagine deux amants qu’il caractérise de manière de plus en plus différentielle dans ses ajouts en marge ou entre les lignes : au « calme » et à la mollesse de l’un qui est « tout comme son mari » s’oppose le caractère « cassant » et « énergique » de l’autre :


(Folio 1)
1er                                X
le clerc du notaire d'en face, même homme que son
                 de nature
mari mais supérieur quoique semblable. - elle
résiste longtemps à elle-même - puis se donne
                                                 molle
λ    Calme - c'est tout comme         λ   lassitude de la nature féminine de ce premier amant
avec son mari.                                   à lui - lassitude elle revient à son officier.


                                         37/3 ans - homme d'expérience
                                Un second amant officier de spahis brun
	le type du brac
 mais plutôt
 extérieurement 
	brun - cassant - spirituel - l'empoigne en blaguant
et lui remue vigoureusement le tempérament - sous
                                                         archi-positif
son apparente gaité c'est un homme rongé d'ambition
              chasseur en habits de velours - rude - hâlé -
                                             énergique & viveur. se ruine
                                                                      peu à peu. 


Le renversement des rapports de domination apparaît aussi très tôt, dans une note au bas de la page du scénario suivant : 

(Folio 3v)

avant/ec Rodolphe elle est la
                          elle est
        maîtresse, au second plan, dans
        le livre et dans l'action
        avec Amédée elle est le maître - c'est
        elle qui domine - Léopold est humble
        et l'aime davantage qu'elle ne
        l'aime - elle est au-dessus de lui
        moralement -

Et ces oppositions psychologiques génèrent des oppositions narratives : dans un ajout en marge du second scénario général, Flaubert note que « Rodolphe […] l’arrache à la sentimentalité passionnelle » 
(Folio 3v)
 Amédée est encore à Yonville quand 

Rodolphe devient l'amant de Me B. il la 

prend d'emblée et l'arrache à s/la sentimentalité
 honnête passionnelle

Les scénarios d’ensemble qui mettent en scène cet arrachement opposent d’abord radicalement « l’action inactive » (folio 15) ou le « couillonnisme profond de Léon » (folio 19) à l’efficacité de Rodolphe : « une visite – (éblouissante de blague) – à cheval dans les bois – baisade » (folios 15 et 19) ;  puis l’auteur invente une seconde visite, une « revisite » (folios 22 et 20). 



Cette dynamique de création par différenciation est d’ailleurs explicitée dans un ajout interlinéaire d’un des derniers scénarios d’ensemble couvrant les amours :

(Folio 29)  
visite à son hôtel. confidence. - ressouvenir menant à la baisade. "Vous rappelez-vous
Ah! Je vous ai bien aimée...". très calme. sans pose. - rendez-vous d'avance pr tirer un coup.
                                                                                                 plus                    pas de description
          Sur le port. chaleur. tentes de coutil. - coup sain. Léon ému qu'elle.    du coup mais s'étendre
                                                                                                           sur avant & après. différence
                                                                                                                                  d'avec Rodol.
Certes ici la différence n’est pas encore très marquée entre les deux premières scènes des amours respectifs : deux extérieurs - même si l’un est naturel, l’autre, urbain (« Sur le port. chaleur. tentes de coutil. ») -, deux ellipses, et le même procédé de focalisation interne - même si là, le personnage focalisateur prévu est Léon et non plus Emma. Cependant, selon Éric Le Calvez, qui a étudié précisément la genèse de la scène du fiacre, cette « auto-injonction » est décisive : 
Le souci de distinguer les deux scènes est ici un générateur essentiel (ce que la lecture de la seule version publiée ne laisserait évidemment pas percevoir à cause de la distance textuelle qui les sépare
).

L’invention de la focalisation interne est imminente : elle surgit en marge du folio 33 dans une nouvelle auto-injonction : 
(Folio 33)

Visite de 

Léon à son 

autel. 

souvenirs etc.
elle résiste. 

un peu 

donne 

rendez-vous 

dans la cathédrale.
en fiacre 

trimbalement 

du fiacre.

partout 

boule du 

cocher. - rien 

que la boîte
	
	


C’est ainsi que Flaubert invente le plus souvent : dans les marges ou entre les lignes. Comme le note Yvan Leclerc, 
L’invention d’éléments majeurs se situe au moment de la relecture, plume à la main. Le copiage est une activité en partie passive : c’est le déjà écrit qui commande. La latitude d’intervention est faible, même si elle n’est pas négligeable : certains motifs, déjà bien en place sont résumés d’un mot, l’auteur sachant de quoi il parle ; d’autres nouveaux apparaissent dans de petites percées rédactionnelles. Mais il est frappant de constater que l’invention relève surtout du second jet
. 

Mais pourquoi un fiacre ? Flaubert a longtemps hésité sur le lieu du premier adultère avec Léon alors que l’attribution de lieux aux autres scènes érotiques avait été immédiate. Le « bois » est donné à Rodolphe, « l’hôtel », à Léon dès le 2ème scénario général où semble primer l’opposition de l’extérieur et de l’intérieur. Celle-ci est poursuivie dans le 3ème scénario qui ajoute au « bois » « le jardin, la tonnelle » et qui alloue à Léon pour premier lieu, le « fauteuil » de Charles - jusqu’à ce que, dans un des scénarios d’ensemble (folio 24), il soit réservé à Rodolphe. C’est alors « le port » qui échoit à Léon dans les folios suivants. Comme l’écrit Éric Le Calvez, 

Rien dans le parcours génétique ne justifie ou ne laisse pressentir la disparition du port et l’apparition de la cathédrale, du fiacre, du cocher et de la métaphore de la boîte. […] Il est donc des moments où, en toute humilité, la génétique doit se limiter à définir la formation des structures sans parvenir à détecter le stimulus intrinsèque des processus qui la gouvernent
.

 On pourrait faire l’hypothèse d’une recherche de symétrie entre le jardin, espace privé public, et ce lieu, public privatif. Le critique invoque une raison exogénétique
, à savoir l’inscription dans l’œuvre  d’un élément extérieur; il cite ce passage d’une lettre de Flaubert à Louise Colet (le 29 novembre 1853) où il évoque un tel usage du fiacre : 

As-tu réfléchi quelquefois à toute l'importance qu'a le Vi dans l'existence parisienne ? Quel commerce de billets, de rendez-vous, de fiacres stationnant au coin des rues, stores baissés ! Le Phallus est la pierre d'aimant qui dirige toutes les navigations.  

Flaubert ne s’en tient cependant pas à ces oppositions binaires. Comme l’écrit  Raymonde Debray-Genette
, il a une « prédilection pour le ternaire » : une note en marge du 2ème scénario général transforme les deux amants en trois: 
(Folio 3v)

pas de baisade - elle fixe sur lui son
        besoin de cœur - c'est une passion
        vraie ça l'occupe - il n'en faut pas plus
        langues- l'enfant aussi est un obstacle.
                    fond 
            ça se dénoue de soi-même, par ennui et
                    Léon                          
        puis Amédée va à Rouen 
Léon devient un amant de cœur avant d’être dédoublé dans le plan partiel qui suit (folio 12) en un « Léopold/Léon I » et un « Léopold II ». 


Ce goût de Flaubert pour le triplement (et la numérotation) se retrouve d’ailleurs à différentes échelles et révèle son souci de l’organisation et du rythme. Les deux périodes d’adultère des parties II et III (qui succèdent à la période du mariage dans la partie I) comportent trois temps numérotés :

(En marge du folio 14, 3ème scénario général : les triples amours de Léon
)
Ψ. en 3.       
1° on s'amuse                   
2° violent                
3° orageux       
 
(En marge du folio 27, scénario d’ensemble : les triples amours de Rodolphe)

3 périodes
1° hutte
2° chez lui - à travers prés
3° d/chez elle. dans le jardin.
Flaubert découpe aussi parfois une même scène en trois temps, par exemple, la scène décisive du premier adultère : 

(Folio 24) 

3 temps
1° course.
essoufflée elle descend
s'appuie sur lui
2° ardent -
puis
3° silence, entrecoupé
baisade.
 
L’étude génétique des amours d’Emma a donc la vertu de rendre manifeste la fonction de structuration propre aux manuscrits programmatiques, comme l’indique d’ailleurs le terme même de scénario, employé par Flaubert. Mais ceux-ci ont aussi une autre fonction essentielle : ils permettent à l’auteur de s’approprier son univers fictionnel, comme le souligne Jacques Neefs :
Le travail d'organisation scénarique d'ensemble a son économie propre, ses régularités et ses lois génériques, assurément. Pourtant, il est indisso​ciable de ce qu'il contient dans son mouvement même de configurations ponctuelles, d'imagination intense, de minuscules fictions de scènes, de moments, de sensations ; le détail fait aussitôt figure
.
Parmi ces détails sur lesquels va se cristalliser l’imagination de Flaubert, on peut relever particulièrement une matière, le « velours » de l’habit de Rodolphe, motif primitif (folio 1) et récurrent, qui deviendra le motif de la « chute » : « Le drap de sa robe s’accrochait au velours de l’habit ».

4. Correction de l’exercice d’analyse génétique des brouillons du texte A – Dans les bois
Un scénario partiel donne à cette scène une fonction matricielle : 

Folio 2v 
il faut que le 1er coup comme couleur domine tout le reste
de la passion. - qu'il y en ait toujours dessus le reflet

Quelle en est donc la couleur ?

Question 1
Vous étudierez l’évolution du vocabulaire et des motifs érotiques (à partir de la fin du dialogue) à travers les folios 31, 252, 257v, 254, 253 (volume 4), jusqu’au manuscrit définitif autographe (290).

Le premier brouillon (folio 31), qui ébauche la rencontre, est particulièrement explicite ; en bas de page, Flaubert résume la scène  en deux mots: « bois – baisade ». Quand il en entreprend le développement, il change diamétralement de vocabulaire : il substitue au terme trivial le terme convenu de « baiser » ; et il investit le motif d’une fonction synecdochique : « un baiser sur le cou » (folio 252), ce que souligne le troisième brouillon : « un baiser, un seul » (folio 257v). Cependant, sur la même page, apparaît l’image du « cou blanc » qui va visiblement cristalliser son imagination dans le quatrième brouillon (folio 254), comme si l’auteur répondait lui-même à sa suggestion:

(Folio 254)  

le drap de sa robe s'accrochait
                        de
au velours de son habit. - il sentait/it battre   
son cœur à coups précipités dans son corsage
  elle tourna de côté    blanc & long qui
étroit. -  son cou qui se gonflait de/'un
se gonfla
soupirs. il l'avait à portée des lèvres. il
R/il   précipita ses
il  y appuya.  les lèvres -  & palpitante – emma
	avec un cri de joie 
	                                   un long frémissement
tout en pleurs -  avec des rires  des sanglots
& elle s'abandonna.
Le jour baissait. 

	  
	


Le cou est l’objet d’une amplification descriptive qui fait de lui à la fois un site et une cible érotiques : non seulement « blanc » mais « long », il s’anime, « se [gonfle] » et provoque Rodolphe qui « y [appuie] les lèvres ». Si le mot « baiser » disparaît, il est remplacé par une proposition qui le déplie et qui transforme le motif en un acte de premier plan (avec l’emploi du passé simple), dont l’auteur accentue même l’intensité lors d’une nouvelle campagne de rédaction en notant entre les lignes le verbe « précipita ». Il lui ajoute encore en marge un effet, une réaction épidermique d’Emma : « un cri de joie ». 

Ce brouillon explicite donc ce que le texte laissera implicite mais suggèrera en jouant sur l’aspect inaccompli de l’imparfait (voir 1-2). Mais il porte déjà le signe de la rétractation à venir : l’ajout marginal est biffé. La suppression se produit dans le brouillon suivant (folio 253) : l’ajout interlinéaire, d’abord intégré à la mise au net centrale, est, lui aussi, supprimé. Il ne reste plus que le gonflement du cou, métonymique, que Flaubert doit estimer suffisant pour déclencher chez le lecteur une visualisation mentale de toute la gestuelle des amants - lui-même en ayant fait l’expérience en cours de rédaction. Ainsi il réalise le projet qu’il a formé juste avant de mettre en chantier la textualisation de cette scène, comme en témoigne la lettre qu’il écrit à Louise Colet le 2 juillet 1853 : 
J'ai aussi rêvassé à la suite. J'ai une baisade qui m'inquiète fort et qu'il ne faudra pas biaiser, quoique je veuille la faire chaste, c'est-à-dire littéraire, sans détails lestes, ni images licencieuses ; il faudra que le luxurieux soit dans l'émotion.
Ernest Pinard n’a pas tort de qualifier sa langue d’ « expressive » ; l’auteur en donne ici, en quelque sorte la formule : aucun signifiant érotique, mais un dispositif verbal qui contient en puissance de nombreux signifiés érotiques. Ce choix de l’expressivité le conduit donc à renoncer à sa première idée, notée à deux reprises dans  ses scénarios d’ensemble (folio 27 et 24) : « montrer nettement le geste de R. qui lui prend le cul d'une main et la taille de l'autre ». Désormais il compte sur le lecteur pour l’inférer. 
Question 2
Vous étudierez la mise en place progressive de l’ambiance sonore de la scène après l’ellipse (silence, cri, voix) dans les folios 252, 257v, 254, 256 (volume 4) et jusqu’aux deux manuscrits définitifs, celui de l’auteur (290) et celui du copiste (247).

Dès la première esquisse de la scène (folio 252), Flaubert crée un détail sonore qui vient immédiatement illustrer la notation vague de la « nature calme » : un léger bruit saillant dans le silence, un « bourdonnement de mouches qui embêtent les chevaux ». Il lui substitue dans le brouillon suivant, « un bruit de grenouilles ». 

(Folio 257v)

Le jour baissait. - jours sous les arbres -
moires d'acier sur l'eau -  sentiment d'un immense
silence & repos. - bruit de grenouilles - &
tout cela . . . la terre avec des balancements comme
le pont d'un navire . . les battements de son
                       -  comme des abeilles aux oreilles
cœur, se calmant -  & le battement de ses
                          nerfs émus comme un
                      instrument de musique qui
                                      arrête ses vibrations
Cette modification peut être due à un souci de cohérence : il s’agit d’un bruit moins « [embêtant] » qui s’accorde mieux avec la tranquillité du moment, d’autant que celle-ci est désormais non seulement concrétisée par des détails descriptifs mais encore focalisée : « nature calme » est remplacé par la notation d’une impression : « sentiment d’un immense silence & repos ». Flaubert commence donc à mettre en forme « l’interchangeabilité des signes entre le paysage et le personnage » (voir 1-2). Il développe aussi l’expérience interne du personnage au moyen de comparaisons qui convoquent une même isotopie sonore : « comme un instrument de musique qui arrête ses vibrations », ou en ajout interlinéaire « comme des abeilles aux oreilles », donc un bourdonnement, qui, supprimé en mention littérale, peut être réutilisé de manière figurale. 

Le brouillon suivant marque une rupture : les bruits d’animaux disparaissent du passage (déplacés en amont
), plus rien ne vient souligner le silence : il est « partout ».
(Folio 256)
il faisait un silence universel. Le
silence était partout - le repos - la sécurité.

qq chose de doux semblait sortir des arbres.
elle sentait son cœur dont les battements revenaient,
& le sang comme un fleuve de lait circuler dans
sa chair comme un fleuve de lait. - et
le dernier tressaillement de ses nerfs émus.
  à côté d'elle
Et dans une autre encre, au bas de la page, Flaubert fait cet ajout décisif :
                                                       vague
                                      ---... cri faible et prolongé
alors elle entendit tout au loin une voix lente qui
appelait qui se traînait en appelant. . . & absorbée

elle l'écoutait avec délices, dans l'absorption*
délicieusement, & se mêlait comme une musique
au dernier tressaillement
L’auteur substitue donc à une configuration sonore banale - un silence traversé de petits bruits -, une configuration originale : un silence absolu soudain brisé par un véritable évènement sonore (comme l’indique l’emploi du passé simple : « elle entendit ») : une étrange « voix », auquel s’ajoute ensuite un « cri » tout aussi énigmatique. Peut-être a-t-il voulu souligner par là le caractère extraordinaire de l’expérience que vit son héroïne, ce qu’un plan rédigé (folio 12v) entre les deux scénarios généraux indiquait plus crûment : « Rodolphe - la baise (sans préparation pr. le lecteur ni pr. elle) ». Peut-être a-t-il voulu aussi rendre son texte sémantiquement plus cohérent en inscrivant le thème (ces bruits humains) dans la même isotopie sonore que l’image (la musique) - autre exemple des efforts qu’il fait pour combattre son sens métaphorique et éviter les ruptures d’isotopie (voir 2-2). Peut-être, enfin, a-t-il voulu rendre son texte plus suggestif : cette « voix lente qui [appelle] », « qui se [traîne] en appelant] » dans ce décor naturel, des bois, évoque le brame d’un cerf en rut. L’ajout interlinéaire du « cri » semble le confirmer.

Raymonde Debray-Genette
 propose deux autres explications : d’une part, « l’habitude [de l’écrivain] d’apporter un doublet métonymique pour ainsi dire à chaque émotion de ses personnages
 », d’autre part la reprise en écho du « cri de joie » d’Emma, qu’un brouillon précédent (folio 254) avait ajouté en marge puis raturé, et qui était une « version extériorisée, bruyante, un peu hystérique et anticipée d’un bonheur qui jaillit, immédiat, sous les baisers, version audacieuse, aussitôt refusée ». Flaubert aurait ainsi déplacé un motif du personnage au paysage. Les manuscrits présentent d’ailleurs un autre exemple de déplacement métonymique : dans les scénarios d’ensemble foliotés 27 et 24, le « bourdonnement » est tout intérieur : c’est celui « des tempes » d’Emma ; il s’extériorise dès la première textualisation de la scène en « bourdonnement de mouches ». Dans le chapitre qu’il consacre aux « baisades flaubertiennes », Eric Le Calvez montre que Flaubert trouve là un dispositif qu’il reprendra dans d’autres romans (Salammbô ou L’Education sentimentale) si bien qu’on peut parler d’autotextualité : le caractère allusif de l’événement, la description métonymique du décor, l’expansion et le déplacement de l’isotopie sexuelle (« un charme infini la [Salammbô] pénétrait »), et une thématique cataclysmique.

 Quand Flaubert met au net son passage sur le folio 257, il ne fait plus que quelques ajustements : il recopie « tressaillement » puis le biffe et reprend le mot « vibrations » d’un brouillon antérieur (folio 257v) qui contient le sème isotopant /effet sonore/ et concourt mieux à la cohésion sémantique. Enfin, il conserve « délicieusement » auquel il avait substitué « avec délices » en recopiant et qu’il rajoute entre les lignes. Ce que Flaubert veut donc exprimer, c’est la volupté d’Emma. Nulle trace de l’adverbe « silencieusement » qui crée une ambiguïté particulièrement commentée par les critiques : il est même absent du dernier manuscrit autographe. En fait, il n’apparaît que dans le manuscrit du copiste, par étourderie. Flaubert n’a sans doute pas vu l’erreur en relisant la copie; lui qui avait en horreur les répétitions (le terme « silence » est très proche), il l’aurait sans doute corrigée. 


 La « première chute » d’Emma a donc connu plusieurs états rédactionnels successifs, exigé de l’auteur plusieurs réécritures ; mais ce travail a été pour lui une source de joie, comme il le confie à Louise Colet dans une lettre le 23 décembre 1853:
N'importe, bien ou mal, c'est une délicieuse chose que d'écrire, que de ne plus être soi, mais de circuler dans toute la création dont on parle. Aujourd'hui par exemple, homme et femme tout ensemble, amant et maîtresse à la fois, je me suis promené à cheval dans une forêt, par un après-midi d'automne, sous des feuilles jaunes, et j'étais les chevaux, les feuilles, le vent, les paroles qu'ils se disaient et le soleil rouge qui faisait s'entrefermer leurs paupières noyées d'amour. Est-ce orgueil ou piété, est-ce le débordement niais d'une satisfaction de soi-même exagérée ? ou bien un vague et noble instinct de religion ? Mais quand je rumine, après les avoir subies, ces jouissances-là, je serais tenté de faire une prière de remerciement au bon Dieu, si je savais qu'il pût m'entendre. Qu'il soit donc béni pour ne pas m'avoir fait naître marchand de coton, vaudevilliste, homme d'esprit, etc. ! 
Conclusion


Le corpus des amours d’Emma fait donc apparaître le « profil génétique » de Flaubert, tel que le décrit Pierre-Marc de Biasi
 : d’abord la mise au point de canevas précis pour guider la textualisation, puis la rédaction en deux grandes étapes : un premier mouvement de développement qui consiste en une « dilatation considérable » des notes scénariques ; un second mouvement de condensation qui conduit à la disparition de mots, de phrases voire de pans entiers déjà écrits. Les sens alors glissent de l’explicite à l’implicite : Flaubert parvient à un texte qui présente « un maximum de volume sous un minimum de surface ». Pierre-Marc de Biasi parle de « partition » dont le lecteur serait l’interprète.

Ernest Pinard n’a pas interprété à faux la composition romanesque de Flaubert ; il a souligné un thème effectivement central, les adultères, et une couleur qui est une des dominantes, la « couleur lascive ». Cependant, il force le ton en prétendant qu’il s’agit de la « couleur générale ». Flaubert, lui, y voyait, d’après les Goncourt (Journal du 17 mars 1861) « cette couleur de moisissure d’existence des cloportes ». Il ne faudrait donc pas que les élèves, à la suite du procureur, sur-interprète la dimension érotique de l’œuvre. C’est pourquoi on pourrait poursuivre l’étude génétique de l’œuvre en s’intéressant à ce qui précède le premier adultère et dont l’écriture a été pour Flaubert particulièrement douloureuse - « car c'[était] peindre couleur sur couleur et sans tons tranchés, ce qui est peu aisé
 ». La correspondance en témoigne :  
Mon sacré nom de Dieu de roman me donne des sueurs froides. En cinq mois, depuis la fin d'août, sais-tu combien j'en ai écrit ? Soixante-cinq pages ! dont trente-six depuis Mantes ! J'ai relu tout cela avant-hier, et j'ai été effrayé du peu que ça est et du temps que ça m'a coûté (je ne compte pas le mal). Chaque paragraphe est bon en soi, et il y a des pages, j'en suis sûr, parfaites. Mais précisément à cause de cela, ça ne marche pas. C'est une série de paragraphes tournés, arrêtés, et qui ne dévalent pas les uns sur les autres. Il va falloir les dévisser, lâcher les joints, comme on fait aux mâts de navire quand on veut que les voiles prennent plus de vent. (Lettre de Flaubert à Louise Colet le 15 janvier 53)
Cependant c’est au cours de cette rédaction qu’il invente sa prose (la prose
), son « lissé » au moyen de l’imparfait et du style indirect
 libre, ce qui lui permet de créer un roman qui, d’abord, ne raconte pas d’événements, qui représente seulement des pensées : « un livre sur rien
».

ANNEXE 1                       L’aventure éditoriale de Madame Bovary
L’aventure éditoriale commence avec les remaniements qu’exigent les éditeurs de la Revue de Paris. Maxime Du Camp écrit à Flaubert le 14 juillet 1856 : 
Laisse-nous maîtres de ton roman pour le publier dans la Revue ; nous y ferons faire les coupures que nous jugeons indispensables ; tu le publieras ensuite en volume comme tu l’entendras, cela te regarde. Ma pensée très intime est que, si tu ne fais pas cela, tu te compromets absolument et tu débutes par une œuvre embrouillée à laquelle le style ne suffit pas pour donner de l’intérêt. Sois courageux, ferme les yeux pendant l’opération, et fie-t’en, sinon à notre talent, du moins à notre expérience acquise de ces sortes de choses et aussi à notre affection pour toi. Tu as enfoui ton roman sous un tas de choses, bien faites, mais inutiles ; on ne le voit pas assez ; il s’agit de le dégager ; c’est un travail facile.

Au dos de la lettre, Flaubert écrit : « Gigantesque ! ». Il refuse tout remaniement. On connaît les corrections demandées par la revue grâce à un exemplaire de l’édition originale possédé par l’auteur, sur la première page duquel il a noté :
Cet exemplaire représente mon manuscrit tel qu’il est sorti des mains du sieur Laurent-Pichat, poëte & rédacteur propriétaire de la Revue de Paris, 20 avril 1857,  Gustave Flaubert.

Flaubert reporte dans cet exemplaire toutes les suppressions proposées, soit soixante-et-onze passages (l’onglet « Passages censurés » de l’Atelier Bovary en fait la liste). Selon Yvan Leclerc qui a édité chez Droz en 2011 une « Reproduction au trait de l’original de 1857 » :
Les censeurs anticipent sur les chefs d’accusation de la loi de 1819 qui pèse sur la librairie : « Outrage à la morale publique et religieuse ou aux bonnes mœurs ». La plupart des passages incriminés peuvent en effet se répartir entre ces trois rubriques : la représentation des corps et du désir condamnée par les bonnes mœurs, la profanation du sacré, les atteintes à la norme et aux bases sociales, aux valeurs fondatrices, y compris les valeurs esthétiques que le discours officiel ne distingue pas de la morale. En ce sens, tout ce qui relève du « réalisme » choque les convenances. « Emma se sentait de plus en plus froid aux pieds avec la mort dans l’âme » : ce télescopage entre la partie la plus basse, la plus prosaïque du corps et la plus noble, qui nous paraît aujourd’hui la signature de Flaubert, tombe sous les ratures du censeur. C’est presque une autre Madame Bovary  que l’on découvre, une Bovary de bon goût, enfin acceptable, privée de son « immoralité » supposée
.

L’auteur obtient des éditeurs qu’aucune coupe ne soit faite sauf celle de la scène du fiacre à laquelle il consent à la demande de Maxime Du Camp; le18 novembre 1856, celui-ci lui écrit : 

Mon vieux, 

Il ne s’agit pas de plaisanter. Ta scène du fiacre est impossible, non pour nous qui nous en moquons, non pour moi qui signe le numéro, mais pour la police correctionnelle qui nous condamnerait net, comme elle a condamné Montépin pour moins que cela. Nous avons deux avertissements, on nous guette et on ne nous raterait pas à l’occasion. On monte en fiacre et plus tard on en descend, cela peut parfaitement passer, mais le détail est réellement dangereux, et nous reculons par simple peur du Procureur impérial. Quand tu auras le temps, tu feras bien de passer à la revue pour nous entendre sur la suppression. 

Tout à toi, 

Maxime du Camp
Cette suppression est faite dans la livraison du 1er décembre. Mais l’édition pré-originale en comporte d’autres dans la 6ème et dernière livraison du 15 décembre, opérées cette fois sans l’assentiment de l’auteur. Elles se situent dans la 3ème partie: Flaubert a noté dans la marge de son exemplaire original, en regard des passages censurés : « Supprimé par la Revue de Paris »
.
Autrement dit, le texte que lit le procureur Ernest Pinard dans l’édition pré-originale n’est pas le même que celui qu’ont lu les éditeurs de la revue, ni le même que celui qu’a entre les mains l’avocat de Flaubert qui dispose, lui, d’une épreuve de la scène du fiacre  (qu’il cite lors de l’audience). Ces textes sont encore différents du texte de l’édition originale. En effet, comme l’explique Yvan Leclerc dans Crimes écrits. La littérature en procès au XIXe siècle
, Flaubert ne rétablit pas intégralement les scènes supprimées dans la dernière livraison de la revue ; en outre, il procède à d’autres corrections qui « semblent concilier un double impératif : ne pas céder aux conseils de prudence morale, de bon goût, etc., et cependant tenir compte des « effets lubriques » involontaires, nés d’une lecture qui criminalise certaines zones ». Yvan Leclerc cite « des baisers dévorateurs qui lui enflammaient la chair » remplacé définitivement par « des baisers qui lui emportaient l’âme
 »; ou « Emma retrouvait dans l’adultère les platitudes du mariage
» remplacé momentanément par « …toutes les platitudes de son mariage. » (« pour bien montrer qu’il est romancier et non idéologue ») ; ou encore « dans la poésie de l’adultère et l’ineffable séduction de la vertu qui succombe 
» dont le premier syntagme est définitivement supprimé (sans doute parce que le mot « poésie » a été repris à son compte par Pinard
). Pierre-Marc de Biasi note ainsi qu’entre la première édition de Madame Bovary et l’avant-dernière édition, celle qui sert de référence pour l’établissement du texte, il existe « plus de deux mille variantes
 ». 

Ces différents états textuels relèvent de la génétique de l’imprimé. Les évoquer pour commencer permet aux élèves de reconsidérer d’emblée la notion d’œuvre, et de l’envisager dans son instabilité. 
ANNEXE 2                                                 Texte A – Dans les bois
– Oh ! Rodolphe !... fit lentement la jeune femme en se penchant sur son épaule.
      Le drap de sa robe s'accrochait au velours de l'habit. Elle renversa son cou blanc, qui se gonflait d'un soupir ; et, défaillante, tout en pleurs, avec un long frémissement et se cachant la figure, elle s'abandonna.
      Les ombres du soir descendaient ; le soleil horizontal, passant entre les branches, lui éblouissait les yeux. Çà et là, tout autour d'elle, dans les feuilles ou par terre, des taches lumineuses tremblaient, comme si des colibris, en volant, eussent éparpillé leurs plumes. Le silence était partout ; quelque chose de doux semblait sortir des arbres ; elle sentait son cœur, dont les battements recommençaient, et le sang circuler dans sa chair comme un fleuve de lait. Alors, elle entendit tout au loin, au-delà du bois, sur les autres collines, un cri vague et prolongé, une voix qui se traînait, et elle l'écoutait silencieusement, se mêlant comme une musique aux dernières vibrations de ses nerfs émus. Rodolphe, le cigare aux dents, raccommodait avec son canif une des deux brides cassée.
Texte B – Sous la tonnelle
Elle s'échappait en retenant son haleine, souriante, palpitante, déshabillée.
      Rodolphe avait un grand manteau ; il l'en enveloppait tout entière, et, passant le bras autour de sa taille, il l'entraînait sans parler jusqu'au fond du jardin.
      C'était sous la tonnelle, sur ce même banc de bâtons pourris où autrefois Léon la regardait si amoureusement, durant les soirs d'été. Elle ne pensait guère à lui maintenant.
      Les étoiles brillaient à travers les branches du jasmin sans feuilles. Ils entendaient derrière eux la rivière qui coulait, et, de temps à autre, sur la berge, le claquement des roseaux secs. Des massifs d'ombre, çà et là, se bombaient dans l'obscurité, et parfois, frissonnant tous d'un seul mouvement, ils se dressaient et se penchaient comme d'immenses vagues noires qui se fussent avancées pour les recouvrir. Le froid de la nuit les faisait s'étreindre davantage ; les soupirs de leurs lèvres leur semblaient plus forts ; leurs yeux, qu'ils entrevoyaient à peine, leur paraissaient plus grands, et, au milieu du silence, il y avait des paroles dites tout bas qui tombaient sur leur âme avec une sonorité cristalline et qui s'y répercutaient en vibrations multipliées.
Texte C – En fiacre
Et la lourde machine se mit en route.

Elle descendit la rue Grand-Pont, traversa la place des Arts, le quai Napoléon, le pont Neuf et s'arrêta court devant la statue de Pierre Corneille.

— Continuez ! fit une voix qui sortait de l'intérieur.

La voiture repartit, et, se laissant, dès le carrefour La Fayette, emporter par la descente, elle entra au grand galop dans la gare du chemin de fer.

— Non, tout droit ! cria la même voix.

Le fiacre sortit des grilles, et bientôt, arrivé sur le Cours, trotta doucement, au milieu des grands ormes. Le cocher s'essuya le front, mit son chapeau de cuir entre ses jambes et poussa la voiture en dehors des contre-allées, au bord de l'eau, près du gazon.

Elle alla le long de la rivière, sur le chemin de halage pavé de cailloux secs, et, longtemps, du côté d'Oyssel, au delà des îles.

Mais tout à coup, elle s'élança d'un bond à travers Quatremares, Sotteville, la Grande-Chaussée, la rue d'Elbeuf, et fit sa troisième halte devant le Jardin des plantes.

— Marchez donc ! s'écria la voix plus furieusement.

Et aussitôt, reprenant sa course, elle passa par Saint-Sever, par le quai des Curandiers, par le quai aux Meules, encore une fois par le pont, par la place du Champ-de-Mars et derrière les jardins de l'hôpital, où des vieillards en veste noire se promènent au soleil, le long d'une terrasse toute verdie par des lierres. Elle remonta le boulevard Bouvreuil, parcourut le boulevard Cauchoise, puis tout le Mont-Riboudet jusqu'à la côte de Deville.

Elle revint ; et alors, sans parti pris ni direction, au hasard, elle vagabonda. On la vit à Saint-Pol, à Lescure, au mont Gargan, à la Rouge-Mare, et place du Gaillard-bois ; rue Maladrerie, rue Dinanderie, devant Saint-Romain, Saint-Vivien, Saint-Maclou, Saint-Nicaise, - devant la Douane, - à la basse Vieille-Tour, aux Trois-Pipes et au Cimetière Monumental. De temps à autre, le cocher sur son siège jetait aux cabarets des regards désespérés. Il ne comprenait pas quelle fureur de la locomotion poussait ces individus à ne vouloir point s'arrêter. Il essayait quelquefois, et aussitôt il entendait derrière lui partir des exclamations de colère. Alors il cinglait de plus belle ses deux rosses tout en sueur, mais sans prendre garde aux cahots, accrochant par-ci par-là, ne s'en souciant, démoralisé, et presque pleurant de soif, de fatigue et de tristesse.
Texte D – Babylone
Elle se déshabillait brutalement, arrachant le lacet mince de son corset, qui sifflait autour de ses hanches comme une couleuvre qui glisse. Elle allait sur la pointe de ses pieds nus regarder encore une fois si la porte était fermée, puis elle faisait d'un seul geste tomber ensemble tous ses vêtements ; – et, pâle, sans parler, sérieuse, elle s'abattait contre sa poitrine, avec un long frisson.
      Cependant, il y avait sur ce front couvert de gouttes froides, sur ces lèvres balbutiantes, dans ces prunelles égarées, dans l'étreinte de ces bras, quelque chose d'extrême, de vague et de lugubre, qui semblait à Léon se glisser entre eux, subtilement, comme pour les séparer.
ANNEXE 3
B - Sous la tonnelle
Texte
Elle s'échappait en retenant son haleine, souriante, palpitante, déshabillée.
      Rodolphe avait un grand manteau ; il l'en enveloppait tout entière, et, passant le bras autour de sa taille, il l'entraînait sans parler jusqu'au fond du jardin.
      C'était sous la tonnelle, sur ce même banc de bâtons pourris où autrefois Léon la regardait si amoureusement, durant les soirs d'été. Elle ne pensait guère à lui maintenant.
      Les étoiles brillaient à travers les branches du jasmin sans feuilles. Ils entendaient derrière eux la rivière qui coulait, et, de temps à autre, sur la berge, le claquement des roseaux secs. Des massifs d'ombre, çà et là, se bombaient dans l'obscurité, et parfois, frissonnant tous d'un seul mouvement, ils se dressaient et se penchaient comme d'immenses vagues noires qui se fussent avancées pour les recouvrir. Le froid de la nuit les faisait s'étreindre davantage ; les soupirs de leurs lèvres leur semblaient plus forts ; leurs yeux, qu'ils entrevoyaient à peine, leur paraissaient plus grands, et, au milieu du silence, il y avait des paroles dites tout bas qui tombaient sur leur âme avec une sonorité cristalline et qui s'y répercutaient en vibrations multipliées.
Avant-texte
Brouillons – Volume 4
f°16 

f°20

f°18

f°17

f°19v

f°23v                f°19

f°57v                f°21v
Manuscrit définitif
f°298               f°299
A- Dans les bois
Texte 
– Oh ! Rodolphe !... fit lentement la jeune femme en se penchant sur son épaule.
      Le drap de sa robe s’accrochait au velours de l’habit. Elle renversa son cou blanc, qui se gonflait d’un soupir ; et, défaillante, tout en pleurs, avec un long frémissement et se cachant la figure, elle s’abandonna.
      Les ombres du soir descendaient ; le soleil horizontal, passant entre les branches, lui éblouissait les yeux. Çà et là, tout autour d’elle, dans les feuilles ou par terre, des taches lumineuses tremblaient, comme si des colibris, en volant, eussent éparpillé leurs plumes. Le silence était partout ; quelque chose de doux semblait sortir des arbres ; elle sentait son cœur, dont les battements recommençaient, et le sang circuler dans sa chair comme un fleuve de lait. Alors, elle entendit tout au loin, au-delà du bois, sur les autres collines, un cri vague et prolongé, une voix qui se traînait, et elle l’écoutait silencieusement, se mêlant comme une musique aux dernières vibrations de ses nerfs émus. Rodolphe, le cigare aux dents, raccommodait avec son canif une des deux brides cassée.
Avant-texte
Exercice génétique
Question 1
Vous étudierez l’évolution du vocabulaire et des motifs érotiques (à partir de la fin du dialogue) à travers les folios 31, 252, 257v, 254, 253 (volume 3), jusqu’au manuscrit définitif autographe (290).
Question 2
Vous étudierez la mise en place progressive de l’ambiance sonore de la scène après l’ellipse (silence, cri, voix) dans les folios 252, 257v, 254, 256 (volume 3) et jusqu’aux deux manuscrits définitifs, celui de l’auteur (290) et celui du copiste (247).
A - Dans les bois
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B - Sous la tonnelle
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��
	� Flaubert est, selon Yvan Leclerc, « archiviste de lui-même » ; il écrit à Louise Colet (dans la nuit du 26 au 27 avril 1853) que « Jamais [il] ne jette aucun papier ; c’est de [sa] part une manie » (Gustave Flaubert, Plans et scénarios de Madame Bovary, présentation, transcription et notes par Yvan Leclerc, CNRS Editions, Zulma, Paris 1995, p.7)





��
	� Les feuillets, foliotés, ont été reliés en 6 volumes.





��
	� Yvan Leclerc, Ibid. p.7. Pierre-Marc de Biasi utilise les manuscrits de Flaubert comme base de référence pour son essai de typologie des documents de genèse : « La relative complétude de ces archives, le nombre considérable de types de documents qui s’y rencontrent, le caractère systématique des dispositifs d’écriture mis en œuvre, la richesse des informations et des commentaires donnés par l’écrivain sur son travail et ses méthodes, constituent évidemment un ensemble génétique de première importance. Les recherches sur cet ensemble sont aujourd’hui assez avancées pour qu’il soit possible d’en déduire un certain nombre de constantes à valeur générale : une sorte de taxinomie spécifique aux documents de genèse flaubertiens qui permettra peut�être de dégager, par similarité (homologie, écart, opposition), quelques notions utilisables pour l’analyse d’autres corpus manuscrits. »,  «Qu’est-ce qu’un brouillon ? Le cas Flaubert : essai de typologie fonctionnelle des documents de genèse», Item [En ligne], Mis en ligne le 19 janvier 2007, Disponible sur: http://www.item.ens.fr/index.php?id=13366. « Qu’est-ce qu’n brouillon ? » 





��
	� Pierre- Marc de Biasi, Génétique des textes, CNRS Editions, coll. « Biblis », Paris, 2011, p.36.





��
	� A propos du dossier génétique de La Faute de l’abbé Mouret, Henri Mitterand parle de « la forêt difficilement pénétrable [des] avant-textes » dans laquelle il faut « tenter de tracer quelques avenues ou quelques clairières », « Genèse de La Faute de l’abbé Mouret », Les Manuscrits des écrivains, Louis Hay, Hachette, Editions du CNRS, 1993, p.202.





��
	� Pierre- Marc de Biasi, op. cit. p. 183.





��
	� Il s’agit non pas de la dernière édition publiée du vivant de Flaubert, mais de l’avant-dernière, l’édition Charpentier de 1873. Comme l’explique la note de l’édition GF, l’édition Lemerre de 1874, bien qu’autorisée par Flaubert, ne tient pas compte des corrections qu’il a apportées entre 1862 et 1873. Madame Bovary, GF Flammarion, Paris, [1986], 2014, p.51. Toutes les citations du roman seront faites à partir de cette édition désormais notée GF2014.





��
	� Raymonde Debray-Genette, « Hapax et paradigmes : aux frontières de la critique génétique », Genesis, manuscrits, recherche, invention, n°6, « Enjeux critiques », ITEM, 1994.





��
	� Pierre-Marc de Biasi, Génétique des textes, op.cit. p.6.





��
	� Ibid. p.182.





��
	� On peut ne pas adhérer à la position théorique de la critique génétique, qui suppose d’accorder la souveraineté à l’auteur et à son avant-texte sur le lecteur et sur le texte imprimé ; comme l’écrit Marc Escola, « on se défend mal de l'idée que la génétique des textes accompagne depuis ses débuts un mouvement de relégitimation de " l'auteur " dont le structuralisme avait prononcé l'acte de décès. Et cet " auteur au travail " apparaît bien comme une instance souveraine dont la fonction est clairement herméneutique : c'est de lui – des traces de lui qu'il a laissées dans ses brouillons – que l'interprétation de l'œuvre entend finalement tirer sa légitimité » ( « Le rêve et la formule: de l'éclair de génie au bon à tirer, l'analyse génétique », http://www.fabula.org/revue/cr/80.php)





��
	� Flaubert écrit à son frère Achille le 31 janvier 1857 : «  La plaidoirie de Me Sénard a été splendide. Il a écrasé le ministère public, qui se tordait sur son siège et a déclaré qu'il ne répondrait pas. Nous l'avons accablé sous les citations de Bossuet et de Massillon, sous des passages graveleux de Montesquieu, etc. La salle était comble. C'était chouette et j'avais une fière balle. Je me suis permis une fois de donner en personne un démenti à l'avocat général qui, séance tenante, a été convaincu de mauvaise foi, et s'est rétracté. Tu verras du reste tous les débats mot pour mot parce que j'avais à moi (à raison de 60 francs l'heure) un sténographe qui a tout pris. Le père Sénard a parlé pendant quatre heures de suite. Ç'a été un triomphe pour lui et pour moi. » Tous les extraits de la Correspondance sont extraits de l’édition électronique de Danièle Girard et d’Yvan Leclerc, http://flaubert.univ-rouen.fr/correspondance/conard/accueil.html.





��
	� Yvan Leclerc, Crimes écrits, op. cit. p.18. Il note que dès 1912, Rémy de Gourmont faisait de lui « l’accoucheur » de la gloire de Madame Bovary et discernait un « certain sens littéraire » dans son « réquisitoire élégant et absurde » (Promenades littéraires, Mercure de France, Tome IV, p. 183-185).





��
	� L’observation des discours judiciaires peut ainsi préparer les élèves à une future étude de la réception, perspective complémentaire du programme.





��
	� « Le plaisir diffuse sur le pouvoir qui le traque ; le pouvoir ancre le plaisir qu’il vient de débusquer », Michel Foucault, Histoire de la sexualité, tome I, La volonté de savoir, Gallimard, 1976, p. 61, cité par Yvan Leclerc, dans Crimes écrits, op. cit. p.195.





��
	� Flaubert oppose en effet à la morale par l’Art « une « morale de l’Art », comme il l’écrit à Louis Bonenfant à propos de Madame Bovary, le 12 décembre 1856 : « La morale de l'Art consiste dans sa beauté même, et j'estime par-dessus tout d'abord le style, et ensuite le Vrai. Je crois avoir mis dans la peinture des mœurs bourgeoises et dans l'exposition d'un caractère de femme naturellement corrompu, autant de littérature et de convenances que possible, une fois le sujet donné, bien entendu. »  





��
	� GF2014 p.443.





��
	� Yvan Leclerc parle de l’« effet de trouble » que produit en lui le roman, de « sa fixation sur la volupté » et il relève que « le mot revient une dizaine de fois » (Crimes écrits, op. cit. p.195). 





��
	� Florence Vatan, “Outrage à la morale publique et aux “bonnes mœurs”. Gustave Flaubert et la morale de l’Art”  Pensée morale et genres littéraires : de Montaigne à Genet, sous la direction de Jean-Charles Darmon et Philippe Desan, Paris, PUF, 2009, p.143.





��
	� GF2014, p.449.





��
	� GF2014, p.453.





��
	� http://www.cnrtl.fr/definition/crudité





��
	� GF2014 p.491.





��
	� Yvan Leclerc dit de Flaubert qu’il est un « grand lecteur de Sade » et que cela se voit bien à cette « pointe de vampirisme, en addition marginale au dernier scénario général » ; il ajoute que « ces mots ont un statut étrange : ils sont écrits ici pour ne pas être dits plus tard. Mais d’avoir été pensés, couchés sur papier vélin, leur donne une force que le lecteur devra sentir par irradiation » (Gustave Flaubert, Plans et scénarios de Madame Bovary, op. cit. p.22). 





��
	� GF2014, p.468.





��
	� Jules Senard est-il un « hypocrite lecteur » ou un mauvais lecteur ? En tout cas, il est un lecteur peu entraîné ; il le dit lui-même : « je ne suis pas facile sur ces sortes de choses, la facilité n’est pas dans mes habitudes. Des œuvres littéraires, j’en tiens à la main qui, quoique émanées de nos grands écrivains, n’ont jamais arrêté deux minutes mes yeux » (GF2014 p.471-472).





��
	� En appliquant à Pinard les trois régimes de lecture définis par Vincent Jouve, on mesure combien il est un lecteur ambivalent. Vincent Jouve distingue en effet le régime du lectant, distant, qui s’intéresse à la facture et au sens du texte, celui du lisant, volontairement crédule, qui feint de croire réel le monde imaginaire, enfin celui du lu, fasciné, pris par ses émotions, « jusqu’aux limites du fantasme ». La lecture de Pinard relève à la fois du premier et, par devers lui, du troisième régime, tout en se refusant au second, c’est-à-dire en prétendant s’interdire, pour des raisons morales, toute immersion fictionnelle (L’effet-personnage dans le roman, Paris, PUF, 1992, p.77-90).





��
	� GF2014, p.487.





��
	� Nous suivons la terminologie qu’utilise Gérard Genette dans le chapitre de Figures III qu’il consacre à l’ellipse (Paris, Editions du Seuil, coll. « Poétique », 1972,  p.139-140).





��
	� La décence est le premier principe de l’esthétique officielle. Pinard le formule clairement à la fin de son réquisitoire : « Imposer à l’art l’unique règle de la décence publique, ce n’est pas l’asservir, mais l’honorer » (GF2014 p.460).





��
	� C. Kerbrat-Orecchioni écrit que les contenus implicites « ne constituent pas en principe le véritable objet du dire, mais s’actualisent subrepticement à la faveur des contenus explicites » (L’implicite, Paris, Armand colin, 1986, p.98).





��
	� « Le drap de sa robe s’accrochait au velours de l’habit. Elle renversa son cou blanc, qui se gonflait d’un soupir ; et, défaillante, tout en pleurs, avec un long frémissement et se cachant la figure, elle s’abandonna» (GF2014 p.228).





��
	� En fait, elles sont explicitées puis supprimées par Flaubert dans ses brouillons (voir infra 4-1).





��
	� Le terme d’irradiation est de Paul Valéry qui le définit ainsi : « effets psychiques que produisent des groupements de mots et de physionomies de mots, indépendamment des liaisons syntaxiques et par les influences réciproques (c’est-à-dire non syntaxiques de leurs voisinages » (Paul Valery, Œuvres, Tome1, p.1415, cité par Bernard Dupriez dans Gradus. Les procédés littéraires, Union générale d’Editions, 10/18, 1984, p.265).





��
	� Le décor naturel, forestier, invite d’ailleurs le lecteur, par association, à penser au cri du cerf en rut.





��
	� Jacques Neefs écrit : « Le dispositif est d’une précision remarquable. En premier, une sorte d’angle est dessiné entre « les ombres du soir » qui « descendaient » et le « soleil horizontal » pour fixer le foyer d’une perception encore brouillée : « [le soleil] lui éblouissait les yeux ». On peut mesurer  avec ce que serait la formule� : « Emma avait les yeux éblouis par le soleil horizontal ». Il y a une sorte d’hypallage dans cet « éblouissement » déposé sur les yeux d’Emma et qui éveille à la vision du monde alentour : « ça et là, tout autour d’elle… », éblouissement qui semble se disperser, fragmenté, dans l’espace : « des taches lumineuses tremblaient… ». Hypallage encore, ce tremblement universel qui dissipe, pour l’œil, dans le « paysage » la fulguration de la jouissance ? Puis l’ouïe prend le relais ou plutôt il faut pouvoir imaginer cela simultanément dans l’espace éveillé ; une sorte de plénitude sourde règne encore pour l’oreille : « Le silence était partout… », dans une sensation envahissante qui semble faire retour depuis le monde lui-même : « …quelque chose de doux semblaient sortir des arbres ». Le texte cherche ainsi à atteindre le niveau le plus élémentaire de la simple conscience d’être avant de décliner l’éveil qui est le retour à une perception de soi, et qui est d’abord perception du corps, avant d’être celle du monde extérieur : « son cœur dont les battements … ». De la perception coenesthésique à la perception auditive, Flaubert fait de ce moment de prose l’expérience du sentiment d’exister « à nouveau », le monde rendant alors un écho à l’insaisissable moment de jouissance : « Alors elle entendit, tout au loin […] un cri vague et prolongé, une voix qui se traînait… ». Dans un tel tissage entre ce qui est posé comme la conscience du personnage et les lumières et les sons venus du monde extérieur, dans ce chiasme de la sensation de soi et de la perception du monde (dehors et dedans « se mêlant comme une musique »), Flaubert cherche à atteindre assurément plus que la représentation d’un « personnage », de ses « sentiments », de ses émotions ; la prose cherche à atteindre et à produire – mimétiquement- par la fiction et par la tension prosodique, l’expérience d’être, à la limite la plus intime du sensible.» (« Du réel écrit… », MLN (Modern Language Notes), volume 122, n°4, « Madame Bovary : The Novel as a Modern  Art », 2007, John Hopkins University, USA, Baltimore, p.705 (Cote BnF, rez-de-jardin,  4-X-594 2007:09 (VOL 122, N4) → 2007/12 (VOL 122, N5)).





��
	� Ernest Pinard semble, au contraire, avoir comblé les vides du texte: il interrompt sa citation au mot « s’abandonna » mais il fait allusion à la suite en parlant des « fatigues de la volupté » que le personnage « [secoue] » avant de « [se relever] » et de « [rentrer] au foyer domestique » (GF2014 p.447).





��
	� Raymonde Debray-Genette, « Hapax et paradigmes: aux frontières de la critique génétique », Genesis, manuscrits, recherche, invention, n°6, « Enjeux critiques », 1974, p.83.





��
	� « Silencieusement » apparaît dans le manuscrit du copiste où il est une faute d’étourderie ; l’auteur avait, lui, choisi l’adverbe « délicieusement ». Comme le remarque Raymonde Debray-Genette, Flaubert n’aurait sans doute pas utilisé à proximité deux mots de la même famille (« silence », « silencieusement »), lui qui avait en horreur les répétitions. Dans une lettre à Louise Colet le 28 juin 1853, il écrit : « Que de répétitions de mots je viens de surprendre ! Que de tout, de mais, de car, de cependant ! Voilà ce que la prose a de diabolique, c'est qu'elle n'est jamais finie. »





��
	� Un lecteur abstinent pourrait même faire remarquer que ce n’est pas l’homme qui déshabille la femme ; au contraire, il « [l’enveloppe] » de son « grand manteau » ; puis c’est la nature elle-même qui les « [recouvre] ».





��
	� Pour Gilles Philippe, ces traits stylistiques sont caractéristiques du « phénoménisme » flaubertien qui consiste à représenter « le phénomène tel qu’il apparaît à la conscience tout en effaçant la conscience elle-même» ; il « emblématise la modernité linguistique de Madame Bovary » (« La modernité linguistique de Madame Bovary », MLN, op. cit. p.735).





��
	� « C'était sous la tonnelle, sur ce même banc de bâtons pourris où autrefois Léon la regardait si amoureusement, durant les soirs d'été. Elle ne pensait guère à lui maintenant » (GF2014 p.236).





��
	� D’ailleurs, une demi-nudité est plus suggestive qu’une nudité complète. Dans Le Plaisir du texte, Roland Barthes écrit : « L’endroit le plus érotique d’un corps n’est-il pas là où le vêtement baille ? » (Editions du Seuil, Paris, 1973, p.19). 





��
	� Éric Le Calvez, Genèses flaubertiennes, Amsterdam / New York, Rodopi (Faux Titre), 2009, Chapitre 6, « Baisades flaubertiennes », p.146.





��
	� On peut inviter les élèves à lire la scène du fiacre en suivant un tel axe : chercher dans la « course folle » des signes interchangeables ou des hypallages : par exemple, la « fureur de la locomotion [qui] [pousse] ces individus à ne vouloir point s'arrêter » ou encore le surprenant lieu dit « Trois-Pipes » où Yvan Leclerc voit un calembour à la manière de Rabelais (Crimes écrits, op. cit. p.142). Ce récit peut alors être envisagé non pas comme une ellipse mais comme une paralipse, c’est-à-dire une ellipse feinte : l’auteur feint de ne pas dire ce qu’il dit de manière déplacée.





��
	� GF2014, p.449.





��
	� Lettre à Madame Roger des Genettes le 3 août 1877. Dans Crimes écrit (op. cit. p.222), Yvan Leclerc, qui cite cette lettre, écrit que Flaubert réclame les vers de Pinard à sa correspondante six mois plus tard mais qu’il n’aura pas le plaisir de les lire. Ils doivent être perdus dans quelque enfer de bibliothèque.





��
	� Umberto Eco, Lector in fabula. Le rôle du lecteur ou la Coopération interprétative dans les textes narratifs, [1979], Editions Grasset et Fasquelle, 1985, p.62-68.





��
	� Pierre-Marc de Biasi, «Qu’est-ce qu’un brouillon ? Le cas Flaubert : essai de typologie fonctionnelle des documents de genèse», Item [En ligne], Mis en ligne le: 19 janvier 2007 - Disponible sur: http://www.item.ens.fr/index.php?id=13366.





��
	� Voir l’annexe 3.





��
	� Pierre-Marc de Biasi, Génétique textuelle, p. 205.





��
	� Folio 57v : « Tout d'ailleurs leur servait / à aimer. la solitude le silence / Le & jusqu'au froid de la nuit�qui les faisait. l'un sur l'autre / s'étreindre davantage »


��
	�� Gilles Philippe écrit que « chez Flaubert, on peut en effet noter une évidente prédilection pour les constructions qui semblent doter les objets d’une volonté (tours pronominaux, appariement d’un sujet inanimé et d’un verbe processuel) parce qu’ils traitent l’apparence phénoménale comme la réalité même indépendamment  de tout observateur » (« La modernité linguistique de Madame Bovary », MLN, op. cit. p.743).


��
	�� Dans Gustave Flaubert. Une manière spéciale de vivre, Pierre-Marc de Biasi note que Flaubert avait une faculté auditive exacerbée : dans une de ses lettres à Louise Colet (le 6 juillet 1852), celui-ci confie « [avoir] entendu, à travers des portes fermées, parler à voix basse des gens à trente pas de [lui] » (2009, Editions Grasset & Fasquelle, p.85).


��
	�� Lettre de Flaubert à Louise Colet le 15 avril 1852.


��
	�� Pierre-Marc de Biasi, « Une manière absolue de voir les choses », http://www.item.ens.fr/index.php?id=13330Flaubert : dynamique de la genèse





��
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