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LES METAMORPHOSES GENERIQUES DU
FANTASTIQUE DANS LA LITTERATURE SERBE
DU XIXE SIECLE™

La prose fantastique au centre de notre recherche recouvre un siécle de
littérature serbe (du début du XIX¢ siécle jusqu’aux premiéres décennies du XX¢©
siecle). Le but de la recherche est de retracer la genése du fantastique 1i¢ au motif
de la mort — de désigner ces variations génériques dans les histoires chrétiennes
didactico-allégoriques, les récits d’horreur, les récits vampiriques mais également
dans les genres tels que 1’idylle, la comédie bourgeoise, le conte de fée littéraire,
le drame ou le roman de science-fiction. L’analyse est orientée d’une part vers
la découverte du plus petit dénominateur commun du fantastique, et d’autre part
vers I’¢étude des différences causées par le contexte du genre. En nous appuyant
sur les interprétations de Bakhtine, qui considére les genres littéraires comme
des « filtres » a travers lesquels une expérience est passée, et les réflexions de
Foucault sur les épistémés dominantes a travers lesquelles ces expériences sont
médiatisées, nous avons fondé notre analyse des mondes fantastiques sur la
reconnaissance des relations de complémentarité entre le discours mimétique et
le discours fantastique. Chaque formation stylistique, renforcée par des genres
dominants, a stabilisé un certain mod¢le du fantastique et au sein de chacune
a surgi le besoin d’une « fictionnalisation autre » des morts. Nous avons suivi
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I’essor du fantastique allégorique sur les exemples de la prose de Gavrilo Ste-
fanovi¢ Venclovi¢ ; la montée du positivisme, par exemple, a ouvert la voie a
la science-fiction etc. Une attention particuliére est portée au récit vampirique
(M. GIlisi¢) et aux traitements mélodramatiques du motif de la mort (M. Glisi¢,
D. Ili¢, P. Mihailovi¢). Notre recherche ne portait pas sur la fictionnalisation
épique de la mort, mais d’abord sur celle qui reposait sur la conceptualisation
de la frontiére effroyablement dangereuse du non-étre.

Mots-clés : fantastique, genre, allégorie, récit vampirique, fantastique
mélodramatique, formation stylistique.

Le choix du titre traduit notre désir de proposer une cartographie de nos
recherches, mais dans cette tentative de délimiter notre sujet de manicre aussi
précise que possible, nous avons rencontré I’imprécision provocante de la notion
clé — le fantastique'. Dans son texte exemplaire Introduction a la littérature
fantastique, malgré la définition restrictive qu’il donne du fantastique, Todorov
lui-méme remarque : « La littérature fantastique nous laisse entre les mains
deux notions, celle de la réalité et celle de la littérature, aussi insatisfaisantes
I’une que I’autre » (Todorov 1970 : 176). Souhaitant éviter I’opposition tout
aussi insatisfaisante — fantastique/réel, nous adoptons le point de vue de Maria
Dabrowska-Partyka, qui prend pour le point de départ de la recherche sur le
fantastique 1’opposition suivante : « la représentation du monde, canonique
dans une culture déterminée, contre le monde transgressif ou subversif du
fantastique® » ([labposcka-Tlaptuka 1989 : 76). Dans cette perspective, nous
n’aborderons pas le fantastique comme une donnée réelle, mais comme une
relation qui dépend des « idées regues sur I’essence et la nature de la réalité,
la vérité de la réalité, propres a une culture déterminée » (Jlabposcka-ITapTuka
1989 : 76). Nous suivrons les transformations historiques du fantastique sur un
corpus de textes circonscrit aux thémes délimités. Nous avons choisi d’étudier
les récits fantastiques sur les morts car nous estimons que la mort est un des
thémes fantastiques les plus inspirants, pour plusieurs raisons :

' Au moyen de la bibliographie antérieure (Todorov, Caillois, DoleZel, Pavel, Marie-Laure
Ryan, mais aussi les travaux de chercheurs serbes, réunis dans le recueil Le fantastique serbe [ Cpncka
¢anmacmuxa), publié par I’Académie serbe des sciences et des arts en 1989), nous avons surtout
essayé de naviguer a travers les définitions plus ou moins étroites (dont certaines assez rigides) du
fantastique, et les diverses tentatives de séparation rigoriste du fantastique pur de cet autre fantastique
qui ne I’est pas. Comme nous estimons que le fantastique pur n’existe pas, dans cet article la notion du
fantastique sera élargie pour inclure ce que d’autres concepts (concepts plutot que théories) ont exclu.

2Nous traduisons toutes les citations du serbe.
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—  le signe vide de la mort (disparition, vide, néant) est idéal pour
qu’on y projette le champ plein de la vie (sang, corps, histoire,
psychologie) ;

—  les morts sont fictionnalisés comme les habitants d’'un monde
alternatif (impossible, dénaturé, surréel) dans lequel on projette le
possible (ce que I’on désire ou craint) du monde réel ;

—  selon la taxinomie de Todorov, les thémes du je et les thémes du 7u
convergent dans la mort ;

—  de méme, dans la taxinomie du fantastique proposée par Caillois,
les morts sont les héros d’un grand nombre de récits divers dont les
thémes sont fixés (contrat avec le diable, &me damnée a la poursuite
de lajustice, esprit condamné a I’errance, mort incarnée apparaissant
parmi les vivants, vampires...).

Nous nous intéresserons alors a la fictionnalisation fantastique des morts
dans les textes du XIX°®siécle, considéré par Todorov comme ’age d’or du
fantastique : « Le XIX¢ siécle vivait, il est vrai, dans une métaphysique du réel
et de I’imaginaire, et la littérature fantastique n’est rien d’autre que la mauvaise
conscience de ce XIXe siecle positiviste » (Todorov 1970 : 176).

Cependant, la littérature fantastique serbe du XIX¢ sieécle n’était pas
marquée seulement par « la mauvaise conscience » d’une vision du monde
scientiste. Des formations stylistiques diverses se succédaient et persistaient
dans la littérature serbe du XIX¢ siecle — avec le classicisme et le sentimen-
talisme méme les récidives du baroque, le romantisme et le réalisme qui do-
minaient, et a la toute fin du siécle on constate la désintégration du réalisme
et I’émergence de la littérature moderne. Chaque mouvement, consolidé par
les genres dominants, stabilisait un certain modele du fantastique et exigeait
une « fictionnalisation autre » des morts. Nous nous pencherons d’abord sur
le fantastique allégorique et ses métamorphoses génériques.

Nous aborderons en premier un texte qui n’appartient pas au XIXe siécle,
mais a la littérature fantastique baroque ; nous I’avons pourtant désigné comme
texte paradigmatique de ce type de fantastique que nous qualifions d’allégo-
rique, et qui sera présent, dans ses diverses transformations génériques, tout
au long du XIX¢ siecle. Au début du siecle, ce type de fantastique a marqué les
textes représentatifs du didactisme des Lumiéres, et vers la fin du siecle il est
devenu une arme puissante de la littérature satirique engagée.

Gavrilo Stefanovi¢ Venclovi¢, écrivain, ecclésiastique et orateur serbe de
la fin du XVII® siecle (1680 ? — 1749 ?), est considéré par Predrag Palavestra
comme |’auteur qui « a ouvert la voie a un nouveau type de fantastique dans la
littérature serbe », 1’auteur « d’une €époque étrange ou 1’engouement religieux
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et mystique du Moyen Age se transformait en une vision du monde et de la
vie fondée sur I’imagination » (ITamaBectpa 1989 : 19). Malgré les différences
(d’époque, de poétique) on peut tracer un parallele entre le fantastique allégo-
rique de Venclovi¢ et les récits didactiques chrétiens qui ont apparu plus tard
dans la littérature serbe, surtout sous I’influence de Tolstoi, chez des auteurs
tels que Simo Matavulj ou Svetolik Rankovi¢.

Dans « L’histoire du marchand » un pére tue son fils premier-né pour
enduire du sang de celui-ci le corps d’un mendiant, qui était autrefois un
homme riche et généreux, et ainsi le guérir. Méme si I’attention du narrateur
est dirigée vers la relation entre le mendiant et le marchand qui ont échangé
leurs roles, aussi bien que sur la formule didactique chrétienne — fais le bien,
Dieu voit tout et il te le rendra — notre attention est attirée par la fin du récit
et la résurrection miraculeuse de 1’enfant tué. Il serait vain de lire ce texte
comme une histoire d’horreur’, car dans le contexte de I’ceuvre de Venclovic¢
I’horreur fond dans le récit de miracle, genre littéraire chrétien. C’est le genre
qui détermine le type de fantastique et comprend le « programme » de lecture.
La résurrection de ’enfant mort, motif fantastique dans un genre, ne I’est
pas nécessairement dans un autre, ou peut I’étre de maniere différente. Ce
conditionnement générique du fantastique et la nécessité de son interprétation
contextuelle ont déja été étudiés®.

Pour comprendre le fantastique allégorique dans le conte de Venclovig, il
faut se référer aux interprétations bibliques de la mort qui donnent a voir que
celle-ci peut étre évitée (Abraham et [saac) ou que le mort peut étre ressuscité
(Lazare). Les lois du « mourir naturel » peuvent étre réfutées puisque Dieu est
I’opérateur fictionnel omnipotent du récit biblique, et que les « possibles » du
récit qui lui sont attribués se répandent a I’infini. La décision de considérer le
récit qui raconte le meurtre de son propre enfant, dans le dessein d’enduire de

3Dans le paysage ontologique d’un monde différent du nétre, I’histoire du marchand et du
mendiant qui tue son fils premier-né pour oindre rituellement le marchand malade du sang de I’enfant,
n’avait aucun élément d’une histoire d’horreur. Les histoires de tentation ne sont pas des histoires
d’horreur pour les croyants car on n’attribue pas a Dieu le talent d’un conteur d’horreur, a moins
que vous ne soyez un lecteur hérétique, comme Saramago... Mais ce lecteur nécessite un paysage
ontologique différent. Dans ’ingénieux Evangile selon Jésus-Christ de Saramago, Dieu confronte
le Christ aux sacrifices qu’on offrira a son service. Les histoires de tentations et de sacrifices des
saints se dotent de 1’auréole noire des histoires d’horreur sur la torture. Le fantastique change de
genre, tel un serpent qui mue. Pour certains lecteurs il devient visible, et pour d’autres non. Pour
les incroyants — tout est fantastique car il n’y a pas de monde au-dela de ce monde. Il ne s’imagine
pas, on le connait sole fide.

4 « Qu’une image, une description, un événement paraissent fantastiques ou non ne dépend
pas des ¢éléments dont ils sont constitués, mais du genre dans lequel ils apparaissent » (Camapuuja
1989 : 173). Snezana SamardZzija prouve cette affirmation en variant le motif de la téte coupée a
travers les genres différents de la littérature orale.
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son sang le malade, comme un récit d’horreur dépendra de la maniére dont nous
harmonisons 1’univers ontologique du texte avec le cadre herméneutique qui
accueille les dieux extratextuels de I’'univers du texte — 1’auteur et les lecteurs.
Dans la perspective de Todorov, il n’y pas de fantastique dans ce récit, car
dans ce monde auquel le dogme chrétien confeére une unification épistémolo-
gique, il n’y a pas d’indécision ou de doute chez le lecteur. Derrida écrit dans
L’écriture et la différence : « C’est Dieu qui exclut la folie et la crise, c’est-a-
dire les « comprend » dans la présence résumant la trace et la différence. Ce
qui revient a dire que la crise, ’anomalie, la négativité etc., sont irréductibles
dans I’expérience de la finitude ou d’un moment fini, d’une détermination de
la raison absolue ou de la raison en général » (Derrida 1967 : 89, note 1). Ainsi
arrivons-nous au facteur psychologique, désigné comme condition nécessaire
a la réception du fantastique — le sentiment de dualité des mondes représentés
et/ou I’indécision dans le choix du monde privilégié.

En analysant les mécanismes cognitifs de la réception du texte fantas-
tique, le psychiatre Vladeta Jeroti¢ interprete la scission du monde comme
le point d’avénement du fantastique : « Toute unité et tout ensemble, réels
ou imaginaires (le noyau de I'univers avant le moment de 1’explosion, 1’ceuf
cosmique, I’ovule et le spermatozoide avant la premiére division, I’embryon
dans le ventre de la mére, Adam pas encore séparé d’Eve — homme andro-
gyne dans Dieu androgyne), en éprouvant la division et avec elle le début de
la différenciation, acquiert la premiere Ombre de la douleur et du malaise...
L’homme se réveille avec le sombre souvenir de I’Unité existante » (Jeporuh
1989 : 33). Pour réfléchir sur cet « homme divisé » qui doit narrer, et donner
de I’unité (et du sens !) a sa propre histoire, nous faisons appel a la théorie des
mondes possibles de Ljubomir Dolezel. Le fantastique est une relation-alter-
nance générique, toujours une expansion, qui détermine les rapports entre le
monde réel interprété comme monde privilégié, étalon, systéme de référence
a partir duquel on passe a la comparaison des mondes autres et alternatifs. S’il
existe un haut degré d’homogénéisation entre le monde privilégié et les mondes
alternatifs et que leur séparation n’est pas sensible — le fantastique n’est pas
per¢u comme un élément structurant du texte (bien qu’il puisse toujours €tre un
¢lément de sa réception). Puisque ’homme croyant est unifi¢ dans Dieu, 1’en-
fant mort ressuscité devient le signe-conducteur de I’interprétation didactique
chrétienne et de I’explication du monde qui lui est propre, et le fantastique du
récit de miracle 1’outil d’une vérité plus profonde sur le monde :

Mais c¢’est Dieu lui-méme qui fit ce miracle pour la foi de cet homme et I’amour qu’il
vouait a Dieu et aux pauvres, et non parce que le sang de cet enfant put lui servir ! Car
de nombreux empereurs et seigneurs, a cause des mensonges des médecins, égorgérent
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des enfants et s’enduisirent, malades, de leur sang, mais cela ne leur fut d’aucune aide,
sinon qu’ils se rendirent coupables d’un grand péché. Et voici que 13, dans cette affaire, on
peut témoigner que la guérison vint a cet homme par Dieu et non par le sang lui-méme,
car lorsque la mére arriva des termes et entra voir I’enfant, et voulant lui donner le sein
le découvrit, voila que I’enfant se mit a pleurer, sain et sauf et sans aucune marque sur
lui (Benmmosuh 1980 : 16).

Dans I'univers ontologique des croyants, le monde de la justice divine
éternelle et la résurrection de I’enfant mort ne sont pas fantastiques. C’est une
description possible par rapport au monde privilégie unifié par Dieu. L’église
se présente comme 1’espace idéal et la Bible comme le code universel pour
comprendre « le fantastique », comme lieu de lecture/translation et de compré-
hension (maitrise) de « I’é€tre double ». La position de celui qui vient écouter,
ou qui lit les discours de Venclovi¢, est paradoxale dans la mesure ou il est
lui-méme interprété a travers ces textes. En venant a 1’église, les croyants sont
« lus » a I’instar des mots dans le texte (les récits fantastiques allégoriques
fonctionnent comme des « instructions pour une vie plus douce et plus juste »).
Ayant a I’esprit cette position des auditeurs/lecteurs de Venclovi¢, nous ne vou-
lons pas, comme le fait Todorov, exclure le fantastique allégorique du systéme
de la littérature fantastique. Dans notre interprétation, le fantastique allégorique
religieux® n’est pas moins fantastique que les autres types de fantastique, car
méme si le monde unifi¢ et la lisibilité du texte ne font aucun doute (pour le
croyant, le code de lecture se trouve dans la Bible), le fantastique est toujours
basé sur un sentiment authentique de dualité du monde (fugacité et éternité,
fragilité du corps et spiritualité), ainsi que sur le déchirement terrestre des
croyants, présent en permanence.

Durant le XIXe¢ siecle, le fantastique allégorique de provenance chré-
tienne demeure présent, mais le processus de sécularisation a provoqué ses
transformations génériques. Nous trouvons un aspect de ces transformations
dans les récits didactiques des Lumiéres, ou une ligne de démarcation est net-
tement tracée entre la vérité et les fausses apparences (le fantastique, qui était
au service de la vérité éternelle, sert maintenant a démystifier une vision du
monde trompeuse, erronée). Nous pouvons suivre le déplacement dié¢gétique du
fantastique, qui passe du niveau extradiégétique au niveau intradié¢gétique ou
hypodiégétique. Le fantastique devient épisodique, relatif au point de vue d’un

5Selon P. Palavestra, 1’allégorie est une forme poétique « d’une grande extensibilité et flexi-
bilité qui par son adaptabilité naturelle a toute idée permet toutes sortes de variations de type, motif,
sujet, théme et genre, ainsi que 1’emploi simultané de traditions mythiques, folkloriques et littéraires
(en particulier le conte de fée), c’est-a-dire 1’'usage libre de nouveaux genres fantastiques (récits
gothiques et récits de cimeticre sur les fantomes et les mauvais esprits, les démons, les sorcicres, les
diables, les vampires etc.) » (ITamaBectpa 1989 : 18).
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héros dont la perspective est mise en question a un niveau diégétique supérieur
(d’habitude par un narrateur omniscient ou une instance d’autorité). Dans les
textes de Milovan Vidakovi¢, I’un des romanciers sentimentaux serbes les plus
lus dans la premicre moiti¢ du XIX® siccle, les esprits et les morts ramenés
a la vie sont des fraudeurs, ou des erreurs des sens ; la clé de lecture de ces
récits de démystification se trouve déja dans les morales des fables de Dositej
Obradovic® (Leipzig, 1788) :

N’y croyez pas, mes enfants, ce ne sont que de purs mensonges ! Mais écoutez I’expli-
cation. Il y a au cimetiére de grandes croix qui jettent leurs ombres au clair de la lune,
et alors celui qui dans sa jeunesse a appris a avoir peur, passant par 1a, voit ces ombres,
ou voit un chien courir, ou un chat dont les yeux scintillent dans le noir, ou encore une
croix putréfiée luisant et flamboyant : alors son imagination s’enflamme et son sang
s’agite, ’horreur se saisit de lui, et encore plus s’il est seul ! Voila comment sont nés les
fantdmes et les épouvantails ; les dragons volants, les fées et les chiméres. Une nuit, au
clair de la lune, notre vieille servante Ugrinka prit peur de sa propre ombre ; hélas a elle
malheureuse, elle cria, et prit ses jambes a son cou. Heureusement, on sortit devant elle
avec une chandelle, et elle comprit alors ce qui I’avait effrayée. La chandelle, c’est la
raison éclairée, qui nous donne a voir la vérité, alors que d’obscures superstitions font
que nous avons peur des poules et des ossements au cimetiére, qui ne peuvent jamais
faire de mal a personne (O6panosuh 2007 : 16).

Dans ces métamorphoses génériques, le mort-vivant des récits de miracles
se retrouve dans les contes moraux qui meénent vers la rationalisation du monde
(syndrome des Lumicres). Dans la littérature du classicisme, on accentue le
caractére du menteur. Dans une pi¢ce de Sterija, 4 menteur, menteur et demi
(ITormoBuh 2006), le baron menteur invente ’histoire de I’impératrice de la
lune, amoureuse de lui (le mensonge reproduit le cliché des récits amoureux
du sentimentalisme) : malheureuse en amour, elle meurt, mais reprend vie par
jalousie, car méme morte elle désire voir sa rivale. Le fantastique sert a carac-
tériser le personnage : le prétendu baron est menteur par intérét, alors que la
jeune fille naive accepte d’étre comparée a I’impératrice ressuscitée.

De nouvelles métamorphoses génériques de grande envergure suivent
le changement d’épistéme et la concentration positiviste sur le monde que la
science (ne) peut (pas) expliquer. Au XIX¢ siécle, on constate une « grande
migration » de types littéraires (d’un genre a I’autre), car le « paysage ontolo-

®Dans la littérature serbe il existe un mot spécial pour le genre qui se rapproche le plus de
I’essai et qui d’une part posséde une indépendance morphologique, et d’autre part apparait comme
un commentaire apres des fables. Il s’agit d’une morale polymorphe ou se mélent récits de vie,
proverbes, réflexions, aphorismes, qui servent a traduire le langage allégorique des fables en signi-
fications concretes. Dans I’esprit du rationalisme des Lumiéres, la croyance en ce qui n’existe pas,
chez Dositej, mais également chez un des romanciers serbes les plus lus dans les premieres décennies
du XIXe siécle — sera interprétée comme une erreur.
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gique » a changé ; le doute apparait, ce monde n’est plus interprété de manicre
univoque comme une réplique imparfaite du vrai monde. Dans ce nouveau
« paysage ontologique » (Pavel), les morts commencent a apparaitre dans une
position liminaire intermédiaire — ils ne sont pas suffisamment morts dans leur
corporéité dans ce monde, et pas suffisamment revivifiés dans I’éternité de
I’au-dela. Dans le nouveau paysage ontologique, idéal pour I’épanouissement
de la fantaisie, dans cet espace entre la croyance et son défaut ou le monde
privilégié du réel n’est pas assez bien défini, est créée une nouvelle figure du
mort-vivant. Il est devenu « et I’un et I’autre », « ni I’un ni I’autre », I’habitant
des deux mondes a la fois.

L’histoire de vampire est un sous-genre des histoires d’horreur, trés po-
pulaire dans la littérature serbe. « Le premier rapport de police officiel sur les
vampires, dont I’Europe a fait connaissance par I’intermédiaire des autorités
autrichiennes, et qui a été rédigé en Serbie en 17327 » (ITanaBectpa 1989 : 19)
témoigne de la diffusion répandue du récit sur le mort-vivant qui persécute les
vivants pour sucer leur sang. Parmi les ouvrages théoriques serbes consacrés
a cette problématique, nous voulons citer deux textes qui contextualisent les
histoires de vampire de maniere différente : I’étude d’ Ana Radin, Le motif du
vampire dans le mythe et la littérature (Pamun 1996), et celle de Marija Sarovié,
Les métamorphoses du complexe théematique du vampire : analyse comparatiste
du motif vampirique dans les ceuvres de R. Matheson, B. Peki¢, B. Vian et S.
Loukianenko (ILlaposuh 2008)%.

Nous avons choisi d’aborder le conte de Milovan GliSi¢, « Apres quatre-
vingt-dix ans » (I'mammuh 19800), dont le héros est Sava Savanovié, le vampire
serbe le plus connu et le héros du film d’horreur serbe le plus important, intitulé
Papillon de nuit. C’est également autour de ce personnage que s’est développé
un nouveau type de tourisme alternatif, le « tourisme d’horreur »°.

Si notre choix porte sur Sava Savanovié, c’est parce qu’il représente un
bon exemple d’inscription d’un héros déja existant, formé par I’imaginaire
folklorique, dans un texte écrit. Savanovi¢ posséde tous les attributs du vam-

"Palavestra remarque : « Le Chdteau d’Otrante de Horace Walpole n’est publié qu’en 1746 »
(ITamaBectpa 1989 : 19).

8Dans les ouvrages cités ’attention est surtout accordée aux traitements littéraires des motifs ;
les travaux de Tihomir Dordevié, Le vampire et d’autres créatures dans nos croyances et traditions
populaires (Tuxomup Bophesuh, Bavnup u opyea buha y nHawem HapooHom 8eposarsy u npedars)y),
ainsi que I’étude de religion comparée de Veselin Cajkanovi¢ Le vampire (Becennu Yajkanosuh,
Bamnup), sont paradigmatiques pour la reconstruction des récits sur le vampire qui ne sont pas
nécessairement d’origine littéraire.

?Sont proposés Pavolja Varos (Ville du diable), moulin a eau a Zarozje qui est visité la nuit
par des vampires, magie blanche dans la région de Negotin. Ce tourisme alternatif pourrait englober
aussi le tourisme fantastique — la visite de Rtanj, dont on dit que c’est une base extraterrestre.
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pire folklorique, différent de son double urbain. « Nous nous appuyons sur les
deux théses de Cajkanovi¢ qui correspondent & deux types de personnages de
vampires, déterminés par le milieu social (vampire villageois, rural, et vampire
noble, urbain). Pour les représenter, nous avons choisi les vampires de GliSi¢
et de Polidori' » (Illaposuh 2008 : 11). L’origine folklorique et la description
ethnologique nous intéressent moins que I’explication ethnologique (dans le
folklore, les vampires sont des morts auxquels la communauté n’a pas dit adieu,
ou I’a fait de maniére violente) ainsi que « le mouvement de 1’imagination
folklorique vers la transcendance esthétique et la transgression critique du
monde réel » (ITamasectpa 1989 : 29).

Dans son analyse des histoires de vampire de I’époque réaliste, Ana Radin
énumere les différents mécanismes de distanciation réaliste, les « stratégies
textuelles » qui sont autant d’exemples « de la contestation systématique des
phénomenes et des étres surnaturels, et de ce fait du vampire lui-méme ». Ces
mécanismes de prise de recul sont les suivants :

1.  «dédoublement des options narratives (introduction de deux narra-
teurs dont un est « objectif » et conteste le phénomene surnaturel,
alors que I’autre est « subjectif » et ne le questionne pas) ;

2.« choix d’un héros instable (sous I’influence des histoires terri-
fiantes et de sa propre superstition, le protagoniste croit percevoir
des phénomenes surnaturels qui n’existent pas en réalité) ;

3. «singularisation de I’espace et du temps (pour rendre floue la réalité
et permettre ainsi une erreur de jugement portant sur le phénomene
pergu — biais cognitif) » (Pamgun 1996 : 15-16).

La subordination générique du récit de vampire au récit réaliste souligne
la spécificité du vampire Sava Savanovic. Par rapport aux autres vampires dans
les textes des écrivains réalistes, il est ontologiquement plus convaincant, car
mieux authentifié. Malgré une stratégie de contestation de son existence (vers
la fin du récit, ce qui est arrivé est présenté comme une narration, et serait peut-
étre inventé), le texte de GliSi¢ confere a Sava Savanovi¢ la méme légitimité
ontologique qu’aux personnages « réels » — la rencontre avec le vampire est

19Marija Sarovié¢ énumére les traits distinctifs du vampire urbain ainsi que du vampire folklo-
rique. Malgré la stabilité du systeme thématique dans le cadre du contexte folklorique dont est issu
le vampire de Glisi¢ (le sous-titre y fait référence de maniere explicite), dans un contexte européen
plus large — ce systéme est beaucoup plus flexible: tant en ce qui concerne I’attribution du héros que
I’intrigue elle-méme (la faim et 1’érotisme du vampire, « I’amour et I’initiation vampirique, ensuite le
polymorphisme et I’androgynie, qui représentent I’ambivalence fondamentale du vampire » — beau-
coup de ces élements ne sont pas présents dans le modéle folklorique (ILlaposuh 2008 : 11). La seule
constante qui ne change pas est liée au domaine d’activité du héros qui se nourrit de sang et appartient
aussi au monde chtonien. « Son principal trait distinctif est la soif de sang » (ILlaposuh 2008 : 56).
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racontée d’un point de vue omniscient. Ceci n’est pas habituel dans un texte
réaliste ou le fantastique est inclus dans des enclaves narratives en tant que
monde subordonné (par exemple, dans le récit « Frere Mata », le héros se dé-
guise en vampire pour effrayer les prétendants potentiels et se frayer le chemin
vers la veuve du village). Cette capacité de métamorphose générique du récit
de vampire témoigne de sa vitalité et de son adaptabilité aux différentes for-
mations stylistiques. Dans la littérature du XIX¢ siécle, il était d’abord 1’objet
d’un traitement littéraire sérieux, ensuite parodié, et finalement pris en charge
par la littérature triviale.

Dans le conte de Dragutin Ili¢, « Le fantome du prieur » (Mnuh 1980a),
il n’y pas de vampire buvant du sang ; c’est I’esprit du prieur tué qui visite son
assassin, et ce n’est pas le sang du meurtrier qu’il suce, mais son ame ; il le
force ainsi a se repentir. Le mort est encore ressuscité, mais cette fois-ci comme
la « mauvaise conscience » persécutant les impies et les immoraux. Le fantas-
tique qui était au service de 1’eschatologie chrétienne ou de la caractérologie
des Lumieres, se rapproche maintenant de la psychologie réaliste. Dans « Le
fantome du prieur » nous assistons ainsi au conflit entre les mondes alternatifs
qui luttent pour la position dominante du monde privilégié, que 1’on estime étre
le monde réel du texte. Les autopersuasions rationnelles du meurtrier que le
spectre du prieur n’est qu’hallucination, vision de réve, provoquée par 1’émoi
et la peur, créent un monde alternatif qui introduit le doute dans le héros et
produit de I’incertitude lorsqu’il faut déterminer ce qui est existant :

— Que veux-tu de moi ?
L’ombre tendit les bras et je sentis la glace me percer de la téte aux pieds. C’était sa
main sur le sommet de ma téte (Mnuh 1980a : 48).

L’espace est singularisé et resémantisé a la manie¢re d’Hoffmann, et ainsi
les objets familiers ou les animaux domestiques apportent la prémonition d’un
monde sinistre :

Le chat scintillait des yeux et montrait ses dents blanches comme la neige, et il sem-
blait grincer dans ma direction. Ses dents aigués brillaient dans 1’obscurité du grenier,
et j’avais ’impression qu’un crane en surgissait, claquant dans ma direction (Mnuh
1980a : 48).

L’apparition du chat est un bon exemple de singularisation (le phénomene
nomm¢é uncanny) dont la fonction est de désigner un pouvoir transcendant,
dissimulé dans un objet ou un animal percus comme des €tres qui possedent,
a D’instar de I’homme, une conscience et une volonté. C’est un phénoméne
courant et les moyens de singularisation dévoilent les spécificités stylistiques
des auteurs. Chez Mileta Jaksi¢, dans le conte « Le réve de Noél », on trouve
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une figuration surréaliste de I’espace vivant duquel « sortent » les parties du
corps, surprenante vu 1I’époque de la création du texte :

Au moment méme ou il ouvrit les yeux, il aper¢ut une jambe saillir d’un coin de la
piéce, mais lorsqu’il voulut la regarder de plus prés, a sa surprise elle rentra dans le mur.
Et dans ’autre coin, un peu plus haut que le banc, il vit une oreille de son ami, mais
lorsqu’il regarda mieux, cela aussi rentra dans le mur (Jakmuh 1985 : 211).

Lorsque le fantastique a mis en doute le monde unifié et transcendant des
croyants, la réalité est devenue le réceptacle du numineux et on ne pouvait plus
la fuir ; il n’était plus possible de la transcender ni de I'unifier par 1’allégorie.
Tous les horreurs, désirs, espoirs, projections idéalisées, tout s’effondrait dans
la réalité méme. La mort a commencé a signifier la fin, et non le début d’une
autre vie (en régle générale de la vie vraie et méritée). Paradoxalement, c’est
a I’époque réaliste que 1’on traduisait intensément les histoires d”horreur em-
preintes du pathétique sentimental, et la littérature triviale, malgré les critiques
virulentes, laissait son empreinte sur la poétique dominante de 1’époque.

Quelle allure la mort prenait-elle dans un monde qui n’était plus unifi¢ ?
Le récit a perdu sa suite, sa « traduction » dans une autre histoire ; le fantastique
n’était plus allégorique. Les morts, exilés dans la mort rationalisée, expliquée,
sont devenus des vampires — ils sont revenus a la vie comme des héros de
ce monde. Un nouveau monde du fantastique a surgi des interdictions et des
désirs refoulés.

L’influence des histoires de cimetiere et de la littérature triviale est évi-
dente dans les textes « Morte, et pourtant vivante » de P. Mihailovi¢ et « Sous
la terre » de D. Ili¢, ou le motif du mort-vivant est également présent, mais
sous une forme inversée — le héros dans le coma est narrativisé comme un étre
humain mort, qui est en fait vivant.

Dans le conte « Morte, et pourtant vivante » (Muxaumosuh 1980), le narra-
teur renforce la dimension affective des sceénes ou les proches de la « défunte »
lui disent adieu, par le choix de la premiere personne du singulier et du point
de vue de la jeune femme que 1’on prépare pour son enterrement, alors qu’elle
est vivante, dans le coma, consciente mais incapable de changer sa situation.
Le récit est marqué par le pathétique, I’impuissance terrifiante et le chagrin
causé par la séparation avec les étres aimés. Le motif de la bien-aimée morte
s’avere trompeur, car vers la fin du récit la jeune femme va tout de méme se
réveiller du coma et retrouver la vie. Le conte donne a voir une gradation du
choc émotionnel d’un étre qui se sent vivre, alors que le monde le croit mort
(vivante dans un cadavre).

Dans un autre conte, intitulé « Sous la terre » (Mmmh 19800), 1’héroine
qui est dans le coma ne se réveillera pas dans le monde des vivants, mais dans
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un tombeau, entourée de squelettes. En accord avec la téléologie émotionnelle
(syntagme de S. D. Balukhaty) sur laquelle ce type de littérature est basé, I1i¢
profite du potentiel dramatique pour multiplier la mort (au lieu d’une seule,
il s’agit finalement de deux morts, car I’héroine accouche dans la tombe, et
la mére ainsi que le nouveau-né se trouvent entourés de squelettes) et pour
mettre le fantastique au service du pathos mélodramatique et sentimental. Le
pathétique sentimentaliste, tel une riviere souterraine, se jette dans le genre
du récit de cimetiere. La mort chrétienne sublime (mort joyeuse du salut) est
maintenant dégradée — rabaissée a une « erreur » (la femme meurt parce que les
vivants ne savent pas qu’elle est vivante). Le fantastique d’intervention et de
correction divine est impossible ; I’héroine reste dans le monde des squelettes
vivants pour devenir finalement un squelette elle-méme, avec son enfant dans
les bras. Nous devinons dans ce texte 1’histoire, dissimulée mais suggérée, des
relations familiales perturbées car le squelette qui tend le bras vers la femme
enterrée vivante est identifié — c’est le squelette de sa belle-mére. L’épouvante
de la mere désemparée se développe progressivement, jusqu’a la perte de tout
espoir que les vivants I’entendront et la sortiront de la terre car le fossoyeur
s’enfuit, terrifié par le bruit dans le tombeau.

C’est sur le potentiel mélodramatique et la téléologie émotionnelle que
repose également le fantastique dans le récit « Féte des morts » de Milovan
Glisi¢ (I'mummh 1980a). Le texte est centré sur 1’état liminaire d’une mére apres
la mort de son fils unique. La folie qui la prend, dans une lecture ethnologique,
est provoquée par le péché du chagrin trop fort pour le mort, chagrin qui perturbe
les décisions divines. Alors que chez Venclovi¢ 1’absence totale de téléologie
émotionnelle implique la prédominance d’une lecture allégorique et intellec-
tuelle, le fantastique dans le récit de GliSi¢ tire ses significations précisément
de la téléologie émotionnelle — du pathos, de la peine que la mére éprouve pour
son enfant mort. Aucune transposition dans un paysage ontologique différent,
dans la certitude de la foi, n’est possible dans un monde émotionnellement
aussi instable. Au prisme d’une lecture psychologique, le récit donne a voir
une mere déformée par le chagrin en proie a des hallucinations, dont le monde
réel est ébranlé par les apparitions, ce qui la mene a la folie ; si on lisait ce texte
comme un récit d’horreur (qu’il n’est pas), ce serait 1’histoire d’une héroine
qui passe dans le monde numineux du surréel.

Dans le conte de Janko Veselinovi¢ « L’éternité » (Becenunosuh 1980),
un hypothétique récit policier se greffe sur le récit d’horreur'. Ce conte est
intéressant car le retour du mort dans le monde des vivants se trouve dans une

"Pour une analyse plus détaillée de ce texte, voir I’article de D. Vukicevi¢ sur « La catabase
et les couches mythiques du conte ”L’éternité”” de Janko Veselinovi¢ » (Bykuhesuh 2009).



Les métamorphoses génériques du fantastique dans la littérature serbe du XIX siecle 149

relation de réciprocité — I’homme tué vient au mariage de son frére de sang,
alors que celui-ci visite le mort dans le tombeau. L’énorme potentiel narratif
li¢ au motif de la catabase renvoie aux couches archétypales des récits qui
étaient censés répondre aux questions sur ce qui se passe apres la mort. Méme
si ces réponses peuvent étre fantastiques ou bizarres et la narration profanée
a travers les chroniques scandaleuses de ceux qui ont eu des expériences de
mort imminente, ou sublimée par les théories eschatologiques des religions
différentes — le motif possédait en fait une fonction compensatoire importante,
car il permettait aux individus de supporter plus facilement la certitude de la
mort, et permettait a la communauté de se réintégrer vite apres le départ (la
mort) d’un de ses membres. Les freres de sang gardent tout le temps un statut
indécidable, basé sur leur double appartenance — ils sont a la fois morts et
vivants, pas suffisamment morts ou vivants. Ce statut « et ’un et 1’autre », ou
«ni I’'un ni I’autre » sera exprimé par des relations ambivalentes qu’on nouera
avec eux'?. Cette interprétation des héros de fiction coincide avec la description
ethnologique de la phase liminaire du défunt. Dusan Bandi¢ écrit : « Le défunt,
durant la premiére année apres son déces naturel, biologique, se trouve entre la
mort et la vie. On ne peut pas dire qu’il soit vivant (...) mais en méme temps,
on ne peut pas non plus le définir comme mort. » Le défunt est « de moins en
moins vivant, et de plus en plus mort... Cette libération du mort, donc, n’est
rien d’autre que la mort exprimée par le langage animiste, le fait de mourir
apres le déceés » (Bandi¢ 1990 : 105).

Dans les textes analysés, le mort-vivant personnifie a la fois le chagrin
causé par la séparation, la tentative de transgression du tabou ultime (la mort), le
remords, la preuve de la justice éternelle et I’horreur de I’inconnu et du différent.

Dans les romans de Pera Todorovi¢ (La mort de Karageorges (Tonoposuh
2022), La mort du prince Mihailo), les réves représentent le domaine idéal du
fantastique poétique — de la métaphorisation de la mort ainsi que de la symbo-
lisation innovante, mais aussi de la projection didactico-éthique (la mort est
annoncée aux victimes et a leurs meurtriers). Comparé au fantastique biblique
(allégorique), le fantastique onirique (réves prémonitoires, cognitifs) offrait
une symbolisation individuelle du monde codée par I’expérience authentique
du personnage ; il ne portait pas de vérité ou de message universels, mais la
vérité d’un seul (celui qui révait).

12 Cette relation ambivalente avec le défunt, aprés son frére de sang, est la plus difficile a
rompre pour ceux qui lui sont les plus proches — ses parents. La mére de Branko essaie d’embrasser
son fils, d’établir la relation habituelle, mais avec le défunt qui visite les vivants on ne peut pas
renouveler les relations de ce monde.
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La prose de Simo Matavulj se caractérise aussi par le fantastique psy-
chologique et la profondeur symbolique de la mort. Ses contes « Paques de
Pilip Vrleta » et « L’hallucination de notre gentilhomme » ont annoncé un
nouveau type de prose serbe!’. Dans ces contes le statut ontologique du héros
reste indécidable et ouvert a ’interprétation : il en va ainsi et de Pilip Vrleta
mort/ressuscité qui, bien qu’a son lit de mort, n’arrive pas aisément a se sé-
parer de la vie (MaraByss 200706), et de la dame-squelette, a mi-chemin entre
I’étre réel et I’apparition, dont le héros se défend par une tentative consciente
de rationaliser son état :

— Qu’avez-vous vu ?

— Une figure de femme dont la téte était livide, en train de se décomposer ! ... Com-
prenez-vous, un cadavre qui pouvait avoir quinze ou vingt jours, mais un cadavre dont
les yeux étaient toujours vivants, témoignant de la persistance du monde ! Sur la téte,
elle avait un fichu verdatre, mais comme fait d’eau, semblable a une chute d’eau mais
raide, comme par magie. Une odeur de pourriture émanait du spectre (Marapysb 2007a :
358-359).

Cette prose a été écrite sous la forte influence de la prose d’Huysmans
(son roman 4 rebours est mentionné dans le texte) ; alors que la prose de Gligi¢
s’inspire du modele gogolien, celle de Matavulj donne a voir un traitement
radicalement différent du fantastique, proche du symbolisme francais ainsi
que des visions poétiques de I’amante cadavérique'®.

Pour terminer, nous nous pencherons sur une autre histoire fictionnelle
du mort-vivant, le conte de Radoje Domanovi¢ « Le Prince Marko de nouveau
parmi les Serbes » (Jlomanosuh 2009). Le récit est construit sur un parallélisme
grotesque : le monde épique du héros épique contre la Serbie bureaucratique de
la fin du XIX¢ siecle (I’époque de Domanovic). Contrairement au film frangais
Les visiteurs, ou les héros nationaux — le chevalier et son serviteur (pendants de
Don Quichotte et de Sancho Panga) sont soumis aux erreurs cosmiques, obligés
a comparer le monde actuel et celui du passé ainsi que leurs valeurs, dans la
perspective de Domanovi¢, le destin de Marko Kraliévitch (Marko Kraljevic)
s’accompagne d’un « rire affreux » et de son meurtre grotesque. Marko, autre-
fois héros épique et maintenant vampire, devient le signe d’une pathologie pro-

13Selon Ana Radin, « ”L’hallucination de notre gentilhomme” de Matavulj annonce une nou-
velle étape de I’écriture du vampirisme dans la littérature serbe. Cette étape n’est plus basée sur le
systéme de pensée mythologique animiste, mais sur un systéme qui résulte du paradigme scientifique
du monde moderne. » (Pagun 1996 : 269).

14Chez J. Potocki, dans Manuscrit trouvé a Saragosse, la femme désirée se transforme aussi
en cadavre.
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fonde de la nation'>. L’histoire de vampire est au service de la satire politique ;
elle sert a démystifier la faillite de ceux qui prennent le plus grand héros serbe
pour vagabond, vampire, forgat, policier, fou'®. Chez Domanovic¢, ce sont les
Serbes qui tuent leur plus grand héros, et non Dieu (variante folklorique de la
mort) ni I’ennemi lors de la bataille de Rovine en 1395 (version historique).
Nous suivons sa trajectoire a travers un monde multiple — mort documentaire
a Rovine, symbolisation épique de la mort, et mort dévastée du héros dans la
satire politique.

Le conte suscite I’intérét par la confrontation entre le fantastique allé-
gorique et le fantastique épique, et la subordination du second au premier.
Toutefois, les deux se situent a la lisiere du fantastique, contestables du point
de vue des partisans du fantastique pur. Il est tout aussi intéressant de constater
que la spécificité du fantastique épique est reconnue dans la classification de
Vuk Stefanovi¢ Karadzi¢. Dans son ouvrage Vie et coutumes du peuple serbe
(1867), il distingue « Héros et leurs chevaux » des « Choses inexistantes »
(Kapayuh : 1972). Maria Dabrowska-Partyka donne 1’explication suivante :
« il est évident que I’historicité, en tant que valeur la plus désirable de 1’épique,
a surgi au premier plan. C’était d’autant plus facile que I’hyperbolisation, la
parabolisation et I’allégorisation étaient des procédés traditionnels de I’épopée
classique, et méme classiciste » ([ladbpoBcka-ITlaptuka 1989 : 80).

Le mort-vivant, redonnant vie et reprenant vie lui-méme dans différents
univers de genre, a connu un mouvement a travers le monde de la fiction qui
n’était en aucun cas linéaire : nous voyons que durant le XIX¢ siecle il apparait
dans les mythes, les contes de fées, les récits de miracles, les contes didactiques,
les études de caractére, les histoires d’horreur, la narration psychologique...
Nous avons essayé de suivre cette métamorphose générique, mais notre des-
sein était de suggérer son mouvement plutdt que de proposer une navigation
précise. Finalement, en étudiant les morts fantastiques, nous avons en fait
traité des peurs dominantes — peur de dieu, de la nature humaine imparfaite,
de la perte d’autrui, des représentations erronées sur le monde et la place que
nous y tenons, de la fausseté des sens et de I’expérience. N’avons-nous pas,

5 Dans le monde de Domanovié, les vraies valeurs ne sont pas remplacées par de fausses,
mais les fausses sont nommées vraies. Le héros mort est ramené a la vie pour tuer le chant méme
ou il perdure. Dieu, qui hausse les épaules au début, laissant 8 Marko de décider s’il va de nouveau
descendre parmi les Serbes, se met a sourire — content d’avoir raison, comme toujours. C’est un
dieu joyeux qui rit de I’effort sisyphéen du héros pour changer le monde. Mais, lorsqu’il retrouve
le héros en pleurs, ce dieu soupire.

t®Marko Kraliévitch meurt pour la troisiéme fois — il ne meurt pas sous un sapin, ni enterré
au monastere de Hilandar (versions folkloriques), ni dans la bataille de Rovine en 1395 (version
historique), mais dans un asile de fous.
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en écrivant sur le fantastique, ouvert la « boite de Pandore », la « poche psy-
chotique » ou nous cachons les vérités et les secrets sur nous-mémes ; et le
fantastique n’est-il pas I’histoire de ce que nous sommes et non de ce que nous
ne sommes pas, un psycho-récit de nous-mémes, qui prenons forme dans les
mondes possibles alternatifs.
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Hparana b. Bykuhesuh
Haba Y. Bypuh

KAHPOBCKE METAMOP®O3E ®AHTACTUKE VY CPIICKOJ
KBIMXXEBHOCTH 19. BEKA

Pesume

®danTactiyHa npo3a y (oKycy Haler UCTpakuBama o0yXBara jeZiaH BEK CpIICKE
KEIDKEBHOCTH (01 moueTaka 19. Beka ;1o npBux aeneHuja 20. Beka). [{usb uctpaxusama
jecre npaheme rerese paHTACTHYHOT BE3aHOT 32 MOTHB CMPTH — YKa3UBAaHE HA HCTOBE
YKaHPOBCKE Bapujalnje y ajJeropujckuM XpHirhaHcko TUIaKTHYKUM NpuYama, npuaama
CTpaBe U ykaca, BAMIIMPCKO] MPO3H aJli M y KaHPOBHMa IOITyT HJIuIIe, rpal)ancke kome-
JiMje, ayTopcke 0ajke, HayqHO(]aHTacTHYHE ipame, HayuHo(paHTacTHaHOT poMana. C jeaue
CTpaHe aHaJIN3a je yCMepeHa Ka OTKPHBabY ,,HajMamber 3a)eHUUKOT cajipykaresba’ GpaHTa-
CTUYHOT, a C IpyTe, y PaBIly [IPOyYaBamba pa3inKa y3pOKOBaHUX )KaHPOBCKUM KOHTEKCTOM.
[Nonazehn o baxTnHOBUX Tymauema KibHKEBHUX JKaHPOBa Kao ,,(uirepa” Kpo3 Koje ce
nporyTa oipelyeHo uckycrBo, 1 MykooBOr MPOMHUIIIIbaka JIOMUHAHTHHX eMTUCTEMAa KOjuMa
ce Ta MCKyCTBa IOCpeyjy, aHaiu3y (paHTaCTHYHHUX CBETOBA MPTBHX 3aCHOBAJIM CMO Ha
Ipeno3HaBamky KOMIUIEMEHTAPHUX Be3a M3Mel)y MUMETHUKOT M (paHTaCTHYHOT UCKYypCa.
Craka (opmanuja, yuspuiheHa JOMUHAaHTHUM XXaHPOBHMA, cTalOmiIn30Bana je oapeheH
Mozel (paHTaCTUYHOI M YHyTap CBake ce jaBjpasjia 1orpeda 3a ,,ApyraunjomMm (HUKIHOHA-
JU3annjoM” MPTBUX. YCIIOH ajleropujcke paHTacThKe NpaTuiii CMO Ha IPUMEPUMa ITPo3e
I'aBpuna Credanosuha BeniyioBuha; ycrion no3utuBu3Ma, Ha puMep, OTBOPHUO j€ IMyT
HayyHo] (panTacTuim utx. [loceOna naxma je nocsehena Bamnupcekoj nposu (M. [imumih)
u MeJonpaMckuM odpasama Motusa cMptu (M. [nmnuh, J1. Wnuh, I1. Muxannosuh). ¥
10Jby HAIIEI MCTPAXKUBamka HUje Ouia ercka (GUKIMOHANM3alMja CMPTH Beh IpruMapHO
OHa KOja je MmoYrBaja Ha KOHIICTITyaIn3aluju 3acTpairyjyhe onacHe rpanuie HeOuha.

Kibyune peun: danTacTHKa, )KaHp, alleropyja, BaMIIMPCKa 1po3a, MEIoApPaMCcKa
(anTacTHKA, CTHIICKA (OpMAaIHja.



