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´ VAMPIRELLA ª ET 

´ THE LADY OF THE HOUSE OF LOVE ª : 

TRANSFORMATIONS M…TAMORPHIQUES, 

TRANSPOSITIONS M…TAPHORIQUES 
 
 
 

Dans sa cÈlËbre Ètude sur líaphasie, o˘ il postule que le 
langage síorganise autour de deux pÙles ó líun quíil qualifie de 
mÈtaphorique, auquel il associe la similaritÈ, la sÈlection et la 
substitution, et líautre marquÈ par les figures de la contiguÔtÈ, la 
combinaison et la contexture, quíil nomme mÈtonymique ó, 
Jakobson suggËre que ce principe duel est ‡ la base de bien 
plus que le fonctionnement du langage. Selon son hypothËse, 
toute production culturelle oscille entre ces deux modes, bien 
que chacune entretienne plus ou moins díaffinitÈ avec líun ou 
líautre. Ainsi dans le domaine des arts plastiques, o˘ líon 
dÈcËle des mouvements divergents dans des styles qui se sont 
pourtant liÈs díun point de vue temporel, on discerne Ègalement 
une divergence de tendances : ´ on peut noter líorientation 
manifestement mÈtonymique du cubisme, qui transforme líobjet 
en une sÈrie de synecdoques ª, Ècrit Jakobson, en ajoutant que 
´ les peintres surrÈalistes ont rÈagi par une conception 
visiblement mÈtaphorique.150 ª Dans le domaine de la 
littÈrature, cíest la poÈsie, ´ gouvernÈe par un principe de 
similaritÈ ª, qui se rÈvËle essentiellement díordre mÈtaphorique, 

                                                 
150 R. Jakobson, ´ Deux aspects du langage et deux types díaphasie ª, in 
Essais de linguistique gÈnÈrale, Paris, Minuit, 1963, p. 63. 
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tandis que la prose ´ se meut essentiellement dans les rapports 
de contiguÔtÈ151 ª, et manifeste de ce fait une affinitÈ avec la 
mÈtonymie. Líart dramatique, toujours selon Jakobson, entre en 
corrÈlation avec la poÈsie, donc avec le mode mÈtaphorique ; le 
texte narratif, et surtout le texte rÈaliste, se fait remarquer par la 
forte prÈdominance du procËs mÈtonymique. Ce classement, 
faut-il le rappeler, a eu une influence considÈrable sur la critique 
littÈraire pendant les annÈes suivant sa publication, malgrÈ (ou 
peut-Ítre gr‚ce ‡) son aspect ´ binariste ª quelque peu 
rÈducteur152. 

Líopposition que Jakobson Ètablit entre le dramatique et 
le narratif constitue une distinction qui remonte aux conceptions 
classiques du rhÈtorique. Chez Aristote, par exemple, la 
diegesis et la reprÈsentation directe que donne líart dramatique 
sont les deux volets de líimitation poÈtique, la mimesis. Angela 
Carter rejoint pourtant Jakobson lorsquíelle affirme que le rÈcit, 
Ètant essentiellement de nature combinatoire, suit un axe 
mÈtonymique : ´ (Any) narrative (Ö) will extend through time in, 
more or less, a straight line, its course determined by the 
characteristic copulas of the story : ëand thenÖí ëbut thenÖí ª ; 
elle associe Ègalement la mÈtaphore ‡ líart dramatique dans 
une courte remarque ‡ propos de la premiËre de ses cinq 
piËces radiophoniques : ´ ëVampirellaí is about vampirism as 
metaphor153 ª Cíest prÈcisÈment le rapport de cette piËce ‡ une 
nouvelle quíelle a engendrÈe, ´ The Lady of the House of 
Love ª qui retient notre attention ici154. Bon nombre de 

                                                 
151 Ibid, p. 67. 
152 Ricúur accuse la linguistique structurale díun ´ zËle binariste ª, díavoir 
rÈduit la complexitÈ et la diversitÈ des tropes pour ne garder que la mÈtaphore 
et la mÈtonymie (La mÈtaphore vive, p. 364). 
153 Come unto these Yellow Sands : Four Radio Plays, p. 7. ´ Vampirella ª fut 
diffusÈe par la BBC en 1976 
154 ´ Vampirella ª et ´ The Lady of the House of Love ª sont uniques dans 
líúuvre cartÈrienne, en ce que la premiËre est la seule piËce ‡ avoir ÈtÈ 
adaptÈe en nouvelle. Sa deuxiËme piËce, ´ Come Unto these Yellow Sands ª, 
inspirÈe de la vie du peintre parricide Richard Dadd, est restÈe sans 
rÈÈcriture ; les piËces ´ Puss in Boots ª et ´ The Company of Wolves ª sont 
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remarques que Carter formule en guise díexplications au sujet 
de ses propres piËces radiophoniques laissent entendre que 
líart dramatique en gÈnÈral, mais surtout la radio, constitue un 
genre plus propice ‡ líÈpanouissement de la mÈtaphore que 
tout autre genre narratif, quíil síagisse de la nouvelle ou du 
roman. En prenant comme corpus ´ Vampirella ª et ´ The Lady 
of the House of Love ª, cet article se donne pour objet de 
contester líhypothËse selon laquelle le rÈcit ne partage pas le 
mÍme degrÈ de figuralitÈ que la piËce. 

¿ premiËre vue, la proximitÈ temporelle de leur 
composition, ainsi que leur thÈmatique commune, conduisent le 
critique ‡ considÈrer la piËce et la nouvelle comme deux 
variantes díune seule histoire prÈsentÈe sous deux 
dÈclinaisons, le recto et le verso díun ruban de Múbius qui 
tourne sur lui-mÍme. Sans remettre en cause le fait quíil síagit 
de deux actes scripturaires indÈpendants et distincts, líon est 
nÈanmoins tentÈ de penser quíils sont motivÈs par une mÍme 
impulsion crÈative, que piËce et nouvelle constituent une double 
refonte, dans des moules diffÈrents, de la mÍme diÈgËse. Mais 
en dÈpit díun indÈniable chevauchement ó certaines lignes de 
la piËce sont importÈes in extenso dans la nouvelle ó, on 
discerne de nombreuses diffÈrences, et Carter elle-mÍme 
insiste autant sur la spÈcificitÈ de chacune díentre elles que sur 
leurs points communs ; sa remarque selon laquelle ´ each is 
quite different ª contrarie le dÈsir fÈdÈrateur de rapprocher les 
deux et díy voir des liens. Carter insiste Ègalement sur la 
primautÈ de ´ Vampirella ª en termes autres que ceux de la 
chronologie de composition (quatre ans sÈparent la publication 
de la nouvelle de la diffusion de la piËce). Si la piËce semble 
dotÈe díune naissance parthÈnogÈnÈtique ó ´ ëVampirellaí 
came to me as radio, with all its images ready formed, in terms 

                                                                                                
des adaptations de contes que Carter avait Ècrits quelques annÈes auparavant, 
le second ayant ÈtÈ Ègalement adaptÈ cinÈmatographiquement par Neil Jordan. 
Vers la fin de la vie de Carter, il fut question de faire un film de Vampirella avec 
ce mÍme cinÈaste. 
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of words and sounds ª ó, Carter met líaccent sur le geste 
maÔeutique qui a donnÈ naissance ‡ la nouvelle. La piËce est 
dËs lors conceptualisÈe en ´ raw material ª vampirisÈ par la 
plume romanciËre ; en ce sens, elle nía pas influencÈ la 
nouvelle autant quíelle lui a fourni les conditions de son Ècriture. 
Cíest ‡ partir de ce ´ cru ª que le rÈcit, plus soignÈ dans sa 
conception, plus ´ cuit ª dans son produit, devient possible. 

Cíest díailleurs en termes dí´ adaptation ª et non de ´ re-
formulation ª que líauteur conÁoit ce passage du mode 
dramatique au mode narratif. La distinction est díimportance, 
car si ce dernier prÈsuppose la notion de synonymie, Èvoque la 
possibilitÈ de dire la mÍme chose mais de faÁon diffÈrente, il 
níen va pas de mÍme pour líadaptation, qui contient, dans ce 
mouvement de transposition díun genre littÈraire vers un autre, 
un travail de mise en forme et díarrangement, avec tout ce que 
cela entraÓne en matiËre de rÈÈcriture. Une adaptation implique 
ainsi que la forme a une incidence non nÈgligeable sur le 
contenu, que le logos est dÈpendent de la lexis : dire quelque 
chose autrement revient ‡ dire autre chose. Il est clair que 
Carter fut curieuse díexplorer les diffÈrences artistiques entre le 
narratif et le dramatique et de cerner les modifications quíune 
transition vers un texte narratif impose. Ce travail díadaptation 
se conÁoit díailleurs comme pur exercice de style : ´ to see 
what would and would not work in terms of prose fiction ª. Le 
genre narratif, au moins dans sa guise de conte gothique, 
síavËre plus rigide que le mode dramatique et les changements 
sont exprimÈs ‡ la fois en termes de restriction et de limitation. 
Plus sujet au poids des conventions littÈraires, plus limitatif 
dans les possibilitÈs quíil ouvre ‡ líÈcrivain, le texte narratif 
síoppose ‡ lí´ open-endedness ª díune piËce radiophonique et 
nÈcessite líÈlagage de nombreux ÈlÈments qui font partie 
intÈgrante de la piËce maÓtresse. Cíest ainsi au risque díune 
perte que la piËce devient rÈcit. Le rÈtrÈcissement qui rÈsulte 
de ce passage díun mode ‡ líautre síexplique en partie par les 
rËgles affÈrant au genre de la nouvelle (´ the short story did not 
have sufficient space to discuss the nature, real and imagined 
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of vampirism ª), le souci de veiller ‡ une certaine concision, des 
considÈrations concernant líunitÈ esthÈtique, la nÈcessitÈ de 
maintenir une trame narrative ; mais ces contraintes 
níexpliquent pas tous les changements estimÈs nÈcessaires. 

MÍme si le rÈcit síappuie globalement sur les mÍmes 
ÈlÈments diÈgÈtiques que ceux de la piËce ó les tourments 
díune femme vampire que seul le baiser díun puceau peut 
libÈrer díune existence de mort-vivant ó, il introduit des 
diffÈrences díenvergure. La reprÈsentation de la comtesse, la 
Vampirella Èponyme de la piËce, la comtesse Nosferatu dans la 
nouvelle, ainsi que celle du jeune soldat, níest pas la mÍme 
dans les deux cas. Mi-succube, mi-enfant maudit, suspendue 
entre la vie et la mort, rongÈe par une Èternelle insatisfaction, la 
jeune Vampirella est marquÈe díune ambiguÔtÈ qui dÈstabilise 
líauditeur, qui se demande, tout comme le jeune hÈros intrÈpide 
díailleurs, si elle est rÈellement un vampire, ou simplement la 
victime díune curieuse psychopathologie familiale155. Le 
scepticisme de líauditeur est doublÈ du pragmatisme innÈ et du 
bon sens du hÈros, qui toutefois níest pas immunisÈ contre la 
peur, ressentant des frissons et souffrant díune anxiÈtÈ 
croissante : ´ I cannot in the least subdue a trembling in my 
hands ª. En revanche, le narrateur du conte dÈpeint la 
comtesse Nosferatu comme un vampire vorace et sanguinaire, 
dont la vraie nature est incomprÈhensible pour le hÈros de par 
son manque díexpÈrience et son innocence. Si, dans sa 
naÔvetÈ, il líestime ´ the hapless victim of inbreeding ª, le 
lecteur la sait tout autre. Le hÈros de la nouvelle agit dans un 

                                                 
155 Devant le spectacle du dÈsarroi de la comtesse, le hÈros affirme : ´ Oh I 
donít believe your silly talesÖ just the hysteria of a young girl. In this isolated 
place, at the back of beyond, with only the family portraits for company ª. Dans 
une rÈfÈrence transparente au ´ talking cure ª de Freud, il remarque : ´ We 
should take you away to Vienna, where doctors could examine you. You would 
stretch out on the therapeutic couch and the stern, quiet, bearded physician 
would tease from you during the slow intervals of healing time the confused 
origins of your sickness. ª La piËce formule les mÍmes suggestions, mais de 
faÁon plus humoristique : ´ yes, perhaps I shall take her to Vienna ; and we 
shall clip off her fingernails and take her to a good dentist, to deal with her 
fangs ª.  
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monde ‡ part, fait confiance ‡ sa rationalitÈ et ‡ sa raison, et 
níÈprouve ni peur ni doute : ´ the young man (Ö) did not shiver 
in the blast of cold air ª ; ´ though he feels unease, he cannot 
feel terror ª. 

Autre diffÈrence de taille : la piËce est fermement ancrÈe 
dans un contexte historique, si bien que líon peut mÍme 
dÈterminer que les ÈvÈnements sont censÈs dater de la fin du 
mois de juin 1914 ó dËs son retour ‡ Bucarest ‡ la fin de la 
piËce, le hÈros est informÈ de líassassinat de líarchiduc 
FranÁois-Ferdinand díAutriche ; en revanche, le conte est 
dÈnuÈ de tout ÈlÈment qui permettrait de le fixer dans un 
contexte temporel prÈcis, se dÈroulant ´ one hot ripe summer in 
the pubescent years of the present century ª. La piËce intËgre 
en outre des ÈlÈments de burlesque dans un thËme qui semble 
au premier abord relever de líÈpouvante : ´ I shall have to call 
on all my sang froid to deal with the situation ª remarque le 
hÈros en prenant conscience des pulsions hÈmatophages de la 
belle Vampirella. Composer pour les ondes semble faciliter un 
Èquilibre entre des genres a priori incompatibles ; Ècrire díun 
point de crÍte, sans tomber ni dans le mÈlodrame ni dans la 
comÈdie, par le maintien de ´ a knife-edge tension between 
black comedy and bizarre pathos ª. MÍme les noms de certains 
personnages portent un ÈlÈment díhumour : par homonymie, le 
nom Beane Èvoque ce qui níest plus (fort propice dans le 
contexte díune piËce sur les esprits et les vampires) ; bien que 
dans le cas du personnage de Blot, il síagisse díun caractËre 
modelÈ sur un vÈritable sujet historique, son nom síavËre 
particuliËrement riche en connotations, Èvoquant le sang ou 
tout liquide qui dÈborde et qui tache156. La nouvelle, pour sa 
part, est presquíentiËrement dÈnuÈe de tels ÈlÈments. 

Les contraintes imposÈes par le passage au genre de la 
nouvelle sont donc en premier lieu díordre structurel, mais elles 
sont sans doute moins dÈterminantes que díautres, qui 

                                                 
156 Líignoble níest pas loin non plus, dans des expressions telles que ´ a blot 
on oneís reputation ª. 
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rÈtrÈcissent ce que Carter nomme ´ líespace imaginaire ª : 
´ Radio always leaves that magical and enigmatic margin, that 
space of the invisible, which must be filled in by the imagination 
of the reader. ª Cíest effectivement cette ´ marge ª, cet 
´ espace ª, qui permettait de dÈvelopper les possibilitÈs 
mÈtaphoriques dans la piËce, díexplorer les analogies et les 
rÈsonances du vampirisme, de traiter le vampirisme en tant que 
mÈtaphore, plutÙt quíen instance gÈnÈratrice de mÈtaphore. Si 
la piËce ne tente pas de rÈpondre ‡ la question ´ quíest-ce que 
le vampirisme ? ª, elle entreprend nÈanmoins un examen díune 
variÈtÈ de situations aux allures vampiriques. Le vampirisme 
dans la piËce níest pas concept de base donnant lieu ‡ des 
avatars, mais succÈdanÈ, dÈj‡ figure mÈtaphorisÈe. La 
prÈdation, le cannibalisme, la nÈcrophilie, le systËme capitaliste 
sont autant díexemples de simulacres sans instance originale. 

Ecrire pour la radio implique díailleurs une narration ‡ 
trois dimensions, qui contraste avec líessentielle linÈaritÈ du 
rÈcit. Son attrait rÈside prÈcisÈment dans la possibilitÈ de 
superposer plusieurs voix et de ponctuer, ou accompagner, ces 
discours díeffets sonores, de les coupler ‡ des plages de 
silence. Le palimpseste díÈlÈments ‡ la fois distincts et 
complÈmentaires, ‡ líimage díune partition musicale, confËre ‡ 
la piËce une qualitÈ polyphonique qui est entiËrement absente 
de la nouvelle. Líúuvre radiophonique prend effectivement 
forme par le biais díun tourbillon de voix parfois littÈraires (celle 
du comte Dracula), parfois historiques (le cannibale Ècossais 
Sawney Beane, le nÈcrophile franÁais Henri Blot, la comtesse 
hongroise Elizabeth Baíthory). Ce mÈlange discursif a pour 
premier effet de dÈcentrer líaction gÈographiquement, en 
transportant líauditeur tantÙt dans un ch‚teau dans les 
Carpates, tantÙt vers le littoral Ècossais, tantÙt dans une salle 
díaudience parisienne ; en faisant entendre une pluralitÈ 
díopinions sur des phÈnomËnes de phagocytage, il introduit un 
vÈritable dialogisme. Si ces personnages tÈmoignent díune 
certaine extranÈitÈ vis-‡-vis de la trame de líhistoire elle-mÍme, 
ils sont tous liÈs ‡ Vampirella soit par parentÈ littÈraire, soit par 
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leur go˚t pour líignoble157. Ces ancÍtres de Vampirella, tels des 
‚mes en perdition, envahissent la piËce ; leurs portraits 
suspendus aux murs du ch‚teau pour surveiller le dernier fruit 
de leur lignÈe commentent et jugent, ch‚tient et rassurent, 
confortant Vampirella dans sa dÈpravation. A líimage des textes 
chantÈs par les chúurs antiques, les paroles quíÈnoncent ces 
damnÈs constituent un moyen (en líoccurrence dramatique) 
díÈviter le recours rÈpÈtÈ aux apartÈs ou soliloques des 
protagonistes, mais ils ne crÈent pas pour autant un effet de 
continuitÈ et de cohÈsion. Líeffet qui en rÈsulte est plutÙt celui 
díun díÈclatement. Leurs interventions brisent la trame narrative 
de la piËce, et ralentissent la diÈgËse, provoquent une sorte 
díeffet brechtien de ëdistanciationí(Verfremdungseffekt). Mais 
paradoxalement, cette pluralitÈ de voix focalise líattention de 
líauditeur sur le corps : sur la respiration et le ton, sur le dÈbit, le 
rythme et líÈlocution. Les paroles font entendre des accents 
prononcÈs ó des inflexions Ècossaises pour le couple 
Beane ó voire des langues ÈtrangËres : les premiËres paroles 
de Blot sont en franÁais (´ chacun a son go˚t. Moi je prÈfËre les 
cadavres ª) ; une remarque de Vampirella fusionne anglais et 
allemand : ´ How, as the Germans say, gem¸tlich ª. Ces voix 
sont les voix de líinnommable, de ceux qui sont exclus de la 
sociÈtÈ civilisÈe et policÈe, et symbolisent le retour du rÈprimÈ 
dans cette confusion de voix babÈliques et archaÔques. Tous 
des exilÈs, tous des parias ó tous sont bannis du texte de la 
nouvelle, mÍme celui qui doit Ítre le plus emblÈmatique des 
vampires : ´ Even Vampirellaís father, Count Dracula himself, 
was forced to bow out. ª 

La transposition en nouvelle entraÓne un apaisement de 
cette dimension dialogique emblÈmatique de la piËce. La 
polyphonie síestompe, le chúur des voix qui tendait parfois 
vers une cacophonie disparaÓt. La fonction narrative qui circule 

                                                 
157 Le cannibale Sawney Beane qui livre une diatribe au vitriol contre 
líexploitation des pauvres, est prÈsent en sa capacitÈ díÈpoux de la 
gouvernante de Vampirella. 
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si librement dans ´ Vampirella ª est ainsi restreinte dans la 
nouvelle ‡ un narrateur extradiÈgÈtique (et sporadiquement 
deux narrateurs intradiÈgÈtiques, la comtesse et le jeune 
soldat). La loquace Mrs Beane de la piËce renaÓt en gardienne 
muette, qui ne communique que par gestes. Le passage au 
rÈcit implique en fait une dÈcarnalisation autant quíune 
dÈcarnavalisation. Carter remarque de faÁon Èclairante que la 
nouvelle est ´ leaner ª, dÈgraissÈe du superflu, quíelle tire sa 
cohÈrence esthÈtique de ses Èchos internes et non des 
rÈsonances (ou autres Èchos) quíelle dÈclenche. 

Le corps níest prÈsent dans le conte que dans son 
absence : le miroir accrochÈ au mur de la chambre du vampire 
ne renvoie que du vide (´ does not reflect a presence ª) ; des 
m‚nes (´ intangibles ª) hantent le jardin du ch‚teau ; les 
revenants du village ´ manifest their presence by shadows ª, la 
comtesse elle-mÍme est ´ a cave full of echoes ª ; ´ a girl with 
the fragility of the skeleton of a moth, so thin, so frail that her 
dress seemed to him to hang suspended, as if untenanted in 
the dark air, a fabulous lending, a self-articulating garment in 
which she lived like a ghost in a machine. ª 

Dans un mouvement parallËle, la transposition de cette 
histoire dans le genre gothique implique une retextualisation, 
qui la noue ‡ un intertexte littÈraire plus riche et plus dense que 
celui de la piËce. ¿ mesure que les rÈfÈrences littÈraires 
síÈpaississent, le corps au contraire síefface ; le corps vivace et 
volontaire de la piËce est condamnÈ au silence díun jeu de 
rÈpÈtitions Ècholaliques. La pluralitÈ de voix radiophoniques, qui 
contribue tant ‡ líÈpaisseur et ‡ la vitalitÈ de la piËce, 
síamenuise ‡ un simple Ècho ; et mÍme cette voix est retirÈe au 
protagoniste pour Ítre attribuÈe au narrateur anonyme : 

Her voice is filled with distant sonorities, like 
reverberations in a cave : now you are at the 
place of annihilation, now you are at the place 
of annihilation. (Ö) she is a system of 
repetitions, she is closed circuit (Ö) Her voice 
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with the rushing sonorities of the ocean in it, a 
voice that seems to come elsewhere and from 
her white, still throat (Ö) Her voice is curiously 
disembodied158. 

La vie que Vampirella est censÈe retirer de ses victimes 
en leur suÁant le sang se voit ainsi retirÈe díelle-mÍme par un 
narrateur anonyme ; la femme-vampire devient poupÈe 
mÈcanique, líensemble vide si archÈtypique de la fÈminitÈ dans 
le canon littÈraire. Cíest donc une textualitÈ qui prend la place 
de la texturalitÈ propre ‡ la radio, une textualitÈ qui va de pair 
avec une dÈcarnalisation. Il est particuliËrement significatif que 
les personnages historiques de la piËce (Blot et Beane) 
disparaissent. Mrs Beane est dÈpouillÈe de son nom, et devient 
´ her keeper ª, ou ´ the crone ª. Le conte substitue líanonymat 
‡ la diversitÈ trËs physique des personnages de la piËce. Bon 
nombre de rÈfÈrences littÈraires sont explicites. Les contes de 
fÈes constituent une source intertextuelle riche, et le rÈcit peut 
se lire comme une inversion de La Belle au bois dormant : le 
baiser du hÈros donne la mort159. Quelques lignes ó en 
líoccurrence, le chant du gÈant ó sont empruntÈes ‡ Jack et le 
haricot gÈant : ´ Fee fie fo fum/I smell the blood of an 
Englishman/Be he alive or be he dead/Iíll grind his bones to 
make my bread ª. Alice au pays des merveilles apparaÓt dans 
une brËve rÈflexion du narrateur ó ´ curiouser and curiouser ª. 
DËs líincipit, le lecteur ressent la prÈsence de The Wasteland, 
(surtout The Burial of the Dead) dans une bribe de phrase 
(´ too many shadows, even at midday ª), une prÈsence qui se 
confirme tout au long du rÈcit par des ÈlÈments variÈs, la 
lecture du Tarot de la comtesse Èvoquant celle de Madame 
Sosostris níÈtant que la plus Èvidente. Comme toujours, il y a 

                                                 
158 The Lady of the House of Love, p. 92 et The Bloody Chamber, p. 102. 
159 La comtesse se pique en effet le doigt sur une Ècharde. DestinÈ ‡ panser le 
flot de sang, ce baiser constitue un geste dÈpourvu de toute pulsion Èrotique ó 
´ the innocent remedies of the nursery ª. 
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un clin díúil ‡ Shakespeare, ici sous la forme de la description 
de la chambre de la comtesse, assimilÈe ‡ ´ Julietís tomb ª. 
Díautres dÈtails ont líeffet de dÈclencher une chaÓne 
díassociations chez le lecteur, telle la robe de mariÈe (´ antique 
bridal gown ª) que porte la comtesse dans ´ The Lady of the 
House of Love ª. LíÈtat de dÈlabrement du ch‚teau, ainsi que 
les rideaux fermÈs en permanence renvoient clairement ‡ 
líapparence díun autre habitant díun manoir o˘ líamour ne 
rÈside plus, Miss Havisham de Great Expectations160. Les 
rÈfÈrences aux automates ó ´ her voice is curiously 
disembodied ; she is like a doll, he thought, a ventriloquistís 
doll, or, more, like a great, ingenious piece of clockwork ª ; 
´ the mechanism within her fails her, now, when she needs it 
most ª ó rappellent Olympia dans Der Sandmann, de E.T.A. 
Hoffmann. Líintertexte est pourtant plus large que ces simples 
renvois littÈraires : ainsi le pictural est-il prÈsent dans les 
rÈfÈrences aux tableaux mÈdiÈvaux de ´ la jeune fille et la 
mort ª et líopÈra dans la description de la comtesse comme 
´ queen of the night ª. 

La nouvelle qui sort pour ainsi dire des entrailles de la 
piËce, dÈpouillÈe de toute dimension dialogique, pourrait 
sembler quelque peu appauvrie et affaiblie. Or, il níest plus 
question ici de traiter le vampirisme en tant que mÈtaphore, de 
parcourir des chaÓnes de rÈsonances ni de sonder des 
manifestations diffÈrentes de relations vampiriques. Le rÈcit 
considËre le vampirisme comme principe díorganisation dans le 
contexte plus large du genre du gothique161. En tant que tel, il 
dÈpend non seulement dí´ effets de gothique ª, mais 
                                                 
160 Les vÍtements que porte Vampirella dans la piËce sont moins connotÈs ó 
´ white muslin dress completed with paisley shawl ª. La mousseline et le ch‚le 
de cachemire sont remplacÈs par un sous-vÍtement diaphane, tachÈ de la 
marque díune possible transgression : ´ a white nÈgligÈ stained a little with 
blood ª. 
161 T. Todorov remarque quíil est difficile, voire impossible, de cerner líhistoire 
fantastique par le biais díun ´ style ª quelconque, et que líidentification des 
fonctions quía le fantastique dans une úuvre se profile comme une dÈmarche 
plus fructueuse. Voir Introduction ‡ la littÈrature fantastique, 1970, Paris, Points 
Seuil, p. 98. 
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Ègalement de la description, qui, comme le rappelle G. Genette, 
constitue un ÈlÈment incontournable pour tout rÈcit162. Cíest au 
sein des passages descriptifs que líon voit surgir son intense 
mÈtaphoricitÈ. Le rÈcit a nÈcessairement recours ‡ la 
mÈtaphore sans pour autant la prendre pour objet. De par le fait 
quíil est pris dans les entrelacs díun riche intertexte, le rÈcit ne 
peut contourner la mÈtaphore ó celle de la rose est díailleurs 
longuement dÈveloppÈe dans ´ The Lady of the House of 
Love ª. Les deux axes orthogonaux que propose Jakobson 
prennent des allures de Sylla et Charybde et semblent nous 
conduire dans des eaux fort turbulentes. Il paraÓt plus pertinent 
díaffirmer quíil y a du mÈtonymique dans la mÈtaphore, tout 
comme du mÈtaphorique dans la mÈtonymie163. En derniËre 
analyse, il apparaÓt donc impossible de soustraire le conte du 
domaine de la mÈtaphore164. Mais ‡ un niveau encore plus 
fondamental, tel que la recherche post-structuraliste (post-
Jakobson) líillustre, il est impossible díÈvacuer du discours la 
mÈtaphore, de parler de la mÈtaphore autrement que 
mÈtaphoriquement. Comme le signale Ricúur, ´ Il níy a pas de 
discours sur la mÈtaphore qui ne se dise dans un rÈseau 
conceptuel lui-mÍme engendrÈ mÈtaphoriquement. Il níy a pas 
de lieu non mÈtaphorique dío˘ líon aperÁoive líordre et la 
clÙture du champ mÈtaphorique. La mÈtaphore se dit 
mÈtaphoriquement165.ª Le passage díun genre littÈraire ‡ un 
autre ne peut nullement occulter cet aspect mÈtaphorique. 
 

StÈphanie Amar-Flood 
 

                                                 
162 ´ [L] a dÈsignation la plus sobre des ÈlÈments et des circonstances díun 
procËs peut dÈj‡ passer pour une amorce de description ª. GÈrard Genette, 
´ FrontiËres du rÈcit ª, Communications 8 : Líanalyse structurale du rÈcit, Seuil, 
p. 162. 
163 Voir Umberto Eco, SÈmiotique et philosophie du langage, Paris, PUF 
´ Quadrige ª 2001, surtout pp.173-176. 
164 Eco remarque díailleurs que ´ parler de la mÈtaphore signifie parler de 
líactivitÈ rhÈtorique dans toute sa complexitÈ ª (ibid., p.139). 
165 La MÈtaphore Vive, p. 364 
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