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LE CONDITIONNEL ET LES QUANTIFICATEURS CARDINAUX

Asist. univ. Diana ANDREI
Universitatea de Vest din Timisoara

Résumé : Dans le présent article nous nous proposons de démontrer I’existence des
contraintes combinatoires entre certains quantificateurs cardinaux et le conditionnel. Notre
démarche comportera quatre volets :

1.1. Analyse des valeurs de selon SN

2.1. Analyse des traits du conditionnel

3.1 Définition et classification des quantificateurs
4.1. Analyse de la structure:

Selon SN + conditionnel + au moins, au plus, exactement/*exactement, presque, moins de
+ numéral cardinal

A la fin de cette analyse nous espérons démontrer que le conditionnel accepte des
combinaisons avec certains quantificateurs cardinaux, tout en refusant d’autres.
Mots-clés : conditionnel, contrainte combinatoire, quantificateur cardinal

1.1. Analyse des valeurs de selon SN

Dans les analyses menées jusqu’a présent, selon SN est considéré comme un
marqueur évidentiel. Nous reprenons la notion d’évidentialité telle qu’elle a été définie
et utilisée par Patrick Dendale & Danielle Coltier : ’Le terme d'évidentialité est un
calque de I'anglais evidentiality, di a Co Vet (1988). Le terme d'evidentiality fait depuis
le milieu des années 80 partie du vocabulaire linguistique, a coté de et en concurrence
avec le terme de modality.”” (Dendale & Coltier 2004b: 589)

Un marqueur évidentiel sert a préciser soit la source de I’information qui est mise
en circulation dans un énoncé, soit I’accés a cette information. L’exemple le plus
souvent cité comme le systeme le plus complexe de mise en évidence de la source de
I'information est celui de Barnes qui prend comme base d’études le systeme
morphologique du tuyuca. (voir Dendale 2003)

’Pour ce qui est du terme de modalité (épistémique), nous I'opposons plutdt que
nous ne l'identifions a celui d'évidentialité. La modalité est l'indication de I'évaluation
faite par le locuteur de la qualité épistémique de l'information (douteux, probable...)”’
(Dendale & Coltier 2004b: 589-590).

Méme si la querelle des linguistes sur le statut de I’évidentialité et de la modalité
reste encore trés actuelle, nous considérons les deux termes comme distincts.
L’évidentiel indique la source ou I’acces a I’information, alors que le modal est une
appréciation de la source.

1.2. Valeurs de selon SN

Dendale & Coltier ont analysé de preés le probléme de selon SN. lIs en distinguent
trois valeurs:
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a- La valeur CONFORMITE- les contextes avec selon SN- conformité permettent

le remplacement par conformément a SN / en se conformant & SN / comme le veut SN :
(1) Il fabrique du papier selon un procédé ancien. (apud Dendale 2004b : 592)

b- La valeur DEPENDANCE - les contextes qui développent selon SN-
dépendance acceptent comme paraphrases : p dépend de SN / p est relation avec SN / p
est fonction de SN :

(2) Reb s'exprimait en portugais, y mélant parfois quelques mots d'espagnol,
d'anglais et de frangais, selon ses interlocuteurs et la ou les langues  qu'ils
connaissaient. (apud Dendale 2004b : 592)

c- La valeur Origine- les contextes en selon SN- origine peuvent étre paraphrases
par p vient de SN/ p a pour point de départ SN :

(3) Selon la théorie de Russell, les noms propres sont des descriptions définies
déguisées. (apud Dendale 2004 :592)

La derniéere valeur apparait fréeqguemment dans le texte journalistique et elle est la
seule que nous avons retenue. Le journaliste est obligé de préciser toujours la source des
ses informations. Dans les énoncés qui ne contiennent par explicitement selon SN, le
lecteur, grace a sa compétence discursive, peut reconstruire I’énoncé sous-jacent en
selon SN. Dans ce dernier cas, la source n’est plus explicite, mais implicite. Selon SN
implicite est synonyme, dans la plupart des cas, du pronom indéfini ON, qui exprime
une source générale, non précisée. Dans d’autres cas, en associant le discours du
journaliste avec les discours d’autres journalistes ou avec d’autres types de discours que
celui journalistique, le locuteur peut mieux préciser la source.

2.1. Analyse des traits du conditionnel

A la différence de I’indicatif, le conditionnel impose certaines contraintes de
nature combinatoire. Nous reprenons les trois traits dont Dendale 2001b parle dans son
article :

e trait évidentiel
e trait modal
e trait aléthique

Par trait évidentiel les auteurs de I’article désignent la capacité du conditionnel
d’indiquer la source de I’information ou la source du savoir. C’est le trait sur lequel
nous insisterons le plus. Le trait modal indique I’incertitude du journaliste par rapport
au contenu informationnel transmis, alors que le trait aléthique exprime la non prise en
charge de I’énonciateur du contenu informationnel transmis.

2.2. Le trait évidentiel du conditionnel

Ce trait nous intéresse notamment parce qu’il est lié a la polyphonie. Il indique la
co-existence de deux énonciateurs au niveau d’un méme énoncé. Un grand énonciateur-
E; (enchassant) qui correspond au journaliste et un petit énonciateur e, (enchassé) qui
correspond & la source du savoir. Les termes marqués en italiques sont empruntés au
discours de Bres.

Dans le texte journalistique la source du savoir est, dans la plupart des cas,
explicitée. Il reste parfois des cas ou elle ne I’est pas, mais cela arrive rarement, vu que
le texte journalistique devrait faire preuve de transparence envers son public. Préciser la
source du savoir conféere a I’article et implicitement a son auteur, ainsi qu’a I’institution
qu’il représente, une certaine renommeée.
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3.1. Classification des quantificateurs

Pour **former, au moyen de prédicats, des énoncés vérifiables sur un univers
d’interprétation, on dispose en logique classique de deux possibilités : nommer [...] et
quantifier [...] (Corblin 1997 : 9)

L auteur distingue deux types de quantificateurs : proportionnels (tout, certains,
la plupart, beaucoup, la majorité, trente pour cent) et cardinaux (n au moins, n au plus,
n exactement, presque n, moins de n). Il ajoute une troisieme catégorie, celle des
indéfinis cardinaux : un, deux, plusieurs, des.

En embrassant la distinction cardinaux/proportionnels qui, selon Corblin, est ’la
plus forte et probablement la plus fondamentale.”’(Corblin 1997 : 15) nous retiendrons
seulement la catégorie des quantificateurs cardinaux. Ces derniers acceptent des
représentations mathématiques de type :

n au moins= la quantité posée est supérieure, voire égale an (> an)

n au plus= la quantité posée est inférieure, voire égalean (<an)

n exactement= la quantité posée est égale an (=an)

presque n= la quantité posée est inférieure/ supérieure a n, mais jamais égale
moins de n= la quantité posée est inférieure a n, mais jamais égale

L’élément commun de la série ci-dessus est I’existence d’un seuil qui est marqué
par n et par rapport auquel il y a des variations montantes (n+1), descendantes (n-1) ou
il n’y en a pas - égalité (n=n)

4.1. Analyse de la structure:

Selon SN + conditionnel + au moins, au plus, exactement/*exactement, presque,
moins de + numéral cardinal

Les informations a caractére théorique sur les quantificateurs cardinaux, ainsi que
sur le conditionnel, nous serviront de support afin de procéder a I’analyse de notre
corpus. Les énoncés sont des extraits de journaux présentant les sévices infligés aux
prisonniers lIrakiens par les soldats Américains dans les prisons d’Irak. Le théme a
débuté en 2004 sans avoir épuisé son potentiel journalistique.

Nous reprochons a notre corpus le fait qu’il y a un seul exemple qui contient dés
son origine un quantificateur cardinal. Il s’agit de I’énoncé (1.1.) A partir de ce premier
exemple, I’idée d’une certaine corrélation entre le conditionnel et les quantificateurs
cardinaux nous est venue a I’esprit. Mais comme ce type d’exemples apparait assez
rarement, nous avons décidé de prendre en considération des énoncés avec des indéfinis
cardinaux et sur lesquels nous avons ensuite opéré des modulations. Suite a ces
modulations nous avons obtenu des énoncés avec des quantificateurs cardinaux.

(4.1) [...] Au moins un prisonnier aurait été torturé a mort, selon le sergent
Ivan Frederick. (Libération 04.05.2004)

(4.2.) Un prisonnier (tout) au plus aurait été torturé a mort, selon le sergent
Ivan Frederick.

(4.3.) Un prisonnier *exactement aurait été torturé a mort, selon le sergent
Ivan Frederick.
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(4.4.) Un prisonnier *"exactement’ aurait été torturé a mort, selon le sergent
Ivan Frederick.

(4.5.) Un prisonnier exactement aurait été torturé a mort, selon le sergent lvan
Frederick.

(4.6.) "’Un prisonnier exactement aurait été torturé a mort’’, selon le sergent
Ivan Frederick.

(4.7.) Un prisonnier exactement aurait été torturé a mort, selon le sergent Ivan
Frederick.

(5.1.) [...] 9000 Irakiens seraient détenus dans 16 prisons ou centres de
détention sous commandement américain, selon les autorités américaines.
(Libération 04.05.2004)

(5.2.) [...]1 9000 Irakiens au moins seraient détenus dans 16 prisons ou centres
de détention sous commandement américain, selon les autorités
américaines.

(5.3.) 9000 Irakiens (tout) au plus seraient détenus dans 16 prisons ou centres
de détention sous commandement américain, selon les autorités
américaines.

(5.4.) 9000 Irakiens *exactement seraient détenus dans 16 prisons ou centres
de détention sous commandement ameéricain, selon les autorités
américaines.

(5.5.) 9000 Irakiens "’exactement’” seraient détenus dans 16 prisons ou centres
de détention sous commandement américain, selon les autorités
américaines.

(5.6.) 9000 Irakiens exactement seraient détenus dans 16 prisons ou centres de
détention sous commandement américain, selon les autorités américaines.
(5.7.) 79000 Irakiens exactement seraient détenus dans 16 prisons ou centres
de détention sous commandement américain’’, selon les autorités
américaines.

(5.8.) 9000 Irakiens exactement seraient détenus dans 16 prisons ou centres de
détention sous commandement américain, selon les autorités américaines.

(5.9.) Presque 9000 Irakiens seraient détenus dans 16 prisons ou centres de
détention sous commandement américain, selon les autorités ameéricaines.
(5.10.) Moins de 9000 Irakiens seraient détenus dans 16 prisons ou centres de
détention sous commandement américain, selon les autorités ameéricaines.

Avant de poursuivre notre analyse, nous précisons que nous considérons les
quantificateurs cardinaux comme des moyens d’expression de la focalisation de la
quantité posée n. Entre I’énoncé (5.1.) et les autres énoncés des séries correspondantes il
y a des différences d’interprétation. Ils ont en commun I’idée de prise de distance par
rapport a un certain contenu propositionnel. Ce qui les sépare c’est I’interprétation
double, triple, etc. (selon le nombres d’arguments) dans (5.1.) et simple dans les autres
énoncés. Plus les arguments sont nombreux, plus les interprétations proliférent et
portent, sur I’un ou I’autre des arguments de I’énoncé. Prenons I’exemple (5.1.) ou le
conditionnel peut porter aussi bien sur la quantité (9000 Irakiens- argument 1) que sur
le numéro de prisons ou centres de détention (16- argument 2), alors que dans les
énoncés de (4.1.) a (4.7.) et de (5.2.) a (5.10.) les quantificateurs servent a focaliser les
quantités posées.
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Des énoncés que nous avons obtenus par modalisation, nous allons garder
seulement ceux qui contiennent le quantificateur cardinal exactement. Les énoncés
obtenus par modalisation avec au moins, au plus, presque et moins de ne posent pas de
problémes au niveau des incompatibilités combinatoires avec le conditionnel grace a
leur caractére d’approximation et implicitement, d’incertitude. Les quantificateurs
cardinaux ci-dessus peuvent tenir comme responsable de leur production aussi bien E;—
le journaliste ou I’énonciateur enchassant qui est a I’origine de I’énonceé, que e;- ou
I’énonciateur enchassé. Dans les deux cas on exprime la prise de distance par rapport a
la quantité posée dans un énoncé antérieur a celui produit par le journaliste. Les
contraintes combinatoires apparaissent lors de la coexistence, au niveau d’un méme
énoncé, du quantificateur cardinal exactement avec le conditionnel. A Iécrit il y a
pourtant des moyens typographiques (les guillemets, les italiques) qui rendent leur
coexistence possible.

(5.4.) 9000 Irakiens *exactement / exactement seraient détenus dans 16 prisons
ou centres de détention sous commandement ameéricain, selon les
autorités américaines.

Faute d’un marquage typographique, I’énoncé accepte deux interprétations : une
premiére, correcte et une deuxiéme, fautive. Lorsqu’il y a un responsable unique du
conditionnel, ainsi que du quantificateur cardinal, on parle d’une interprétation fautive.
Lorsque I’énonciateur enchéssant est responsable du conditionnel, alors que le
quantificateur est produit par un énonciateur enchassé, on parle d’une interprétation
correcte, qui rend possible la cohabitation conditionnel+ exactement. Pour marquer la
paternité du quantificateur cardinal, différente de celle du conditionnel, le journaliste
peut utiliser soit les guillemets, comme dans (5.5.) soit les italiques, comme dans (5.6.).

Les problémes de la paternité des énonciateurs sont loin d’étre épuisés par ce
schéma. La conclusion provisoire qu’on peut tirer est que les guillemets et les italiques
expriment un rapport d’inclusion de e; par E;. Il intervient aussi le cas ou il y a un
double rapport d’inclusion, comme dans les énoncés (5.7.) et (5.8.). L’instance
énonciative qui est I’énonciateur enchassant ou le journaliste fait entrer dans son
discours le discours d’un autre énonciateur, qu’on appelle enchassé, mais qui, a son
tour, laisse entendre une troisieme voix. Le rapport entre e; et E; reste toujours
d’inclusion, a la seule différence que e; joue un double rdle. 1l est enchassé, mais aussi
enchassant par rapport a une troisieme voix. Faute de cette double identité
enchassant/enchassé au niveau d’un méme énonciateur, ainsi que de la présence d’un
troisieme énonciateur, les énoncés seraient fautives.

Conclusion

Les énoncés en selon SN+ conditionnel+ exactement+ numéral cardinal acceptent
deux interprétations ; une premiére fautive, lorsque le conditionnel, ainsi que I’adverbe
exactement sont attribués au méme énonciateur. Et une deuxiéme, correcte, lorsque
I’adverbe et le conditionnel sont attribués a des énonciateurs différents.
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REMARQUES SUR LE PRONOM FRANCAIS ON ET L’EXPRESSION DU SUJET EN
ROUMAIN

Eugenia ARJOCA-IEREMIA
Universitatea de Vest, Timisoara

Résumé : Le pronom on, véritable ‘marque distinctive’ du frangais et du provengal parmi
d’autres langues romanes comme le roumain, [’italien ou I’espagnol qui n’ont pas un tel pronom,
représente le cas nominatif du substantif latin homeo, développé en position atone. De son origine, on
conserve deux propriétés : il évoque toujours un animé, il ne peut étre que sujet. Dans le discours, on
fonctionne comme ‘pronom indéfini’ ou comme ‘pronom personnel’. Comment peut-on le traduire en
roumain, alors que cette langue n’a pas de pronom similaire ? Notre but est d ‘examiner toutes les
possibilités de traduction du pronom on indéfini pour mettre en évidence la variété des structures
syntaxiques roumaines qui lui correspondent, ainsi que les nuances sémantiques de la zone de
l'indéfini et de I'indétermination, nuances liées a l'interprétation de on et des structures syntaxiques
roumaines correspondantes.

Mots-clés : animé, indéfini, indétermination, sujet

1. Introduction

1.1. Origine du pronom on

Toutes les grammaires du frangais accordent une place de choix au pronom on,
véritable ‘marque distinctive’ du frangais et du provengal parmi d’autres langues romanes
comme le roumain, I’italien ou I’espagnol qui n’ont pas un tel pronom.

On est issu du cas nominatif du substantif latin somo, développé en position atone'. «
La méme évolution sémantique s’est produite dans les langues germaniques : allem.
Mann ‘homme’ et man ‘on’. Mais on trouve déja en latin classique des exemples ou somo
est assez proche du sens ‘on’. L’ homme peut aussi s’employer de cette fagon : L’homme ne
vit pas seulment de pain (Bible, CRAMPON, Matth., IV, 4) »* - roum. Nu numai din pdine
traieste omul.

En roumain aussi, le substantif om, qui a le méme étymon latin que le mot frangais
homme, peut fonctionner dans le discours avec la méme valeur générique :

(1) A fost o zi ingrozitor de fierbinte. Tocmai pe la unu dupa miezul noptii, parca s-a mai
potolit putin cuptorul, parcd incepe sa mai poatd respira omul. (Caragiale, O. 1, 288, apud GA, 11,94)
— fr. Pendant la journée, il a fait terriblement chaud. Vers une heure du matin, il semblait faire moins
chaud, et I’homme (et I’on) commence a pouvoir mieux respirer.

2) Omul nu stie ce-1 asteapta. — fr. L’homme ne sait pas ce que [’avenir lui réserve.

1.2. Le statut pronominal de on

Selon les auteurs de la Grammaire méthodique du frangais : « Les pronoms et les
locutions pronominales sont I’équivalent syntaxique d’un groupe nominal »*. Mais :

«Le terme méme de pronom (...) traditionnellement défini comme un ‘mot qui
remplace un nom’, est doublement malheureux. D’abord, les pronoms fonctionnent assez
rarement comme 1’équivalent d’un nom isolé. (...) D’autre part, beaucoup de pronoms
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(p-ex., les pronoms personnels je et fu) ne ‘remplacent’ strictement rien, mais désignent
directement leurs référents en vertu de leur sens codé ( le pronom je désigne la personne qui
dit ¢je’ et quelqu 'un peut renvoyer a une personne non autrement déterminée) »*.

En ce qui concerne la forme on, la notion méme de pronom appelle quelques
commentaires. Conformément a sa valeur étymologique, le pronom on, est considéré
comme un indéfini, car il référe a un agent humain indéterminé. Il n’est pas le substitut
d’un groupe nominal et, au point de vue sémantique, il s’agit la d’une «référence par
défaut»’. Quand la forme on fonctionne comme substitut des pronoms personnels (je ou fu,
nous ou vous), il s’agit d’une référence déictique, puisque le référent est identifié a partir de
I’énonciation ; lorsque on est 1’équivalent de i/ (s) ou elles (s), son référent est identifié dans
I’environnement contextuel et la référence est anaphorique. Marc Wilmet dans sa
Grammaire critique du Frangais range on parmi les pronoms ‘essentiels’, dans la sous-
classe des pronoms indéfinis. Ainsi, il parle de «I’omnipersonnel on»°®.

1.3. Notre objectif
Nous allons examiner du point de vue de I’analyse contrastive, appliquée au
domaine frangais — roumain, les structures frangaises ayant le pronom indéfini on pour sujet
dans le but d’inventorier les principales possibilités de le traduire en roumain. Puis, nous
allons passer en revue certaines structures roumaines a sujet indéterminé qui correspondent
aux structures frangaises dans lesquelles le sujet est exprimé par I’indéfini on.

Cette démarche est nécessaire a la didactique du frangais — langue étrangere, car les
locuteurs roumains ont des difficultés a traduire on ou a I’employer dans I’expression orale
ou écrite. L’absence d’un pronom similaire en roumain entraine de nombreuses fautes
d’expression. De plus, en roumain il n’est pas obligatoire d’avoir un sujet exprimé ; la
personne — agent du verbe peut s’identifier par la désinence, comme en latin : scribo,
scribis, scribit, etc., en roumain : scriu, scrii, scrie, etc. La comparaison entre les structures
grammaticales francaises construites avec on et les structures correspondantes roumaines
dévoile la richesse des procédés par lesquels on peut rendre en roumain les phrases ou
apparait on, voire méme les nombreuses valeurs de on dans le discours.

2. Le pronom indéfini on et I’expression du sujet en roumain

Les grammaires soulignent les traits caractéristiques du pronom on: il remplit
toujours la fonction de sujet et ne varie ni en genre, ni en nombre. L’accord du verbe avec
on sujet se fait a la troisiéme personne du singulier. Dans le discours, on fonctionne comme
‘pronom indéfini’ ou ‘pronom personnel’ et ses valeurs sémantiques couvrent une zone
assez large qui va d’un sens vague, quand il référe a un étre humain indéterminé, a des sens
précis a ’intérieur d’un processus énonciatif particulier.

2.1. Le pronom indéfini on représente une personne ou plusieurs que l’on ne connait
pas ou que l’on ne veut pas nommer :

3) Si on a besoin de moi, je serai dans mon bureau (S. de Beauvoir, Invitée, apud
Grevisse, 1139) — roum. Daca are nevoie cineva de mine, voi fi in biroul meu.
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On peut désigner un «ensemble d’individus envisagés collectivement », étant
synonyme de ‘les étres humains’ ou de ‘tout le monde, moi y compris’ :

“) On a souvent besoin d’un plus petit que soi. (Wagner et Pinchon, 1991, 212) — roum. Ai
adesea nevoie de cineva mai putin important decdt tine. (En roumain, le sujet n’est pas exprimé, car il
est indéterminé. Le verbe est a la deuxiéme personne du singulier)

2.2. Pour exprimer le sujet indéterminé, le roumain dispose de plusieurs moyens

comme :

> la deuxiéme personne du singulier (incluse dans la désinence du verbe
prédicatif) :

5) Cum ifi asterni, asa vei dormi. — Comme on fait son lit, on se couche.

Voir aussi ’exemple (4).
> la troisiéme personne du pluriel d’un verbe actif :

(6) Pdnza mesii si servetele erau de filaliu tesute in casda. Tipsiile pe care aduceau
bucatele erau de argint. (Negruzzi, S. 1., 151, apud GA, 11, 94) — fr. La nappe et les serviettes, tissées
a la maison étaient en toile fine. Les plateaux sur lesquels on apportait les mets étaient en argent’ .

> la troisiéme personne du singulier d’un verbe réfléchi impersonnel :

(@) Aici se vorbeste mult. — Ici on parle beaucoup.

Nous allons ranger dans cette méme catégorie, en tenant compte de la maniére dont
on les traduit en frangais, les structures : si/dacd/se poate spune = et/si/l’on peut dire ; s-ar
spune ca = on dirait que ; de aceea se ajunge la = aussi aboutit-on a...

> la premiere personne du pluriel, incluse dans la forme (désinence) du
verbe :

®) Pe spusele oamenilor, fireste, mare temei nu putem pune, fiindcd-i stim ce iubitori de
adevar sunt. (Caragiale, O., I1 : 217, apud GA, 11 : 94) — fr. Certes, on ne peut pas se fier trop a ce que
disent les gens, puisqu’on sait combien ils aiment la verité.

2.3.  Au pronom on correspond en roumain un verbe au passif réfléchi (pronominal)
qui pourait étre remplacé par le méme verbe a la voix passive :

) Moldavia este una din cele dintdi tari ale Europei, in care inventia lui Gutenberg,
tipografia, se introduce. (Kogélniceanu, O., 94, apud GA, 1 : 210) — fr. La Moldavie est ['un des
premiers pays de |’Europe ou [’on introduit ['invention de Gutenberg, la typographie.

2.4. Au pronom on correspond un verbe a la voix passive, a condition qu’il soit
transitif direct :

(10) On le connaissait...quarante ans plus tot, il avait disparu en mer...on avait inscrit son
nom a lintérieur de 1’église avec ceux de [’équipage dont il faisait partie. Puis, on [’avait oublié.
(Michel Tournier, La fin de Robinson Crusoe, apud Frangais — modes d’emploie, p.119) — roum. Era
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cunoscut...dispdruse pe mare cu patruzeci de ani in urmd...numele ii fusese inscris in interiorul
bisericii, impreund cu numele celor din echipajul din care facuse parte. Apoi fusese dat uitdrii.

En roumain, le complément d’agent n’est pas exprimé, car il représente une ou
plusieurs personnes indéterminée(s).

Remarque. Dans les styles techniques et scientifiques, on rencontre souvent le
pronom on auquel correspondrait en roumain : a) un réfléchi impersonnel (a sujet
indéterminé) ; b) un passif réfléchi ; ¢) un verbe a la voix passive. Voici quelques exemples
tirés de I’article « Le changement d’attitude »® :

(11)  On entend, en psychologie sociale, par changement d’attitude (91) [...] On croit
geénéralement que plus le point de vue évoqué dans le message...(111) — roum. Se intelege, in
psihologia sociala, prin schimbare de atitudine (p.91) [...] Se crede in general ca punctul de vedere
evocat in mesaj...(p.111). Donc, se infelege, se crede, —représentent la troisiéme personne du
singulier d’un verbe réfléchi impersonnel.

(12)  On mesure d’abord [’'opinion des sujets... — roum. Se mdsoard mai intdi opinia
subiectilor... (le passif réfléchi).
(13)  On leur fait part ensuite de [’opinion d’une majorité des gens. — roum. Li se

impadrtageste apoi opinia majoritatii oamenilor ou le este impartasitd opinia...(passif réfléchi ou tour
passif).

3. Conclusion
Quand le pronom on a un sens vague traduisant la notion de personne sous un

aspect indéterminé, donc, quand il est considéré comme ‘indéfini’, il y a des structures trés
variées qui lui correspondent en roumain :

> soit le pronom cineva (=quelqu’un) ;

> soit un sujet indéterminé exprimé par :

- la deuxiéme personne du singulier (incluse dans la désinence
verbale) — valeur générique ;

- la troisiéme personne du pluriel d’un verbe actif ;

- la troisicme personne du singulier dun verbe refléchi

impersonnel ;

- la premiére personne du pluriel (incluse dans la désinence
verbale) ;

> soit un passif réfléchi ;

> soit, enfin, la voix passive avec agent indéterminé.

Au point de vue sémantique, au sujet indéterminé correspondent soit un agent
inconnu, soit un ou plusieurs agents, dont 1’énonciateur ne juge pas nécessaire de préciser
I’identité.

Nous pourrions affirmer que les équivalents roumains de ce pronom, quand il est
indéfini, dévoilent une richesse sémantique qui prouve que la zone méme de ’indéfini peut
étre polyvalente.

Nous espérons que notre recherche pourra aider les apprenants roumains a
employer correctement ce pronom et qu’elle pourra aussi faciliter le travail des professeurs
roumains de francais — langue étrangere.
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Notes

! Brunot, F. & Bruneau, Ch., Précis de grammaire historique de la langue francaise, Masson et C'®
Editeurs, Paris, 1949, p. 185.

2 Grevisse, M., Le bon usage. Grammaire frangaise, douziéme édition refondue par A. Goosse,
Duculot, Paris — Louvain — la — Nueve, 1986, p. 1140.

3 Riegel, M., Pellat, J-C. & Rioul, R., Grammaire méthodique du frangais, troisiéme édition, P.U.F.,
Paris, 1997, p. 151.

* Idem, ibidem, p.193.

5 Dans la Grammaire méthodique du francais, la «référence par défaut» apparait «lorsque ni le
contexte linguistique, ni la situation d’énonciation immédiate n’offrent la moindre information
pertinente susceptible de substituer une constante référentielle a la variable contenue dans le sens
pronominal», p.195.

® Wilmet, M., Grammaire critique de Frangais, Duculot — Hachette Supérieur, Louvain — la — Neuve,
1997, p.265.

’A ne pas confondre avec la situation homonyme ol le verbe aduceau pourrait avoir un sujet sous-
entendu correspondant a ei (pronom personnel, troisiéme personne du pluriel, masculin).

8 G. de Montmollen, dans la volume de S. Moscovici, Psychologie sociale, 4° édition, P.U.F., Paris,
1992.
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LE THEME ET LE CONCEPT D’HISTOIRE CONVERSATIONNELLE

Liviu CALBUREAN
Universitatea Bucuresti

Résumé: La notion de théme fait en général I’objet des études de syntaxe et de grammaire
discursive. Ce qu’on laisse de coté c’est I’évolution d’un théme a travers les séquences d’une
interaction verbale. Mais [’évolution, le “devenir” d’un theme conversationnel dépend du passé d’'une
relation interlocutive. La présente étude part de la constatation de Sanda Golopentia qui postule que
pour opérer la bipatition d’un énoncé en theme et rhéme, nous devons prendre en considération la
notion d’histoire conversationnelle’ et ses implications.

Mots-clés :histoire conversationnelle, relation interlocutive, théme conversationnel

1. Introduction

La mémoire a long terme va au-dela des frontiéres d’une seule interaction. Les
thémes introduits dans une conversation antérieure peuvent trés bien étre recyclés dans les
épisodes conversationnels qui la suivent. Ce recyclage stocke "dans un buffer ... les
propositions déja traitées".

Dans le présent ouvrage nous nous demanderons quelle mesure la notion d’histoire
conversationnelle, brillamment décrite par S. Golopentia, sert a rendre compte de la notion
de théme discursif. L’assomption de départ appartient au méme auteur (1988 : 80) :

"Il y a des actes locutoires, telles la prédication et la référence, dont la
compreéhension peut étre enrichie si on les rapporte au concept d’histoire
conversationnelle. Il suffit de penser a la distinction thema / rhema (theme et
propos). Pour decider de ce qui est donné et de ce qu’on pose dans un énoncé
quelconque il faut tenir compte a la fois :

(a) de la position de [’énoncé dans I’échange conversationnel auquel

il appartient,
(b) de la position de cet échange dans la conversation qui [’abrite, et
(c) de la position de la conversation envisagée dans une histoire
conversationnelle englobante.

Ceci revient a dire que le donné et le posé sont a concevoir de maniére
plus nuancée par rapport a une hiérarchie pragmatique complexe qu’on ne
saurait ignorer sans courir le risque de simplifications grossiéres".

Pour ce qui est du corpus employé, celui-ci est constitué de plusieurs fragments tirés
du théatre de Marcel Pagnol. La prédilection pour ce genre littéraire est soulignée par
Golopentia (1988 : 71) : "Une piece de thédtre peut étre congue comme un réseau plus ou
moins serré d’histoires conversationnelles. C'est, d’ailleurs, trés souvent de cette facon
qu’on [’écrit : en composant, au début, les histoires conversationnelles (a deux, trois, n
personnages) ; en les mélangeant ensuite, plus ou moins savamment".

22



2. Le theme a travers les n épisodes d’une histoire conversationnelle

Nous étudierons quelques histoires conversationnelles. Notre intérét sera de suivre le
fil thématique a I’intérieur du premier acte de Fanny et a travers les trois actes de Topaze.
Comme il est impossible d’épuiser ce sujet, la présente analyse se bornera a un ou deux
thémes, en laissant de coté les autres aspects concernant les relations interpersonnelles entre
les personnages impliqués dans les deux picces.

Nous commengons par le premier acte de Fanny. Deux thémes y seront étudiés :

- le probléme de Fanny (qui est enceinte attendant un enfant de
Marius) ;
- le départ de Marius en mer.

A ces deux s’ajoutera, a des fins d’analyse, une séquence collatérale (sans aucune
implication dans la construction de I’histoire conversationnelle qui unit les personnages
principaux) — la discussion entre Fanny et le gros homme.

Notons d’abord que tous les épisodes conversationnels auxquels nous nous
rapporterons sont médians. Les personnages qui se déroulent devant les yeux du spectateur
— César, Panisse, M. Brun, Escartefigue, le chauffeur, Fanny et Honorine — ont une longue
histoire conversationnelle commune, ils se connaissent depuis des années et sont
généralement familiarisés aux problémes des autres, quelle qu’en soit la nature.

Ainsi, tout le monde sait :

a) qu’il existe une personne nommée Marius, qui est le fils de César ;

b)  qu’il existe une personne nommeée Fanny, la fille d’Honorine ;

c) que Marius est parti en mer sans prévenir son pere ;

d) que Fanny souffre d’une « maladie inconnue», ce qui provoque
I’inquiétude d’Honorine et de tous les personnages mentionnés ci-dessus.

e) que Fanny et Marius vivent une histoire d’amour.

Dans cette communauté (qui a pour lieu de rencontre le bar de César), il régne un
équilibre constant des informations sur chacune des personnes antérieurement nommées. Il
s’ensuit qu’ils se repositionnent sur des thémes dont I’introduction renvoie a des épisodes
conversationnels antérieurs, en les commentant, en exprimant des points de vue personnels
la-dessus.

Par conséquent, les questions de fonction propositionnelle manquent ; par contre, les
constructions détachées en téte d’énoncé opérent le renvoi aux deux thémes qui nous
incombent :

(1) PANISSE

Oui, le chapeau de Marius.
LE CHAUFFEUR
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11 est resté la depuis le départ. Il (n.n. César) lui parle, il lui dit des
choses que ¢a vous met les larmes aux yeux. C'est vrai que moi je suis
beaucoup sensible...

PANISSE
Peuchére ! Et la petite Fanny, c'est la méme chose !
LE CHAUFFEUR
Oh ! elle, elle va sirement mourir d’estransi. Té, ils vont mourir tous les

deux.

Le sujet favori de tous les personnages est remobilis¢ relativement tard aprés le début
de la premiére sceéne. La disloquée - Et la petite Fanny, c'est la méme chose ! - joue le role
de pont entre les autres épisodes de la méme histoire conversationnelle et ’interaction a
laquelle ils prennent part. Il s’agit ici du repositionnement thématique dont parle M. de
Fornel (1988). Mais, a la différence des exemples qu’il propose, ce repositionnement se
rapporte aux conversations antérieures. Ce dernier exemple prouve la nécessité (postulée par
Golopentia, 1988 : 80) de se rapporter a I’histoire conversationnelle entiére pour pouvoir
opérer la bipartition théme-rhéme.

Passons maintenant a 1’autre théme choisi - le départ de Marius et la réaction de
César face au geste de son fils.

La aussi, 1I’équilibre cognitif domine. Panisse, Escartefigue et M. Brun se proposent
d’aborder César pour le calmer et pour minimiser les effets du geste de Marius. Le dialogue
qu’ils engagent repose sur des questions socratiques (compte tenu du fait que, pratiquement,
ils connaissent tous, y compris César, les réponses), Les questions suivantes transgressent la
régle d’informativité. M. Brun et Panisse espérent arracher au pére de Marius un
témoignage concernant le sort de celui-ci :

) M. BRUN (doucement)
(...) en somme, que vous a-t-il fait ?
CESAR (rugissant)
Il m’a fait qu’il est parti.
M. BRUN
Eh bien ! A vingt ans ce gar¢con n’avait pas le droit de partir ?
CESAR
Il n’avait pas le droit de partir sans me le dire.
PANISSE
Mais s’il te ’avait dit, qu’est-ce que tu aurais fait ?
CESAR
Je lui aurais expliqué qu’il n’avait pas le droit.

Les exemples peuvent se multiplier. Ces questions (et nous nous rapportons

notamment a celles de fonction propositionnelle) ne visent pas a combler une lacune
informationnelle. M. Brun et Panisse connaissent trés bien les raisons du départ de Marius.
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Leur intention est de faire César changer d’attitude. Cette intention est rendue explicite dans
une des répliques de M. Brun :

3) Vous voyez donc qu’il a bien fait de ne rien vous dire.

Toutes les informations véhiculées sont mémorielles et la tentative des interlocuteurs
de César est de faire celui-ci soutenir justement le contraire de ce qu’il soutenait auparavant.

L’évolution d’une histoire conversationnelle dépend de la nature du rapport
interpersonnel entre les interlocuteurs. Les thémes discursifs abordés différent selon qu’il
s’agit d’une relation d’amiti¢, d’une relation entre les membres d’une famille ou bien d’une
relation professionnelle.

Le besoin d’information apparait au moment ou il y a un déséquilibre plus ou moins
prononcé dans le savoir commun partagé des interlocuteurs.

Dans I’interaction antérieurement mentionnée, les interlocuteurs partagent toutes les
informations portant sur la situation de Marius. L’interrogatoire auquel M. Brun, Panisse et
Escartefigue soumettent César vise donc a mettre un peu d’ordre dans les pensées et les
sentiments de ce dernier et non pas a enrichir leur répertoire cognitif.

Il en va autrement dans une autre histoire conversationnelle, au début binaire — entre
Honorine et sa sceur Claudine — plus tard ternaire (aprés I’apparition de Fanny).

Honorine et Claudine possédent, dans leur savoir commun, quelques détails sur
I’histoire d’amour entre Fanny et Marius. Le déséquilibre se produit au moment ou Fanny
introduit, au moyen d’une assertion, le théme central de I’interaction qui suit :

@) Maman, je vais avoir un enfant.

Ce théme qu’elle a lancé engendre des questions introduisant des sous-thémes. Ceux-
ci rééquilibrent le rapport entre les trois protagonistes. Nous allons sélectionner les échanges
qui introduisent ces sous-thémes.

D’abord, a 1’aide d’une question combinée, Claudine vérifie une information
inférable a partir des témoignages d’Honorine :

5) CLAUDINE
(...) Et cet enfant, de qui est-il ? De Marius ?
HONORINE
Et de qui veux-tu qu’il soit? Elle n’a quand méme pas encore
couché avec tout Marseille !
FANNY
Bon. 11 est de Marius.

La démarche exploratoire d’Honorine continue par I’introduction de deux sous-
thémes, au moyen de deux questions de fonction propositionnelle qu’elles posent a sa fille :

(6) HONORINE
(...) Dis-moi, ma petite, dis-moi, maintenant, depuis quand tu le
sais ?
FANNY
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Depuis qu’il est parti, je me sentais malade... Je n’étais plus
comme d’habitude... J’avais mal au cceur tous les matins...
HONORINE
Toi, maintenant, qu’est-ce que tu comptes faire ?
FANNY
Je ferai ce que tu voudras pourvu que tu me gardes.

La richesse d’une histoire conversationnelle que partagent les membres d’une famille
est fonction de leur degré de parenté. Il est peu naturel qu’entre Fanny et sa mére il y ait des
lacunes informationnelles. I en va autrement dans le cas des rapports entre Fanny et sa
tante, Claudine.

Ce passage illustre une situation assez rare car le répertoire cognitif commun de tels
protagonistes est bien défini, ne nécessitant pas la mobilisation d’inconnues.

La situation change dans le cas relations illustrant la distance sociale comme celles
professionnelles.

Une autre piece de Marcel Pagnol — Topaze — nous fournit un contre-exemple : la
relation entre Muche, le directeur de la pension qui porte son nom, et Topaze qui, dans le
premier acte est professeur a cet établissement scolaire, mais qui plus tard deviendra un
prospere homme d’affaires.

La premicre position du jeune enseignant lui impose des rapports de subordination
face au directeur. Leur histoire conversationnelle ne comprend, au début, que des
interactions professionnelles.

La position que Muche occupe lui permet, a c6té de toutes sortes d’observations et de
remontrances, d’introduire dans la conversation des thémes et sous-thémes portant sur le
spécifique de I’activité de la pension :

@) MUCHE
(...) Quel est ce mammifére ?
TOPAZE
C'est un putois, monsieur le directeur. Il m'appartient, mais je l'ai
apporté pour illustrer une lecon sur les ravageurs de la basse-cour.
MUCHE
Bien. (] va pres de la bibliotheque, et regarde le tas de livres en
loques qui est a terre.) Qu'est-ce que c'est que ¢a ?
TOPAZE
C'est la bibliothéque de fantaisie, monsieur le directeur (...)

3. Pour conclure

Du point de wvue des contenus thématiques, I’évolution d’une histoire
conversationnelle dépend donc de facteurs spatio-temporels (par exemple, une séparation
plus ou moins longue), sociaux (’appartenance a des collectivités telles que celle
professionnelle) ou bien personnels (les rapports de parenté ou bien les relations intimes).
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L’étude du théme dans le déroulement chronologique des épisodes est la seule
démarche qui puisse en relever les traits discursifs. Il est vrai qu’il serait naif de se figurer
qu’un théme se développe de maniére linéaire et que le seul introducteur en est la question.
Ce qu’on peut étudier c'est 1’évolution et les « métamorphoses » des différents sujets
discursifs, abstraction faite des parois qu’imposent les épisodes conversationnels médians.
C'est I’'une des directions dans lesquelles peut s’inscrire la linguistique discursive actuelle.

Notes

' L’auteur définit le concept d’histoire conversationnelle comme "une structure

pragmatique (...) qui consiste en I’ensemble des interactions conversationnelles ayant eu
lieu, a un moment donné, entre deux ou plusieurs sujets parlants" (1988 : 70).
2 Cf. Charolles et Combettes, 1999 : 86.
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ELEMENTS DE DESCRIPTION DE LA POLYSEMIE DES CONSTRUCTIONS
VERBALES EN FRANCALIS. LE CAS DES CONSTRUCTIONS SN1 -V — A SN2
ET SN1-V -DE SN2

Lect. univ.dr. Florinela Com:énescu
Universitatea din Pitesti

Résumé : Ce travail vise a décrire la relation forme — sens, telle qu’elle s’établit dans le cadre
d’une construction verbale présentant une complexité formelle moyenne: il s’agit de la
construction transitive simple a objet indirect nominal (introduit par les prépositions a et de).

Ces deux constructions développent une polysémie tout a fait particuliere, qui reléeve de
I’asymétrie fonciere des plans de la forme et du contenu dans la langue : a une seule forme
correspond une multitude de significations et la méme signification peut étre exprimée a travers
des formes différentes. La préposition ne semble pas installer une différence, d’autant moins une
opposition. La stabilité du systtme se manifeste dans I’existence de significations apparentées
pour des constructions différentes du point de vue syntaxique. La souplesse du fonctionnement de
la langue et sa pertinence, quant a la syntaxe du verbe, résident dans le fait que le méme type de
conceptualisation du monde peut s’exprimer a travers des schémas syntaxiques différents.
Mots-clés :construction transitive, objet indirect, polysémie, schéma syntaxique

1. Préliminaires :

La travail que nous proposons a comme point de départ I’idée de I’asymétrie
fonciére dans la langue entre le plan de la forme et celui du contenu : a une seule forme
correspond une multitude de significations et la méme signification peut étre véhiculée
par des constructions syntaxiques différentes.

Notre travail porte sur les constructions transitives a objet indirect du francais
(introduit par les prépositions & et de). Les verbes que nous envisageons proviennent de
la liste des verbes fondamentaux du francais, établie par . P.Le Goffic, N. Combe-Mc
Bride, Les constructions fondamentales du francais, Librairies Hachette et Larousse, 1975

La sous — classification des constructions que nous proposons dans ce travail
repose sur la typologie des noms et sur la typologie des procés. Chacune de ces deux
types de constructions développe une polysémie tout a fait particuliére, mais nous ne
nous occupons dans ce qui suit que de leurs significations communes : le déplacement
abstrait, le proces, la prédication par rapport & un repere.

2. Significations communes aux deux types de constructions :

1. Le déplacement abstrait :

Dans le cadre d’une vision localiste sur la langue, si la construction présente un
constituant humain, on peut parler de la réalisation d’un déplacement sans qu’il y ait un
changement réel de la localisation des entités. La trajectoire qui lie I’hnumain et un objet
ou deux humains peut étre parcourue seulement mentalement. On parlera, dans un tel
cas, d’un déplacement abstrait. La trajectoire peut étre parcourue par un humain en vue
d’un objet ou d’un autre humain ou, s’il s’agit de deux humains, par les deux.

La construction SN1 -V —aSN2 :

Les verbes qui fonctionnent dans le cadre d’une construction ayant cette
signification (parler, penser, revenir, sourire, télégraphier, téléphoner) possédent
comme sujet un constituant humain et comme objet un constituant qui désigne soit un
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humain, soit une entité concréte spatiale (la présence d’un autre type de nom pour la
fonction d’objet fait basculer le proces dans la classe des constructions qui décrivent les
différentes étapes d’un proces, excepté pour penser, qui peut accepter comme objet des
noms abstraits aussi) : Il parle a un passant., Elle pense a ses enfants., Il revient a elle.,
Elle sourit aux passants., Le chef radio télégraphie aux naufragés., Il téléphone au
fournisseur/ médecin., Son regard revient a la photo., Les nouvelles de lui me
reviennent.

Ces constructions ont comme propriété syntaxique commune le caractére non —
obligatoire de I’objet indirect, qui s’explique par le fait que les verbes en question
(excepté revenir qui désigne un aboutissement) désignent des activités. La présence de
I’objet indirect pose une limite finale a I’activité. 1l s’agit donc d’un proces borné, d’une
activité inscrite dans une durée déterminée et visant une limite. Au-dela de cette limite,
I’activité doit étre reprise pour que la prédication soit de nouveau applicable.

Pour ce qui est du verbe revenir, il désigne par lui — méme un aboutissement.
Son objet indirect peut ne pas figurer dans la phrase, mais il est nécessaire du point de
vue sémantique parce que c’est lui qui marque la fin du proces.

La construction SN1 —V — deSN2 :

Pour les verbes qui apparaissent dans le cadre de cette construction (discuter,
parler, sourire), il faut tout simplement que le nom sujet désigne un humain, la nature
du nom objet (humain, entité concréte, entité abstraite) n’influant pas sur la signification
de la construction :

Ils discutent de I’affaire/ de I’honorabilité/ des projets de réforme., Il parle de sa
famille/ de ses parents./ 1l parle de ses projets/ de ses inquiétudes., Il sourit de son
enfant.

Tous les trois verbes désignent des activités et peuvent fonctionner sans objet
indirect. La présence de I’objet indirect ne transforme pas I’activité dans un
accomplissement, parce qu’elle ne pose pas la limite finale du proces, mais sa limite
initiale. La phrase décrit donc une activité bornée a gauche.

2. Le proceés :

La construction SN1 -V — aSN2 :

Les verbes ayant cette signification sont assez nombreux et ils présentent
plusieurs types de restrictions de sélection sur leurs constituants : sujet = humain, objet
= nom abstrait (aider, appeler, arriver, commander, courir, crier, croire, manquer,
mentir, mourir, naitre, penser, préter, regarder, répondre, réussir, revenir, tendre,
toucher, tourner, travailler), sujet, objet = noms abstraits (aider, ajouter, commander,
courir, porter, préter, remonter, répondre, sauter, tenir, toucher, tourner, travailler),
sujet = nom abstrait, objet = humain (réussir).

Dans le cas ou le sujet désigne un humain, il s’agit d’un proces qui engage cet
humain. Le nom objet précise I’étape du procés. Les noms objet peuvent désigner : une
action ou un résultat (travail, aide, conclusion, trahison, attaque), le résultat de I’action
(ruine, citation, ouvrage, projet, examen), un état (bonheur, liberté), un sentiment
(amour), une qualité (vocation, vertu, patience, perfection).

La construction peut placer le procés dans sa phase préparatoire : Le blessé
appelle a I’aide/ au secours., 1l crie a la trahison. (pour ces deux constructions il s’agit
de la phase préparatoire d’un procés qui intervient au moment de I’accomplissement
d’un autre proces) Il tend a un but, & un idéal, a la perfection., en décrire le début : Il
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court aux informations., Elle nait & I’amour, au bien — étre, & une vie nouvelle., I’'une de
ses phases internes : Michel aide aux travaux du ménage., son résultat : lls arrivent vite
a une conclusion commune., Il réussit a son ouvrage, il réussit au projet, a I’examen., Il
touche au but., Elle travaille @ un article, a une broderie, a un ouvrage, aux
fortifications., ou ses effets : Il court a sa ruine/ a sa perte. |l travaille au bonheur de la
sociéte.

En ce qui concerne les verbes dont les deux constituants sont des noms
abstraits, la phrase peut décrire: le début du proceés avec controle: La nécessité
commande aux événements., son résultat : Cette décision aide & sa carriére., Les
événements courent a leur fin., La mélancolie, le bien — étre portent au désespoir., Ce
fait préte aux commentaires/ sa décision préte a la critique/ a I’admiration.,
L’insurrection touche a sa fin., La loi travaille a la dispersion, au morcellement de la
fortune., Le succés remonte & sa source., Cette situation tient a une cause., un résultat
inattendu : Le temps tourne a la pluie/ I’angoisse tourne au délice.

Pour les verbes remonter et tenir, la présentation du processus est inversée par
rapport a la chronologie des événements du monde réel.

Le troisieme cas est représenté dans notre corpus uniquement par le verbe
réussir : Ce travail lui réussit/ ce métier lui réussit/ ce remede réussit a son pere., qui
présente une construction symeétrique illustrant le premier type de sélection sur les
constituants: Il réussit & son ouvrage/ au projet/ a I’examen.

L’élément sémantique commun a ces deux constructions consiste dans le fait
qu’il s’agisse d’un procés mené par un humain, qui aboutit a sa fin. Dans le cas de la
premiére construction, cependant, ce qui compte, c’est moins I’accomplissement du
proces, que I’évaluation de I’humain par rapport a sa réussite.

La construction SN1 -V — deNS2 :

A la différence de la premiére construction, les verbes pouvant fonctionner
dans le cas de cette construction avec la signification — description du procés — sont
beaucoup moins nombreux : mourir, naitre, sourire. Le sujet peut &tre un nom
d’humain ou un nom d’abstraction (naitre), alors que le nom objet appartient a la classe
des noms d’abstraction : Elle meurt de chagrin/ de dégodt/ de désespoir/ de douleur/
d’ennui/ de froid/ de misére/ de sommeil., Elle est née d’un sang breton., La science nait
de I’erreur./ L’émotion nait de la connaissance du danger., Il sourit de bonheur/
d’espoir/ de plaisir.

La signification commune a ces constructions consiste dans la description d’un
proces qui découle d’un autre procés, mais la chronologie des proces est inversée : le
verbe désigne le deuxiéme procés, alors que le nom en désigne celui qui le déclenche.

3. La prédication par rapport a un repére :

Dans le cas de la prédication par rapport a un repére, plusieurs situations sont a
prendre en considération pour les deux constructions :

La construction SN1 -V — SN2 :

1. ’évaluation d’un acte de langage/ de la valeur de vérité d’un contenu
propositionnel par rapport a un repére :

Deux verbes seulement se trouvent dans cette situation (commander, mentir),
leurs constituants étant réalisés par des noms d’humains: Cet enfant commande a tout le
monde., Cet enfant ment & ses parents.

En fait, ces constructions partagent beaucoup de propriétés avec la classe des
constructions qui désignent des déplacements abstraits, mais notre décision de ne pas les
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inclure dans cette premiere classe repose sur certaines différences sémantiques entre les
verbes. Ainsi, estimer qu’un discours est une commande ou un mensonge c’est un fait
subjectif et discutable. De plus, les commandes et les mensonges peuvent étre évalués
graduellement, ce qui n’est pas le cas pour d’autres actes (tels I’acte de télégraphier ou
de téléphoner). On peut mentir a moitié ou commander plutét que de prier ou de
demander, mais on ne peut pas téléphoner ou télégraphier partiellement.

De plus, les verbes commander et mentir sont des verbes relationnels, dans le
sens que le point de vue du destinataire de I’activité est essentiel a prendre en
considération. Dire Cet enfant commande a tout le monde. c’est analyser I’acte de
langage du point de vue de ses effets perlocutionnaires possibles sur son destinataire.
De méme, dire Cet enfant ment a ses parents. c’est se placer toujours du cété du
destinataire, ce qui n’est pas le cas pour les verbes de la premiére classe (parler, penser,
sourire, télégraphier, téléphoner).

Pour ces verbes, I’objet désigne tout simplement la limite de I’activité. Pour ce
qui est des verbes commander et mentir, I’objet désigne tant la limite de I’activité que le
repére par rapport auquel I’évaluation de I’activité est valable : commander évalue la
portée d’un acte de langage par rapport & un humain, alors que mentir évolue un
contenu propositionnel du point de vue de sa valeur de vérité, par rapport & un repére
axiologique, donc.

2. la conformité d’une activité par rapport a un repeére :

Cette signification concerne le verbe jouer, avec un objet humain ou nom
abstrait d’activité ; Les filles jouent a la marchande, a la bergére, a la mere., Les
enfants jouent a la guerre, a la noce.

Le comportement syntaxique particulier de I’objet indirect humain prouve qu’il
ne s’agit pas d’un humain, mais d’un role, d’ou la sélection des noms de métier (ou de
relations de parenté). 1l s’agit dans le deux cas, de désigner I’humain du point de vue du
role qu’il joue dans la société et que la société lui reconnait. Dire Les filles jouent a la
marchande, a la bergere, a la mére. c’est caractériser I’activité du point de vue de sa
conformité par rapport au repere que constitue le réle social désigné par le nom objet
indirect : jouer a la marchande, c’est répéter, ludiquement, le comportement d’une
marchande.

Pour ce qui est des objets noms abstraits (guerre, noce), le repere est un certain
type de scénario.

3. P’action par rapport a un repére :

Trois verbes peuvent entrer dans une telle construction: manquer, regarder,
répondre, ayant comme sujet des noms d’humains et comme objet notamment des noms
d’abstractions :

Il manque au monde/ a I’ordre, a sa vocation, a ses promesses, a, I’amour, a I’autorité,
a son devoir, a la loi, a la régle, a la vertu, a la patience., Il regarde au langage, a
I’age, a la dépense, au prix, a I’argent., 1l répond au nom de Michel.

Le verbe manquer désigne I’action (le comportement) d’un humain non —
conforme aux normes, aux reperes existant. Au contraire, la construction du verbe
regarder désigne un proceés qui se déroule avec la prise en considération d’un repere.

Le verbe répondre désigne le fait que I’action du sujet a lieu en présence d’un
certain repére, qui fonctionne comme un stimulus qui déclenche une réaction.
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4. la prédication d’une propriété par rapport a un repére :

Pour les verbes ayant cette signification (ressembler, répondre, tenir, toucher),
les deux constituants sont réalisés par des noms autres que les noms d’humains, excepté
le verbe ressembler qui accepte aussi des constituants qui désignent des humains : Cet
enfant ressemble a sa mére., La jeunesse répond au matin et au printemps., Notre
théatre tient au pouvoir de suggestion., Ce sujet touche a I’art, & la philosophie.

Le verbe ressembler est spécial parce qu’il permet, dans certaines conditions,
une construction alternative avec I’inversion des deux noms et une deuxiéme
construction alternative qui présente les deux noms reliés par une conjonction de
coordination : Pierre ressemble & Paul. = Paul ressemble & Pierre. = Pierre et Paul se
ressemble.

Dans le cas de ces constructions, il ne s’agit pas d’une prédication de propriétés
proprement dite, mais plutot de la prédication de I’existence de propriétés communes
pour les deux entités. Certaines des propriétés de I’entité sujet sont a sélectionner parmi
les propriétés de I’entité objet. Ces propriétés restent cependant a identifier, mais elles
sont déductibles, parce qu’elles sont & chercher a I’extérieur des propriétés partagéees par
les deux entités. Dire de deux entités appartenant a des classes différentes qu’elles se
ressemblent, c’est dire que certaines de leurs propriétés distinctives s’estompent et
tendent a passer dans la classe des propriétés partagées :

Cet enfant ressemble a sa mére. = Certaines des propriétés de I’enfant sont a
chercher parmi les propriétés de sa mere.

La jeunesse répond au matin et au printemps. = Certaines des propriétés de la
jeunesse sont a sélectionner parmi les propriétés du matin et du printemps.

Notre théatre tient au pouvoir de suggestion. = Notre théatre possede des
propriétés qu’il faut sélectionner parmi les propriétés du pouvoir de suggestion.

Ce sujet touche a I’art, a la philosophie.= Certaines des propriétés de ce sujet
sont a sélectionner parmi les propriétés de I’art et de la philosophie.

La construction SN1 -V — SN2 :

1. Pabsence de repére :

Seul le verbe manquer peut présenter ce sémantisme, sans restrictions sur la
nature des deux constituants : Cet enfant manque de sa mere.

Dans le cas de cette construction, le nom objet désigne une entité considérée
pertinente pour la nature de I’entité sujet : il est attendu que I’enfant ait une mere, donc
cette relation est définitoire pour I’humain sujet. L’exemple que nous discutons est
d’ailleurs particulierement éclairant du fait de I’appartenance du nom objet a la classe
des noms d’humains relationnels.

2. la prédication d’une qualité par rapport a un repére

Le seul verbe qui illustre cette situation est le verbe tenir, ayant comme
constituants des noms d’humains : Cet enfant tient de sa mére.

Comme dans le cas des constructions de la premiére classe, la phrase avec tenir
consiste a prédiquer pour I’humain sujet I’existence de certaines propriétés qui sont a
sélectionner parmi les propriétés de I’humain objet. Ces propriétés ne sont pas
déductibles et leur existence se fonde sur la relation (biologique) existant entre les deux
humains. Il n’y est donc pas question uniquement de I’existence de propriétés
communes, mais de propriétés transmises par filiation. Le verbe est donc orienté, I’objet
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désigne le repere par rapport auquel on définit le sujet. L’inversion des constituants
n’est pas admise, comme dans le cas des constructions de la premiére classe.

3. la sélection dans un paradigme

Le seul verbe qui présente cette signification est le verbe changer, ayant
comme sujet un nom d’humain et comme objet n’importe quel type de nom (nom
d’entité concréte ou abstraite): Il change de voiture/ d’assiette/ de disque/ de ville., lls
changent de gouvernement/ de religion/ d’état.

Cette construction présuppose I’existence d’une classe d’objets identiques qui
contient également le référent du nom objet. Le nom objet est un nom générique,
prototypique pour la classe, il ne peut pas désigner un individu ou un objet précis: Il
change de ville./ ?1l change de Paris., Il change de colléque./ ?1l change de meére.

La construction désigne la sélection d’un élément quelconque dans un
paradigme d’éléments. Le référent de I’objet est estimé comme un exemplaire
prototypique de ce paradigme.

Conclusions :

Les deux constructions étudiées présentent des significations nombreuses, dont
la plupart sont communes. Il parait que la préposition n’installe pas une différence,
d’autant moins une opposition.

Le sens des constructions se construit dans I’interaction dynamique des unités
qui la composent. Dans ce calcul, la forme de la construction n’est qu’un élément parmi
d’autres et son role n’est pas déterminant.

Pour I’ensemble du systéme, le nombre tellement réduit de constructions est un
facteur de pertinence, puisqu’une seule construction peut recouvrir des significations
tellement diverses.
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LA PRAGMATIQUE DU DISCOURS DRAMATIQUE

Adriana LAZAR
Universitatea din Pitesti

Résumé : Par pragmatique du discours dramatique I’on entend I’étude des
mécanismes du dialogue et des jeux de langage dont usent les personnages qui, par la
parole, tentent d’agir réciproquement les uns sur les autres. Tout langage dramatique
remplit une fonction performative car il n’intervient pas seulement pour communiquer une
information ou un savoir, mais il s’accompagne d’une volonté d’action particuliére. Un
personnage parle pour faire faire quelque chose a quelqu’un.

Mots-clés : dialogue, discours dramatique, jeu de langage

Le texte de théatre est d’abord I’objet d’une dichotomie : il est représentation -
donc I’art de I’instant, et texte écrit — qui s’inscrit dans la durée. Un texte écrit enferme entre
les pages d’un livre ce qui n’est qu’un simulacre de corps et de voix projetés dans un espace
et dans une durée. Il fige a travers des caractéres imprimés ce qui est destiné a surgir
fugitivement dans la représentation scénique, dans le jeu et dans le mouvement.

Pour analyser une piéce de théatre il faut donc procéder a une double approche :
étudier d’abord le texte de théatre réalisé pour étre lu et ensuite sa réalisation pour étre
représenté.

Au théatre, I’analyse du discours dramatique recouvre tout d’abord le dialogue, qui
n’est pas seulement fait d’une suite d’énoncés alternés prononcés par des énonciateurs
divers a I’intérieur d‘un énoncé total qui est celui de I’auteur dramatique. Chacun de ces
énoncés ne prend sens que du contexte, autrement dit, de la situation de I’énonciation. Le
dialogue peut étre considéré comme la production supréme du texte de théatre.

Mais le texte de théatre s’actualise aussi dans les autres formes linguistiques (les
didascalies et le paratexte) et non-lingustiques (les gestes, les costumes, le décor, le
mouvement du regard des comédiens, le rythme, I’intonation, etc.).

Toutes ces notions qui renvoient a la forme ainsi qu’au contenu d’une piéece de
théatre, doivent faire I’objet d’une analyse du discours dramatique. Dans notre article nous
nous contenterons de s’arréter pour une premiére analyse sur le dialogue de théatre et ses
enjeux. Les exemples seront tirés de I’ceuvre d’Eugéne lonesco qui fait d’ailleurs I’objet
d’une recherche plus ample que nous allons mener au futur dans le domaine de la
pragmatique littéraire et linguistique.

L’ Enonciation

La situation de I’énonciation — le contexte

Le dialogue de théatre se compose d’une série d’énoncés alternés aux contenus
explicites et implicites. Chacun de ces énoncé ne prend sens que dans un contexte —
situation de I’énonciation.
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Les conditions de I’énonciation

L’étude du dialogue théatral doit d’abord tenir compte des conditions d’énonciation
dans lesquelles celui-ci est produit. Tout échange de paroles entre deux interlocuteurs
suppose un rapport particulier a la fois social et relationnel. Le dialogue est soumis a une
forte charge de I’implicite qu’il est important d’étudier pour relever sa signification.

Les conditions de I’énonciation permettent au lecteur/spectateur d’anticiper sur le
contenu de I’échange dialogué qui suit, d’entrevoir et de deviner ce qui va se passer sur
scéne ou dans le texte. Elles sont aussi indispensables au metteur en scéne et aux acteurs
pour se rendre compte des situations spatio-temporelles, des sentiments entre les
personnages, etc.

Avec A. Ubersfeld on distingue : les conditions spatiales, les conditions fictionnelles
( qui supposent une collection de faits présumés connus, de nature historique, sociale,
culturelle) et la « parole antérieure » (dans le texte de théatre tout énoncé est percu a la
lumiére des énoncés qui précédent).

Les conditions de I’énonciations peuvent se dégager a la fois des didascalies et du
texte proprement dit.

Les présupposés

Les conditions d’énonciation a I’intérieur du dialogue ont le statut d’un présuppose :
factuel, logique ou idéologique. Le présupposé fait partie de tout le bagage d’information
dont disposent non seulement le locuteur, mais I’allocutaire et le destinataire -
lecteur/spectateur. Les présupposés reposent tantot sur les rapports de force existant entre
les personnages dans la situation d’échange, tantdt sur la connaissance des enjeux
idéologiques qui sont inscrits dans le discours sans qu’il en soit vraiment question.

Le théatre de lonesco joue avec brio des présupposés en soulignant leur inanité.
Quand, dans La Cantatrice Chauve, Mme Smith prétend : « I’expérience nous apprend que
lorsqu’on entend sonner a la porte, c’est qu’il n’y a jamais personne », I’auteur tire un effet
comique de I’inversion d’un présupposé logique, inversion aussi absurde que I’affirmation
de M. Martin qui dit pouvoir « prouver que le progrés social est bien meilleur avec du
sucre ». Le déréglement systématique du langage sur lequel tourne toute la piéce repose sur
cette implication.

Les sous-entendus

Les sous-entendus découlent du rapport entre 1’énoncé et le contexte : tout ce qui
n’est énoncé que de fagon indirecte, allusive. On distingue deux types de sous-entendus :
conversationnels et linguistiques.

Sous-entendus conversationnels : & partir des lois du discours et de la situation, un
personnage déduit le sens second de ce qu’il a entendu.

Sous-entendus linguistiques : renvoient a ce qui n’est pas énoncé de maniére directe
par le discours du personnage. lls jouent sur une connivence qui n’est pas toujours
perceptible par tous.

L’implicite

La recherche de I’implicite donne la richesse de la lecture d’une piéce de théatre.
C’est d’elle que va se nourrir le travail de I’acteur et du metteur en scene. Au lieu d’en
supprimer les ambiguités, cette recherche de I’implicite prolonge chaque énoncé en
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suggérant d’autres manieres inattendues de I’entendre et permet par conséquent d’ouvrir le
sens de I’ceuvre.

Les silences

Les silences sont indispensables au jeu de I’acteur et constituent un élément
important du dialogue, permettant d’établir le rythme de I’énonciation et de structurer les
ruptures créant la tension dramatique. Tantdt ils sont signifiés (didascalies, points de
suspension, indications textuelles), tantdt laissés a I’intuition de I’acteur et du metteur en
scene. lls peuvent étre révélateurs d’un non-dit qu’on parvient pourtant a entendre a travers
ce que le personnage refuse de révéler ou bien, ils sont liés a une impossibilité
métaphysique & communiquer comme dans le théatre de I’absurde.

L’Enchainement du dialogue
Cohésion et enchainement du dialogue

Le dialogue de théatre est formé d’une succession de répliques (ou interventions) qui
se combinent de maniére hiérarchique comme les « maillons d’une chaine » (F. Rullier-
Theuret) et qui sont fondamentalement dépendantes les unes des autres. Chaque intervention
est liée & la précédente de maniére a assurer la cohésion du dialogue. La notion de
« cohésion » vise I’ensemble des éléments linguistiques qui charpentent le texte, qui le
structurent pour assurer continuité et progression sémantiques et référentielles. La cohésion
textuelle est obtenue par I’enchainement des répliques : plus le bouclage des répliques est
serré, plus le dialogue semble lié.

Enchainement syntaxique

On peut observer un enchainement syntaxique lorsque la grammaire intervient pour
lier les énoncés en dépit du découpage typographique et énonciatif, assurant la liaison du
discontinu.

- la répétition du méme patron syntaxique dans deux répliques qui se suivent créant
des effets de parallélisme et un bouclage serré qui accentue d’éventuelles stichomythies.

- I’enjambement syntaxique se trouve dans les couples question-réponse ou
I’intervention réactive fait souvent I’économie des éléments déja exprimes dans la question,
dissociant ainsi : le verbe de son complément (M Smith : De quel Bobby Watson parles-tu ?
/ Mme Smith : De Bobby Watson, le fils du vieux Bobby Watson I’autre oncle de Bobby
Watson, le mort. — La Cantatrice Chauve, lonesco) ; la préposition et le substantif qu‘elle
introduit ; la principale et la subordonné ; un locuteur continue la réplique inachevée d’un
autre pour compenser les ruptures et maintenir la cohésion (L’éléve : (les roses...) Sont
aussi jaunes que mon grand-pére quand il se mettait en colére. / Le Professeur : Non... qui
était A... / L’éleve : ...siatique...J’ai mal aux dents. / Le Professeur : C’est cela. / L’éléve :
J’ai mal... / Le Professeur : Aux dents... tant pis (...) — La Lecon, lonesco).

- anaphores et chaines de référence qui mentionnent les étres et les objets dont il est
question en les renommant ou en les reprenant ; ils peuvent étre élucider seulement si I’on
dépasse la réplique pour faire appelle au contexte : Mme Smith : La pauvre Bobby. / M
Smith : Tu veux dire «le » pauvre Bobby. / Mme Smith : Non, c’est a sa femme que je
pense. Elle s’appelait comme lui, Bobby, Bobby Watson. Comme ils avaient le méme nom,
on ne pouvait pas les distinguer ’'un de I’autre quand on les voyait ensemble. Ce n’est
qu »apres sa mort a lui, qu’on pu vraiment savoir qui était ’'un et qui était 'autre.

36



Pourtant, aujourd’hui encore, il y a des gens qui la confondent avec le mort et lui
présentent des condoléances. Tu la connais ? / M Smith : Je ne I’ai vue qu’une fois, par
hasard (...) — La Cantatrice Chauve, lonesco). Les reprises anaphoriques assurent du méme
coup le liage des répliques et e prolongement du quiproquo, rendu, sinon naturel, du moins
possible par I’indétermination sémantique qui caractérise les pronoms.

- le couple question-réponse est d’autant plus dynamique qu’il permet au dialogue de
progresser. La question implique obligatoirement un changement d’interlocuteur et entraine
une réplique complémentaire.

Enchainement lexical et sémantique

Pour qu’un texte soit cohérent, un équilibre doit s’établir entre I’apport
d’information qui le fait progresser et le retour d’éléments identiques qui assurent une
continuité thématique.

- répétition lexicale : la répétition des mots qui a un fort pouvoir enchainant et
permet de donner un rythme au dialogue. Il y a des dialogues ou I’on réplique sur le mot et
des dialogues ou I’on réplique sur la chose ;

- répétition sémantique et construction d’isotopies : I’enchainement se fait sur le sens
des mots. Les synonymes désignent le méme référent malgré la variation lexicale ; les
antonymes établissent également des liaisons thématiques, mais cette foi par le contraire.

- enchainement sur les présupposés. Le théatre de lonesco joue avec brio des
présupposés en soulignant leur inanité. Quand, dans La Cantatrice Chauve, Mme Smith
prétend : « I’expérience nous apprend que lorsqu’on entend sonner a la porte, ¢’est qu’il n’y
a jamais personne », I’auteur tire un effet comique de I’inversion d’un présupposé logique,
inversion aussi absurde que I’affirmation de M. Martin qui dit pouvoir « prouver que le
progres social est bien meilleur avec du sucre ». Le déreglement systématique du langage
sur lequel tourne toute la piéce repose sur cette implication

La Cohérence des échanges

Régles de cohérence syntaxique, sémantique et pragmatique

Pour assurer la cohésion d’un dialogue de théatre il faut veiller a respecter quelques
regles d’enchainement des énoncés et des répliques : la regle de répétition, la régle de
progression, la régle de non-contradiction et la régle de relation. Les auteurs de I’absurde
jouent avec les transgressions de ces régles pour obtenir divers effets de la part du
lecteur/spectateur.

Ainsi pourrions-nous noter, une constante transgression de la régle de non-
contradiction chez lonesco. Dans La Cantatrice, par exemple, il y a transgression de cette
regle sur trois niveaux. Au niveau des associations de mots, lonesco exploite en
permanence, dans cette piece, les deux catégories essentielles de troubles du langage ; de la
similarité et de la contiguité (définies par Jakobson en Essais de linguistique générale,
1963). Les incohérences verbales foisonnent, créées par des rapports de combinaisons
inusités, comme « I’eau anglaise » ou par des erreurs paradigmatiques qui débouchent sur le
non-sens, du type « la vache nous donne ses queues ». Le dramaturge joue aussi, avec un
plaisir évident, sur les homophonies: « Mouche ta bouche.», «Escarmoucheur
escarmouché ! », et les exemples sont innombrables.
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La régle de la non-contradiction est perpétuellement tournée en dérision au niveau de
la_phrase et des agencements de phrases. Il semble que toute affirmation soit oubliée,
aussitdt énoncée, aussi bien par le personnage qui I’a proférée que par celui qui I'a
entendue, si bien que le texte procéde par une série de propositions, apparemment sans
queue ni téte, qui s’enchainent sans lien logique. Le clef du titre de la piéce est I3, dans ce
mépris de la régle de non-contradiction qui veut que deux énoncés sémantiquement
contradictoires, et donc incompatibles, ne puissent pas étre proférés I’'un apres I’autre.
Lorsque le Pompier quitte les Smith, aprés avoir passé avec eux « un vrai quart d’heure
cartésien », il demande :

« - A propos, et la Cantatrice chauve ? »

Et madame Smith répond aussit6t :

« Elle se coiffe toujours de la méme fagon !» (Scéne XI)

L’agencement des sceénes est aussi facteur d’ambiguité. Chaque scéne nie
I’authenticité de la précédente. Dans la Scéne I, Mme Smith décrit longuement le diner
qu’elle vient de prendre avec son mari, et, au début de la Scéne I, quand les Martin arrivent,
la bonne affirme que les Smith n’ont pas encore diné.

Les didascalies concernant les gestes et le décor sont, elles aussi, souvent en
contradiction avec le dialogue :

« Le Pompier : - Je veux bien enlever mon casque, mais je n’ai pas le temps de
m’asseoir. (Il s’assoit sans enlever son casque) ». (Scene VIII)

lonesco va transgresser aussi la régle de relation qui postule I’impossibilité de relier
deux propositions par un connecteur afin de réaliser un enchainement discursif cohérent:
(La Cantatrice Chauve)

« M™ Smith : - L’automobile va trés vite, mais la cuisiniére prépare mieux les

plats.
M. Smith : - Ne soyez pas dindons, embrassez plut6t le conspirateur. » (Scéne XI)
Toutes ces transgressions aboutissent a des résultats-effets choquants : le comique ou
le tragi-comique. Les bribes incohérentes et rompues constituent un des procédés par
lesquels lonesco, dans Les Chaises, Jacques ou la Soumission, La Cantatrice chauve, se
plait a dénoncer la nullité des conversations quotidiennes et I’échec de la communication
entre les hommes.

Les maximes conversationnelles

Les maximes conversationnelles formulées par Grice sont le résultat du principe de
la coopération (« que votre contribution correspond a ce qui est exigé de vous par le but ou
la direction acceptés de I’échange parlé dans lequel vous étes engagés »). Elles régentent le
fonctionnement de la parole et explicitent des normes de comportement relativement stables
par lesquelles les interlocuteurs ajustent leurs comportements a celui des autres. La plupart
de ces lois ne sont évoquées que pour étre ostensiblement enfreintes, souvent avec des effets
comiques. « Le théatre exhibe les mille et une facons de violer les lois conversationnelles »,
écrit A. Ubersfeld.

La maxime de guantité

Elle concerne le caractere informatif des interventions et interdit les contributions
qui n’apprennent rien aux participants et en méme temps celles qui apportent trop de
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renseignements. Le théadtre ne saurait se plier a cette regle, qui nez peut instruire le
spectateur que par le biais des personnages indiscrets, et I’intéresser qu’en retenant les
nouvelles. Le théatre est toujours un jeu ou I’information circule trop ou trop peu.

Dans La Cantatrice chauve, la parole ne véhicule aucune information.
Communiquer, pourtant, c’est mettre I’interlocuteur en possession de connaissances dont il
ne disposait pas auparavant, comme le souligne la question de Mme Smith : Vous qui
voyagez beaucoup, vous devriez pourtant avoir des choses intéressantes & nous raconter ou
le « pourtant » souligne la difficulté de I’échange verbal et produit un sous-entendu impoli
(vous ne nous racontez rien d’intéressant). Dans cette piéce, la parole existe, mais elle est
vidée de contenu : M. Martin : Nous sommes tous enrhumés. (silence) / M. Smith : Pourtant
il ne fait pas froid. (silence) / Mme Smith : Il n’y a pas de courant d’air. (silence) . Les
personnages on beau faire des efforts car ils n’arrivent pas a dire quoi que ce soit de
nouveau : a chaque anecdote racontée, quelqu’un répond «je la connaissais ». lls
transgressent évidemment la maxime de quantité, puisque leurs répliques véhiculent une
quantité nulle d’information.

La maxime de relation (axiome de pertinence)

Lorsqu’on prend la parole, il faut tenir compte de ce qui a été dit, de ce qu’on a dit
soi-méme et de ce qu’ont dit les autres, sans quoi on risque la répétition ou I’incohérence.
C’est cette mémoire commune de la conversation qui forme le contexte dans lequel s’inscrit
chaque intervention. Tenir compte de ce contexte c’est parler « a propos ».

Dans La Cantatrice chauve, le travail de constitution progressive ou relationnelle du
texte ne se fait plus du tout dans la derniére scéne. Si chaque énoncé pris séparément est
normalement agencé (du point de vue grammatical, sinon sémantique) et intelligible,
I’ensemble est dépourvu de sens. Les interventions produites sont compléetement
incohérentes, les répliques se suivent mais ne s’enchainent pas, malgré le «oui» de
congruence qui ouvre la deuxiéme réplique : M Martin : On ne fait pas briller ses lunettes
avec du cirage noir. / Mme Smith : Oui, mais avec I’argent on peut acheter tout ce qu’on
veut. / M Martin :J’aime mieux tuer un lapin que de chanter dans le jardin.

Il n"est évidemment plus question de progression puisque la parole ne va nulle art,
les thémes initiés ne sont jamais repris. 1l n’y a pas de coopération conversationnelle.

La maxime de qualité ou de sincérité

Cette lois s’énonce presque comme une reégle de morale : « que votre contribution
soit véridique ». Les personnages de La Cantatrice chauve semblent se méfier du mensonge
et avoir peur de n’étre pas crus. Quelle que soit la banalité des anecdotes qu’ils racontent :
Mme Martin : J’ai vu, dans la rue, a c6té d’un café, un Monsieur, convenablement vétu, agé
d’une cinquantaine d’années,méme pas, qui... (...) Eh bien, vous allez dire que j’invente, il
avait mis un genou par terre et se tenait penché. (...) 1l nouait les lacets de sa chaussure qui
s’étaient défaits.

IIs se justifient, comme s’ils respectaient a la lettre la maxime de qualité
(«n’affirmez pas ce pourquoi vous manquez de preuves »). Les interlocuteurs toujours
coopératifs s’empressent d’authentifier les histoires des autres : Ca c’est passé loin de chez
nous.

La maxime de modalité qui postule que les participants & I’échange verbal soient
claires et qu’ils évitent d’étre ambigus. Les incohérences verbales au niveau des associations
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des mots sont exploitées sans cesse vers la fin de La Cantatrice avec des erreurs
paradigmatiques qui débouchent sur le non-sens. M Martin : Le pain est un arbre tandis que
le pain est aussi un arbre, et du chéne nait un chéne, tous les matins a I’aube. Ou
bien : Mme Martin : Les cacaoyers des cacaoyeres donnent pas des cacahuetes, donne du
cacao !

I'y a pas mal de régles qui concernent le comportement social des interlocuteurs : la
regle de politesse, de prudence ; de décence, de dignité, de modestie fondées sur la théorie
des faces, etc. Les Smith exagerent avec la politesse mais ils deviennent aussi grossiéres
dans leurs propos insultants envers leurs invités.

Le découpage et la répartition du texte entre des locuteurs différents lui donnent
I’allure d’une suit d’énoncés hétérogénes qui imitent plu ou moins la parole des
personnages. Mais I’absence de I’auteur n’est jamais qu’une absence simulé, dont I’auteur
méme est responsable. Le dialogue de théatre, qui s’analyse en surface comme une
conversation n’en est pas une. Il se caractérise par un travail de liaison entre les répliques,
par le soin apporté aux enchainements (a tous niveaux, syntaxique, lexical, sémantique,
argumentatif) et par son inscription ans une structure esthétique. En dépit de sa liberté
d’allure, la piece de théatre est une forme artistique extrémement construite ; le texte
dramatique présente une tres forte unité.
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LE PROTAGONISTE ET SON DISCOURS DANS VENDREDI OU LES LIMBES
DU PACIFIQUE DE MICHEL TOURNIER

Mihaela MITU
Universitatea din Pitesti

Résumé : 1l existe, dans I’acte de narration, tout un jeu énonciatif lors duquel les deux
instances narratives, le narrateur et le protagoniste, se trouvent dans un incessant « dialogue »,
le plus souvent implicite. Dans notre étude, nous désirons analyser les implications du
protagoniste dans le jeu narratif et les marques linguistiques par lesquelles sa présence se fait
sentir. L’objet de nos analyses est le roman de Michel Tournier Vendredi ou les Limbes du
Pacifique.

Mots-clés : jeu énociatif, narrateur, protagoniste

Le premier roman de Michel Tournier, Vendredi ou les limbes du Pacifique
(dorénavant VLP) met en scéne un personnage célébre, Robinson, qui reprend le nom
de son ancétre mythique mais change d’identité psychique au fur et a mesure qu’il fait
I’apprentissage de la solitude.

Jeté sur I’Tle déserte, le héros de VLP fait I’expérience du naufragé. Expérience
ontologique en quelque sorte, décrite par un observateur dont la médiation nous permet
de suivre le héros depuis son réveil sur la rive et jusqu’a I’exploration de I’Tlot et la prise
de conscience de sa solitude ; faits et gestes d’un c6té, modifications mentales de
I’autre, ou tout ensemble, tout cela nous est présenté et rapporté avec rigueur et fidélité.
Cependant nous, lecteurs, restons au seuil de I’essentiel qui réside dans la réalité non
seulement vue et enregistrée, mais encore déchiffrée par celui qui la vit. Autrement dit,
pour cerner la personnalité complexe de ce protagoniste, la présentation directe de
I’aventure d’une ame s’impose. Alors la médiation du narrateur est tempérée et le
protagoniste prend la parole.

La visite de I’épave met Robinson en possession de livres dont le texte a été
effacé par la mer et la pluie. Pages redevenues vierges, précieux palimpseste, ces livres
deviennent le journal intime du héros. Avec le log-book I’autonomie subjective du
protagoniste éclate ; le personnage acquiert une identité propre qui, le plus souvent
échappe a la « tyrannie »de son créateur. Ce sont les pages ou Robinson témoignera de
lui-méme, de son histoire, en une reconquéte initiatique de son étre et de son langage.

Le log-book abonde d’une part en questions métaphysiques (dans le sens
sartrien) sur I’angoisse de I’existence, I’absence d’AUTRUI, le rdle de I’écriture et du
langage dans la création du « moi », un « moi » qui renait dans I’acte de la création et a
travers cette activité.

D’autre part les pages du journal révélent la maniére dont Robinson pergoit la
morale, ses rapports avec le christianisme ses rapports avec la nature, le réle de I’argent
dans la société. Ce sont des questions qui touchent le rapport de I’individu a la société,

L’effet sujet en est puissant par la quantité : le journal de Robinson occupe
presque 30% du roman (plus de 65 pages sur 218), et par le genre du discours : dans le
journal, le «je » est omniprésent, a la fois auteur et theme principal, centre autour
duquel est organisé le discours.
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D’ailleurs Robinson caractérise lui-méme le journal qu’il écrit et les débats qu’il
y note :

« Ce que je viens d’écrire n’est-ce pas cela que I’on appelle philosophie ? »
(VLP : 75).

Il est intéressant d’observer I’effet —sujet tel que celui-ci apparait a travers les
themes qui retiennent I’attention de Robinson.

L’un des premiers problemes auxquels s’intéresse Robinson dans son journal est
celui qui a un rapport direct avec sa personne et son existence sur I’fle. La solitude
forcée de Robinson lui fait écrire dans les premiéres pages du journal :

« Je sais maintenant que chaque homme porte en lui et comme au-dessus de lui
un fragile et complexe échafaudage d’habitudes, réponses, réflexes, mécanismes,
préoccupations, réves et implications, qui s’est formé et continue a se transformer par
les attouchements perpétuels de ses semblables. Privée de cette séve, cette délicate
efflorescence s’étiole et se désagrége. AUTRUI, piéce maitresse de mon univers ... »
(VLP : 44).

Au principe de départ pour le grand « Voyage » - I’aventure consignée dans le
journal — préside donc le Regard ou, plutdt, I’absence de regard. Ainsi, justifie-t-il la
tenue réguliere d’un log-book grace auquel I’usage de la Parole le protege contre la
« supréme déchéance ». Le journal sera I’endroit ou Robinson se parle.

Le discours de Robinson c’est son écriture. Il y a peu de dialogues représentés :
les quelques paroles échangées avec le capitaine de la Whitebird ne font qu’accentuer la
distance qui sépare Robinson du « monde civilise », d’autrui. Nous lisons dans le
journal les réflexions de Robinson envers les autres : « C’était cela autrui : un possible
qui s’acharne a passer pour réel ». 1l y a aussi & noter le dialogue entre Robinson et
Vendredi présent dans la deuxieme partie du roman qui se distingue par I’extréme
concision des propos et qui ne représente que le commentaire d’une action. Cette fois-ci
le dialogue sert a suggérer au lecteur I’entente parfaite entre les deux habitants de I’ile.
Les gestes, la mimique, le langage du corps I’emportent sur la parole.

Ces réflexions produisent un enjeu pragmatique puissant : Robinson construit un
univers ou I’altérité a disparu, suggérant un monde « réel » & son image. Désormais le
héros de VLP sera en quéte de I'autre a travers le « moi ». Jean-Raoul Austin de
Drouillard note a ce propos (1992:119): « Il [Robinson] se présente comme un étre
déchiré, torturé par I’angoisse métaphysique dont le salut passe inévitablement par une
initiation douloureuse mais libératrice ».

Les investigations de Robinson se déroulent sur deux plans :

a) a extérieur, a la surface de Iile : la frénésie du travail, I’organisation et
I’ordre, la conquéte de I’espace ;

b) a Pintérieur, deux expériences de profondeur : la descente aux entrailles de
I'fle «la souille et la grotte », qui signifient a la fois un processus continuel
d’introspection.

Gréce a I’absence d’autrui - autrui aurait fait obstruction, sur ses relations avec
les choses — Robinson commence ses expériences initiatiques.

Il pose le probléme de la connaissance (VLP : 81), des relations sujet — objet
(VLP : 82) : il s’extasie devant I’argument ontologique® :

« Toujours ce probléeme de I’existence. Il y a quelques années, si quelqu’un
m’avait dit que I’absence d’autrui me ferait un jour douter de I’Existence?, comme
j’aurais ricané ! Comme je ricanais en entendant citer parmi les preuves de I’existence
de Dieu le consentement universel ! La majorité de tous les hommes, de tous les temps
et de tous les pays croit ou a cru a I’existence de Dieu. Donc Dieu existe. Etait ce béte !
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La plus béte des preuves de I’existence de Dieu. Quelle misere en comparaison de cette
merveille de force et de subtilité, I’argument ontologique ! (...) La preuve par le
consentement universel. Je sais aujourd’hui qu’il n’y en a pas d’autre. Et pas seulement
pour I’existence de Dieu » (VLP : 110).

Le héros s’interrogera sur le sens du terme «exister» ou de certaines
expressions :

« Exister , qu’est-ce que ¢a veut dire ? Ca veut dire, étre dehors, sistere ex »
(VLP : 110).

Robinson fait des réflexions sur le rapport entre le désir sexuel et la mort et
décéle un instinct de mort & I’ceuvre dans I’acte de procréation® .

« Procréer, c’est susciter la génération suivante qui innocemment, mais
inexorablement, repousse la précédente vers le néant. [...] I’instinct qui incline les
sexes I’un vers I’autre est un instinct de mort » (VLP : 112).

Le protagoniste note dans son journal, en fin observateur, toutes les étapes
parcourues sur la voie de la transformation : « j’ai franchi ainsi une nouvelle étape dans
la métamorphose qui m’importe (VLP : 114).

« Quelle étrange métamorphose ne suis-je en train de subir pour que moi, le plus
positif, le moins spéculatif des hommes, j’en arrive non seulement a me poser de pareils
problémes, mais apparemment du moins, a les résoudre » (VLP : 76).

a. Le registre lexico-sémantique

Le langage de Robinson se distingue par la recherche de mots rares, précis et
mystérieux. Dans son ouvrage Vendredi ou les Limbes du Pacifique, quatre lectures
possibles, Fr. Stirn en fait un bref inventaire auquel nous ajoutons encore quelques
termes : tigelle, véracité, s’étider, nauséabonde, sépulcrale, miche, mitron, etc.

Il emploie des termes spécialisés provenant des sciences de la terre, de la
biologie, de I’astronomie. Il égraine dans son discours des mots d’origine latine (a
priori, ex sistere, habitus virtus) et fait souvent appel a I’étymologie pour justifier son
raisonnement, pour y ajouter d’autres arguments et faire passer la preuve.

Bien que ses vastes connaissances soient en quelque sorte motivées, Robinson est
le jeune licencié qui a quitté sa famille, il est peu probable que ce héros, agé de vingt-
deux ans, ait pu acquérir tant d’informations. L’érudition de Robinson a, sans doute, une
fonction rhétorique dans la mesure ou elle contribue a I’ethos du personnage locuteur.
Le journal permet & Robinson d’étre « le philosophe de ces aventures »*. Le lecteur se
sent attiré par un tel personnage, imbu de culture, ayant une capacité tout a fait
exceptionnelle a se servir du langage, a en faire en véritable instrument de persuasion.

Les figures de style préférentielles marquent la fascination de Robinson pour tout
ce qui exprime la réversibilité des valeurs.

L’oxymore qui rapproche des termes dont les significations se contredisent ou
semblent méme tout a fait incompatibles. Considéré comme figure symptdme du
discours pamphlétaire, I’oxymore devient I’expression condensée du malaise du
pamphlétaire qui éprouve le sentiment de vivre dans un « monde a I’envers », soumis a
une perversion systématique des valeurs®.

Dans VLP I’oxymore exprime I’état d’incertitude, cet envers de la vie qu’est la
solitude forcée de Robinson :

« Cette formule épineuse me comble d’une sombre satisfaction » s’exclame
Robinson, voyant chanceler son identité. Avant de descendre dans la grotte, Robinson
s’interroge sur le bien fondé de sa décision : « Mais le mal n’a-t-il pas toujours été le
signe du bien ? » (VLP : 94).
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De méme, au moment ou il est blotti dans la grotte, Robinson se sent flotter
« dans des ténébres blanches » (VLP : 91), et observe « I’obscurité lactée », la « nuit
lactée », « la blancheur qui se noircit », se trouvant alors dans un « état d’inexistence ».

L’oxymore réalise sous une forme concise la conjonction des contraires. Il
exprime le malaise d’un étre en pleine transformation et sa prise de conscience de
I’existence d’un monde paradoxal, mais bien réel, au deld des normes morales et
logiques.

Le chiasme introduit une inversion a I’intérieur de la phrase en croisant des
segments de deux groupes de mots syntaxiquement identiques et sémantiquement
Opposés.

Comme il s’adonne a la réflexion philosophique, Robinson utilise parfois cette
figure de style pour exprimer I’ambivalence de sa pensée, ainsi que ses opinions sur une
société a laquelle il se sent de moins en moins attaché. Ainsi Robinson voudrait-il écrire
en lettres de feu sur la gréve de Speranza: « Si les coquins savaient I’avantage de la
vertu, ils deviendraient vertueux par coquinerie (VLP : 124).

Les pages du journal de Robinson mettent en relief ses tensions conflictuelles et
révelent un état de déshumanisation graduelle qui est nécessaire avant la rédemption
finale qui le fera accéder a une sorte d’éternité : les rapprochements antonymiques,
ayant pour but de rendre perceptible au lecteur la déshumanisation du protagoniste,
abondent dans ces pages. Par exemple, analysant la situation ou il se trouve, Robinson
remarque :

« Il viendra fatalement un temps ou un Robinson de plus en plus déshumanisé ne
pourra plus étre le gouverneur et I’architecte d’une cité de plus en plus humanisée »
(VLP : 109).

Si nous prenons en considération la position que cette remarque occupe dans
I’espace matériel du texte, nous remarquons que cette réflexion se trouve au beau milieu
du roman. C’est une phrase doublement marquée, car elle suggére par le contenu et la
place occupée que le héros a déja parcouru une étape, que le lecteur devrait s’attendre
dorénavant a des renversements dans le rapport que le protagoniste a avec le milieu
environnant.

Réfléchissant sur le rapport entre le sexe et la mort, Robinson arrive a la
conclusion suivante :

« C’est apparemment un plaisir égoiste que poursuivent les amants, alors qu’ils
marchent dans la voie de I’abnégation la plus folle (...). J’imaginais aussitdt un débat
dramatique entre cette force de vie — I’individu — et cette force de mort, le sexe »
(VLP : 112).

S’abandonner aux forces de vie signifie pour Robinson renoncer a ce qui est
humain (I’esprit d’organisation, la thésaurisation, le désir sexuel etc.) pour entrer en
communion avec la nature et retrouver I’état de bonheur primordial.

Les phrases construites sur le rapprochement antonymique de deux images ou de
deux idées ne recherchent pas seulement [I’effet de style. Elles jouent un rdle
récapitulatif et explicatif des transformations subies par le protagoniste. Elles créent
I’effet-sujet et correspondent ainsi a une articulation importante du récit. Elles
soulignent un moment crucial, préfigurant une aventure déterminante et expriment une
constante du caractére du personnage, I’introspection.

b. Les expressions évaluatives

Dans le discours de Robinson les expressions évaluatives, affectives et
modalisatrices, marques subjectives par excellence, abondent. Mais ces indices
articulant des jugements se présentent souvent sous une forme para-doxale qui consiste
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dans I’association de deux qualificatifs évaluatifs contradictoires selon la doxa®. Ces
jugements de valeur glissent des criteres communément partagés a des criteres
personnels.

Nous avons déja mentionné la conception de Robinson, exposée dans son
journal, a propos de la solitude qu’il ressent comme une menace contre son statut d’étre
social. Et pourtant, dans le méme journal, quelques pages plus loin, nous lisons :

autrui « est un puissant facteur de distraction » qui « nous dérange sans cesse et
nous arrache a notre pensée actuelle » (VLP : 29), et encore : « il me semble que la
présence d’autrui (...) est une cause grave de confusion et d’obscurité » (VLP : 80) ;
ou : «en I’absence d’autrui il n’y a plus de distraction, plus de décalage entre sujet et
objet, parce que le moi s’identifie au monde. (...) Alors Robinson est Speranza » (VLP :
83).

G. Deleuze (1969:367) note a ce propos que le roman ne fonctionne pas « comme
un autrui retrouvé ». Selon Deleuze la structure Autrui a disparu ou plutdt c’est
Robinson qui I’a détruite. Créer « I’empire du moi»’, un moi qui se cherche, se
découvre et se fait voir semble étre le sort de ce protagoniste.

C’est I’un des points qui marquent I’écart par rapport au journal de son
prédécesseur.

Ces jugements paradoxaux ont le but de marquer la transformation du
protagoniste, I’emprise de I’influence extérieure — le monde végétal — sur son statut
psychique. L’appropriation de I’espace, I’identification avec celui-ci et le saut vers une
autre dimension, au dela du contingent, sont graduellement marqués dans le texte par la
maniere dont le héros percoit les éléments du milieu environnant. Ces éléments sont
repérables au niveau figuratif (éléments signifiants au niveau du texte) par les termes :
mer, terre (grotte, souille), le vautour, le rouge, vs. I’albatros, le bleu, le soleil (le roux,
I’or). Ce sont des termes qui organisent deux types d’espace :

(espace ouvert) le soleil .......... Robinson solaire
I’albatros le Qleu
........... Robinson éolien
le vautour le rpuge

Robinson tellurique

la souille

Cognitivement et physiquement la catégorie de I’espace se caractérise par le fait
qu’elle est la « forme de I’intuition du sens externe » (Kant) ; cela signifie que cette
catégorie peut étre psychologiquement, a tout moment, convertie en perception ou en
représentations spatiales concretes. La perception et la représentation de I’espace sont
pergues différemment par Robinson pendant son séjour sur I’Tle et correspondent a son
état psychique. Ces perceptions représentations - marquant I’évolution du héros — sont
repérables au niveau de la manifestation discursive par des termes tels : la mer — I'Tle ;
la grotte — la souille.
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L’océan devient pour Robinson «le dos d’un animal fabuleux (...), I'ceil
immense bleu et humide, scrutant les profondeurs du ciel » (VLP : 22-23). Cette image
éclaire la perception que Robinson a du méme espace : « surface dure et élastique »,
« métallique » etc. La mer s’avére hostile : elle est élastique », « métallique » etc. La
mer s’avere hostile : elle est une « plaine métallique », « sa tentation », « son piege »,
«son opium». Cette étendue d’eau devient ainsi un espace interdit, fermé. La
représentation et la perception s’éclairent réciproquement.

A I’opposée I'fle est « immense..., vierge, pleine de promesses limitées et de
lecons austéres ».

L’7le est I’espace ouvert que Robinson ne voit pas au début de son arrivée,
aveuglé par son passé d’homme civilisé en rupture totale avec la Nature. Cet espace sera
baptisé, en un premier temps, du nom de Désolation. Plus tard, au moment ou Robinson
commence & s’ouvrir vers la connaissance du monde environnant, au moment ou il aura
renoncé a s’évader sur la mer, I’le sera baptisée Speranza.

Le reférent de I'fle reste le méme, mais le nom devient positif et améne dans
I’imaginaire de Robinson des connotations amoureuses: « nom mélodieux et ensoleillé
qui évoquait en outre le trés profane souvenir d’une ardente italienne qu’il avait connue
jadis quand il était étudiant a York » (VLP : 45).

Symboliquement, Robinson passe de la terre (le continent) a une mer désirée
pour revenir a la terre (I’7le); il passe d’un espace révé (la mer) a un espace réel (I'7le).

Cette premiére étape dans la fuite sur I’axe horizontal est doublée par le plongeon
dans la profondeur, espace physique (la souille) qui signifie aussi profondeur psychique
(introspection).

Peu & peu la régression physique, vers I’animalité qui accompagne
I’enfouissement dans la souille, entraine Robinson vers la réverie et vers une régression
psychique tout aussi radicale. Le plongeon de Robinson dans la souille peut étre
interprété comme un glissement du monde humain vers le monde animal et minéral.

« C’est alors qu’une statue de limon s’anima a son tour et glissa au milieu des
joncs. Robinson ne savait plus depuis combien de temps il avait abandonné son dernier
haillon. 1l ne craignait plus d’ailleurs I’ardeur du soleil car une crodte d’excréments
séchés couvrait son dos, son flanc et ses cuisses. Sa barbe et ses cheveux se mélaient, et
son visage disparaissait dans cette masse hirsute. Ses mains devenues des moignons
crochus ne lui servaient plus qu’a marcher ... » (VLP : 47).

Robinson s’abandonne a I’animal, se roule dans ses propres déjections.

La boue® marie deux éléments : la terre et I’eau, elle rappelle le limon originel
dont I’homme a été modelé. La boue est aussi la décomposition. L’ immersion dans la
souille va de pair avec une régression qui est d’autant plus négative chez Robinson
qu’elle suscite irrésistiblement chez lui des phantasmes morbides. La boue est la
décomposition qui guette I’homme, la dissolution de I’humain dans I’informe. La
vision de Lucie, sa sceur défunte, est le signal d’alarme : il est temps que Robinson
s’échappe a cette terre sangsue.

Cette régression dans sa propre histoire va produire, par une inversion étrange, la
mise en lumiére de la figure du pere, « petit homme humble et frileux, toujours perché
sur son trés haut pupitre ou inclinant les lorgnons sur un livre de compte » (VLP : 39).

La grotte apparait au niveau de la manifestation textuelle comme un symbole
ambivalent. La grotte représente premiérement « le tombeau » pour devenir ensuite la
« matrice maternelle ». Pour Robinson la grotte est :

« le sein de Speranza »,
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« Elle réunit miraculeusement la paix des douces ténébres matricielles et la
paix sépulcrale, I’en dec¢a et I’au — dela de la vie » (VLP : 87).
Robinson percoit cet espace en deux manieres différentes :

Le Coté négatif : Le Coté positif :
La Grotte : La Grotte :
- apparentée a la souille - ramene le personnage
- apparentée a un état de a lui-méme
laisser-aller, & des tendances de - Robinson devient
résignation conscient de la situation

- est un en deca de la vie d’homme en chemin entre la
- le retour a la vie feetale mort et la naissance

- Iinceste avec la mere - a une valeur initiatique
- le passage par la grotte
- la paix post mortem représente I’éveil de Robinson
dans le ventre de la terre a la conscience

A Iintérieur du symbole de la grotte se développent les paires d’opposition
suivantes :

fermé VS. ouvert

silence VS. bruit

immobilité  vs. mouvement
sombre VS. lumineux
froid VS. chaud

« La deuxiéme fois le soleil pénétre, tel un éclair, il se produit un changement
inattendu (...) Tout a coup I’obscurité changea de signe. Le noir ou il baignait vira au
blanc. Désormais c’était dans des ténébres blanches qu’il flottait » (VLP : 89-91).

Le passage du noir au blanc révele la véritable nature féminine de la grotte
(Robinson s’imagine renaitre du ventre de la terre). Une troisiéme fois un éclair atteint
Robinson. Le passage « éclair » du blanc au noir et du noir au blanc, est pour Robinson
une révélation et un avertissement. Il pressent le changement qui se produira.

Dans les quatre premiers chapitres du roman, le terme « le vautour » renvoie
dans la réflexion de Robinson aux thémes de « la mort » et de I’« immortalité ». Dés
son arrivée sur I’7le Robinson est accueilli par « une demi-douzaine de vautour, la téte
dans les épaules » qui « le regardaient approcher de leurs petits yeux roses ». Toujours
a I’affdt ils sont désignés par les termes de « charognards », « serviteurs de la mort »
(p.15-16) et semblent a Robinson « invulnérables » et « immortels ».

« Les oiseaux n’évitaient que paresseusement les pierres et les blches comme si,
serviteurs de la mort, ils étaient eux-mémes immortels ».

Mais petit & petit la perception de Robinson sur ses compagnons change ; il les
observe et analyse leur mode de vie les désignant du terme de «conseil
d’administration ». Ainsi arrive-t-il & constater que ces oiseaux qui se nourrissent de
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charognes tirent des énergies nouvelles des produits de la décomposition et transforment
par leur cycle digestif la mort en vie.

Dans les quatre derniers chapitres, ce spectacle de la mort apparait comme
régénérateur des forces vitales. Précurseur du regne éolien (VLP : 175) car il préte ses
ailes a la harpe éolienne, le vautour symbolise I’ascension de Robinson vers le régne
solaire.

Le vautour rouge qui symbolise la réalité tellurique (matricielle et charnelle) est
élevé dans la deuxiéme partie du roman a la dimension aérienne. Et pourtant le vautour
et le rouge doivent étre remplacés par I’albatros et le bleu. « Maintenant (...) I’albatros
est mieux que le vautour et le bleu est mieux que le rouge » (VLP : 183) affirme
Vendredi pendant qu’il dépose devant Robinson des plumes d’albatros et de la peinture
bleue. Il annonce une combinaison claire des quatre symboles étroitement liés :

le vautour et le rouge vs. I’albatros et le bleu

L’albatros renvoie a la vie spirituelle et le bleu renvoie a la vie éternelle.
apparait aussi qu’« il existe sur I’Tle deux airs », un air terrestre (le vautour rouge =
oiseau terrestre — couleur chaude terrestre) et un air céleste (I’albatros bleu = oiseaux de
mer — couleur céleste).

C’est comme si le monde tellurique et le monde aérien comptaient chacun quatre
éléments. On peut parler ainsi du « passage des éléments de la terre (...) qui les
renferme et les astreint, les contient dans la profondeur des corps » aux éléments du
ciel (...) « avec la lumiére et le soleil qui les portent a I’état libre et pur » (VLP : 189).

L’inversion symbolique entre les quatre éléments marque le passage de Robinson
des « éléments contingents » aux « éléments libres » et atteste son entrée dans une
nouvelle ére qu’il va pouvoir explorer et réfléchir par I’écriture.

Sous I’influence de Vendredi, Robinson s’expose au soleil et rend un culte au
dieu-soleil ; il s’adonne aux amours ouraniennes et finalement sera métamorphoseé par le
soleil qui lui confére une jeunesse éternelle.

La statue de limon sera transformée en une statue d’airain sous I’influence
bénissante du soleil.

« Robinson avait oublié I’enfant. Redressant sa haute taille, il faisait face a
I’extase solaire avec une joie presque douloureuse. Le rayonnement qui I’enveloppait le
lavait des souillures mortelles de la journée précédente et de la nuit. Un glaive de feu
entrait en lui et transverbérait tout son étre. Une profonde inspiration I’emplit d’un
sentiment d’assouvissement total. Sa poitrine bombait comme un bouclier d’airain. Ses
jambes prenaient appui sur le roc, massives et inébranlables comme des colonnes. La
lumiére fauve le revétait d’une armure de jeunesse inaltérable et lui forgeait un masque
de cuivre d’une régularité implacable ou étincelaient des yeux de diamant » (p.217-
218).

Le chapitre X peut étre considéré comme une invocation et un hymne adressé au
soleil.

Le soleil, considéré d’abord comme une force dangereuse, négative et
douloureuse, constitue pour Robinson la troisieme étape de son développement - I’étape
solaire — dans laquelle il trouve son épanouissement total.

Le soleil considéré par Robinson élément destructeur devient, a la fin du roman,
facteur dispensateur de vie et d’immortalité.

Le theme du soleil est soutenu par les sous-themes de I’or et du roux. Le soleil
est pour Robinson:
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« lamasse ruisselante d’or et de pourpre », «le pére divin», «le premier
rayon » qui « a jailli et s’est posé sur mes cheveux rouges, telle la main tutélaire et
bénissante d’un pére » (p.184).

« Le theme de I’or en tant que reflet (...) constelle avec la lumiere et la hauteur
et surdétermine le symbole solaire »°.

Dans les quatre premiers chapitres, les thémes du roux et de I’or sont des themes
négatifs.

Le roux est la couleur abhorrée des cheveux de Robinson — « comme je le
récusais passionnément ce chef flamboyant » et I’or représente le passé inaccessible,
I"illusion de ce passé et les fantasmes qui, en résultent. La caréne du galion® issu de
I’imagination délirante de Robinson est dorée et les passagers du navire vétus de blanc
mangent dans de la vaisselle d’or.

Mais I’or prend déja une valeur positive en tant que monnaie car Robinson
considere que les hommes vénaux sont moins dangereux que les idéalistes et seuls
capables d’instaurer « I’age d’or »* (cf. V.1.b).

Ensuite I’or devient le symbole de la réussite. Nous mentionnons en ce sens I’or
des blés - réussite agricole -, I’or «violacé » des fleurs des mandragores — réussite
sexuelle —, et enfin I’or céleste du cerf — volant de Vendredi, introduit par I’or du
papillon qui fait accéder Robinson au régne aérien.

Comme un couronnement des occurrences de I’or et du roux, dans les trois
derniers chapitres ces couleurs renvoient a la splendeur de I’éblouissement solaire.

L’enfant qui rend la vie a Robinson est roux et le soleil se leéve, tel Robinson,
couronné de « cheveux roux ». Robinson devient semblable au soleil et le soleil devient
semblable a Robinson. La métamorphose solaire est fusion.

Les évaluations ambivalentes de Robinson sous-tendent la structure
dichotomique du roman et s’organisent en un réseau de relations qui attestent
I’évolution existentielle du personnage.

Ces termes, organisés autour des thémes « mort — vie », « ignorance — savoir »
s’opposent deux a deux dans I’espace et dans le temps « constituent un univers
dichotomique comprenant une partie souterraine, qui donne son cadre a I’aventure de
la profondeur, et une partie de surface, présentant le champ du possible »*2.

Parcours narratif-macro-structure argumentative

Par les réflexions notées dans son log-book, par le choix et la forme qu’il donne a
ses raisonnements ce protagoniste qui ne cesse de « faire de la philosophie » impose a
son existence un schéma narratif « mythique™ »

qui pourrait étre figuré en terme de syllogisme™* :

Je suis Adam, seul, I’ Androgyne,

Adam cherche a retrouver I’état de bonheur d’avant la Chute

L’initiation est le chemin a prendre pour obtenir la rédemption

Ou

« Zoroastre traverse les épreuves de la solitude pour atteindre I’état divin
exprimé par I’androgynat ».

« Je ressemble & Zoroastre

L’initiation est le chemin & prendre pour obtenir la rédemption »

Et alors Robinson mobilise tout un arsenal d’arguments pour confirmer cette
interprétation des événements. Parmi les figures argumentatives favorites nous pouvons
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mentionner I’argument de I’exemple (tiré de I’histoire, de la réalité ou de I’expérience
personnelle).

Le sorite : enchainement de syllogismes particuliérement efficace pour éliminer
des réalités indésirables™.

Pour transformer et adapter la réalité a son image, a sa vision, Robinson se sert
souvent de la pseudo-définition. C’est la figure argumentative ou le prédicat
n’explicite pas les semes du théeme mais il lui attribue des connotations nouvelles. Ainsi
la définition peut devenir un argument déguisé, d’autant plus efficace qu’il se donne des
allures de définition linguistique ou logique™ :

”La souille est ma défaite, mon vice. Ma victoire, c’est I’ordre moral que je dois
imposer a Speranza contre son ordre naturel qui n’est que I’autre nom du désordre
absolu » (VLP : 41).

Pour justifier le bien-fondé du programme narratif choisi, a savoir : « construire,
organiser, ordonner », Robinson prend I’exemple et la fausse définition comme preuves
argumentatives :

« Mon éducation m’avait montré dans le vice un excés, une opulence, une
débauche, un débordement ostentatoire auxquels la vertu opposait I’humilite,
I’effacement, 1’abnégation. Je vois bien que cette sorte de morale est pour moi un luxe
qui me tuerait si je prétendais m’y conformer. Ma situation me dicte de mettre du plus
dans la vertu et du moins dans le vice, et d’appeler vertu le courage, la force,
I’affirmation de moi-méme, la domination sur les choses. Et vice, le renoncement,
I’abandon, la résignation, bref la souille » (VLP : 42).

Les valeurs de la société se trouvent ainsi inversées. Rien ne cadre plus avec les
normes de la société dans laquelle il avait vécu.

La petitio principii est I’argument ou la conclusion est contenue dans les
prémisses : « Je lis chaque jour la Bible. Chaque jour aussi je préte pieusement I’oreille
a la source de sagesse qui parle en moi, comme en chaque homme. Je suis parfois
effrayé de la nouveauté que je découvre et que j'accepte cependant, car aucune
tradition ne doit prévaloir sur la voix de I’Esprit Saint qui est en nous » (VLP : 42).

A ces figures argumentatives s’ajoutent toutes les formes d’analogie et de
rapports repérés par Robinson et dont la fonction est de confirmer sa vision du monde.
L argument analogique sert a confirmer les révélations initiatiques enfermées dans les
actes. Ainsi, par exemple, le plongeon dans la souille et I’entrée dans la grotte,
situations qui se correspondent en miroir, offrent & Robinson I’occasion de faire des
réflexions sur la ressemblance et la dissemblance entre ces deux actes. Il constate ainsi
que la souille et la grotte évoquent toutes les deux le passé mais tandis que I’une le fait
penser a la figure morbide de la sceur, I’autre lui rappelle la figure de la mére
« prestigieux patronage ». Ainsi Robinson est-il amené a constater que la rude descente
dans le « foyer de Speranza » constitue non plus un ensevelissement morbide, mais une
initiation fondatrice'” :

« Je suis tenté de reconnaitre dans cette bénéfique discipline la maniére de ma
mere qui ne concevait pas de progres qui ne soit précédé et comme payé par un effort
douloureux. Et comme je me sens conforté par cette retraite ! Ma vie repose désormais
sur un socle d’une admirable solidité » (VLP : 95).

Prenant en considération I’interaction entre I’argumentation et la narration, Gilles
Declercq constate que le log-book de Robinson, écho des débats intérieurs du naufragé,
devient un véritable théatre oratoire ol se décide le destin du héros et I’évolution du
récit. Les raisonnements dont il parséme son discours ont une fonction pragmatique
claire : ils doivent transformer le sens et la valeur d’un phénomeéne, éliminer ce qui ne
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cadre pas avec son nouvel état d’étre en proie a la solitude, d’homme en pleine
transformation. Souvent les discours de Robinson illustrent la fécondité du schéma
syllogistique en matiére d’argumentation.

Conclusion

Le journal de Robinson qui apparait dans le chapitre 111 sera inséré par fragments
dans le discours du narrateur jusqu’au chapitre VIII pour se constituer en un chapitre
tout entier, & savoir I’avant dernier chapitre du roman. Ce débrayage est motivé
explicitement par la volonté de Robinson de marquer chaque événement important de sa
vie. Le discours du personnage devient dominant par certains endroits (chapitres 111, IV,
V, VII et X), intensification qui est & interpréter en rapport avec le contenu raconté : les
réflexions lucides sur les transformations que le protagoniste sent arriver, les décisions a
prendre, les conquétes sur I’espace de I'fle et sur le temps, tout y est minutieusement
noté et commenté.

Ces fragments produisent I’image d’un personnage enclin a I’introspection, étre
critique par rapport a ses actes. Dans la premiere partie du roman les réflexions
marquent déja un début de doute du protagoniste sur le bien fondé de ses actions.

Le journal, discours de Robinson, décrit longuement les débats intérieurs de celui-ci :
expressions évaluatives, figures rhétoriques marquant le changement radical de Robinson par
rapport & son modele mythique, macro-structure syllogistique, tout est la et n’arréte pas de « faire

signe » au lecteur attentif.

Notes

YFr. Stirn, Vendredi ou le Limbes du Pacifique. L’argument ontologique est I’une des plus
célebres preuves de I’existence de Dieu. Il fut inventé par saint Anselme (1033-1109). Il prétend
tirer I’existence de Dieu de I’idée méme que nous en avons ..., Ed.Hatier, 1983, p.49.

2 Souligné par I"auteur.

% La “procréation” par transfert métaphorique pourrait aussi signifier I’acte par lequel un écrivain
fait naitre son ceuvre. Il serait intéressant de rapprocher cette idée a celle de Derrida qui pose le
probleme du rapport: écrivain — écriture —ceuvre, de la méme fagon.

4 Fr. Stirn, op.cit., p.48.

5 Cf. Marc Angenot, La pensée pamphlétaire. Typologie des discours modernes, cite par H.
Delahaye-Carl, op.cit., p.291.

® Doxa: ensemble des opinions regues sans discussion, comme une évidence naturelle, dans une
civilisation donné, cf. Le Grand Robert.

" Colin Davis, “L’empire du moi” in RSH, no.4, 1993, P.U.L., p.41.

8 Pour une étude plus ample de la signification de la boue, nous mentionnons I’ouvrage de
G.Bachelard, La terre et les réveries de la volonté, Librairie José Corti, 198 .

° G. Durand, op.cit., p.166.

10 Cf. Dictionnaire Hachette : galion(mar.anc.) Grand batiment de charge armé en guerre, que les
Espagnols utilisaient autrefois pour le transport de I’or et de I’argent provenant de leurs colonies
d’Amérique.

! Cette conception sera bafouée & la fin du roman quand les matelots du Whitebird bralent une
prairie pour récupérer quelques pieces d’or sans songer qu’ils privent ainsi de fourrage les bétes
de I"7le. Cf.p.209-210.

2 H. Delahaye-Karl, L’inversion: Réécriture, théme et structure romanesques dans les cinq
premiers romans de Michel Tournier », Thése de doctorat, 1994, p.382.

3 Le parcours mythique de Robinson est signalé par A. Bouloumié dans son ouvrage Michel
Tournier. Le roman mythologique, Ed.José Corti, 1988.

4 Analysant le roman Le Roi des Aulnes, Liesbeth, Korthals Altes remarque la structure
syllogistique du parcours narratif, d’Abel Tiffanges in Le salut par la fiction ? Sens valeur et
narrativité ..., Ed.Rodopi, Amsterdam-Atlanta, 1992.
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15 A. Halsall, L’art de convaincre ...” apud L’Kaorthals Altes, op.cit., 138.

16 B. Dupriez, Gradus, Les procédés littéraires (dictionnaire) apud L.Korthals Altes, op.cit.,
p.139.

17 Cf. G. Declercq, L’art d’argumenter., Structures rhétoriques et littéraires, Ed. Universitaires,
1992, p.198.
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LES LACUNES LINGUISTIQUES

Prep. univ. drd. Pistae Oana Maria
Universitatea ,,Constantin Brancusi” Targu-Jiu

Résumé : Dans cet article, nous nous proposons de traiter le probléme des lacunes
linguistiques ou des cases vides dans le champ lexical de la joie.

Tout d’abord nous exposons une présentation générale de la notion de lacune linguistique,
par la suite nous présentons une classification des lacunes linguistiques et finallement nous passons a
I’étude d’un cas: les lacunes matricielles dans le champ lexical de la joie.

Le lexique n’est pas constitué¢, comme le pensait Trier, de champs juxtaposés se limitant
mutuellement et a I’intérieur desquels les différents mots qui les composent, forment une sorte de
mosaique linguistique.

Pour découvrir plus facilement ce qu'on pourrait appeler vides lexicaux ou lacunes lexicales
on analyse le champ lexical de la joie.

Mots-clés : champ lexical, joie, lacune linguistique

Introduction

Le lexique n’est pas un ”tas de mots” mais un ensemble structuré ou la valeur de
chaque élément dépend, comme dit Guiraud (1), non seulement de sa nature et de sa forme
propre mais, de place et de ses relations dans I’ensemble.

11 est évident que le lexique ne se préte pas aussi bien au traitement structural que les unités
phonologiques ou grammaticales parce que les unités phonologiques et grammaticales
forment des classes fermées, finies tandis que les unités lexicales constituent un inventaire
ouvert, renouvelable, socialement instable.

La notion employée dans la structuration du lexique, est celle de champ sémantique qui a été
¢laborée depuis longtemps par le linguiste Trier qui considére que le champ linguistique est
homogéne sans vides ni chevauchements, comme les pi¢ces d’un puzzle. Il ignore
I’importance des changements phonétiques et sémantiques qui affectent directement la
langue et soutient I’idée que la langue recouvre tous les concepts abstraits de la pensée.

Dans certains champs, sous-ensembles, microstructures on peut remarquer des
”lacunes internes”, telle, entre autres, la non-existence de certaines formes verbales dans la
conjugaison des verbes dits défectifs et celle de certaines catégories de mots dans plusieurs
familles étymologiques.

On parle de trous lexicaux, de cases vides, de lacunes lexicales pour désigner 1’absence
d’un lexéme dans une position donnée dans la structure d’un domaine lexical (2). Soit I’un
des exemples de Chomsky (3) : en anglais, il ya un mot “corpse” (’cadavre™) qui signifie
grosso modo corps d’un étre humain mort” et un mot “carcass” (“carcasse”) signifiant
”corps d’un animal mort”, mais il n’y a de mot qu’on applique aux plantes mortes. Un autre
exemple sera le champ des animaux domestiques de Dubois présenté comme un champ
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dérivationnel qui inclut tous les mots frangais qui figurent dans les éditions courantes des
dictionnaires contemporains.

Nom |Ane Cheval Mulet Boeuf Chévre Porc Cochon Chat | Chien Lapin Poule Canard
spécifique
Femelle anes mule chévre chatt | chienn | lapine poule cane
se e e
Jeune anon chevreau porcelet | cochonne | chato | chiot lapereau | poulet caneton
pourcea | t n
u
Parturition chevreter cochoner | chato | chienn | lapiner
nner er
Gardien anier muletie | bouvier | chevrier porcher
spécifique r ?
Dérivation chevalin mulassi | bovin? porcin poullai
adjectivale er er
Local bouveri porcheri | cochonie Chenil | lapiniére
d’¢élevage e e r ?

Le ? indique les dérivations non productives ou peu productives. Les séries dérivationnelles,
dans un champ, ne peuvent étre qu’une esquisse, une présomption, affirme Mounin (4).

Le terme “lacune” est moins fréquent que le terme “case vide” dont le correspondant est en
anglais “hole in the pattern”. Le terme “case vide” semble avoir été introduit par Meillet et
on le rencontre d’ailleurs dans les travaux de phonologie diachroniques.

Par “case vide”, nous entendons une lacune, une place vide a I’intérieur d’une corrélation.

(%)
Classification des lacunes linguistiques

En vue d’une classification des lacunes linguistiques nous proposons le modéle de
Geckeler qui distingue quatre types de lacunes: lacunes interlinguales et lacunes
intralinguales ; lacunes paradigmatiques et lacunes syntagmatiques; lacunes dans le
systeme de la langue et lacunes dans la norme ; lacunes perceptibles par 1’usager d’une
langue et lacunes décelables par le linguiste.

Les lacunes interlinguales représentent les lacunes qu’on peut constater entre deux
ou plusieurs langues en les comparant.

Dans le cadre des lacunes intralinguales, nous distinguons entre lacunes
paradigmatiques et lacunes syntagmatiques. Geckeler (5) appelle lacunes paradigmatiques
les “cases vides” que I’on peut constater dans les paradigmes phonologiques, grammaticaux
et lexicaux. Il s’agit d’une “absence” réelle dans un paradigme défini précisément par le
critére “in absentia” :

Au lieu de parler de lacune syntagmatique, Geckeler (5) préfere le terme blocage,
car il s’agit de non — réalisations sut I’axe syntagmatique. C’est le cas de ’adjectif épithéte :
enjoué se trouve bloqué a I’antéposition, vieux et ancien a la postposition.
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La différenciation lacunes dans le systéme de la langue et lacunes dans la horme
est basée sur la distinction entre ‘systéme’ et * norme’. Quand on parle du systéme, on pense
au systéme de possibilités et au systéme de réalisations. Geckeler (5) cite comme exemple le
procédé pour former les numéraux collectifs, celui de I’adjonction du suffixe —aine aux
numéraux cardinaux. Cependant, dans le systéme des réalisations effectives, nous
constatons une série de lacunes. Il est vrai que les numéraux collectifs existent a partir de 10
jusqu’a 60, mais ils font défaut pour 70, 80, 90, par contre pour 100 il n’y a pas de lacune :
centaine. Quant aux lacunes dans la norme, remarque Geckeler, il s’agit de phénoménes
linguistiques qui sont effectivement réalisés, mais qui, traditionnellement, ne sont pas
employés. Il y a en espagnol des numéraux ordinaux pour les nombres au-dela de 10, par
exemple Vvigésimo, mais on emploie dans ce cas-la plutdt les numéraux cardinaux, par
exemple el siglo veinte. Dans ce sens-la nous pouvons donc parler de lacunes dans la
norme. Pour ce qui est du blocage dans la norme, Geckeler cite pour le francais des formes
verbales interrogatives a inversion pronominale de la Ire personne du singulier : dors-je ?,
mangé-je ?.

Pour Geckeler, le probléme des lacunes linguistiques peut étre non seulement un
sujet de recherche pour le linguiste, mais aussi une expérience concréte pour 1’usager
moyen. Un sujet monolingue, sans formation en linguistique, se trouve dans la situation
d’avoir, en parlant, I’impression que, pour la formation spontanée de son intention
expressive, il y a 1a un mot qui fait défaut, un mot qui manque tout simplement. Le sujet
parlant peut trés bien se rendre compte tout seul dans 1’acte de parler qu’il n’existe pas, en
francais, correspondant au verbe confondre et au substantif confusion. Pour remédier a cette
lacune paradigmatique, on a, en frangais, souvent recours a la solution syntagmatique : qui
préte & confusion.

Une autre classification des lacunes linguistiques est celle faite par Lehrer. Il
distingue « morpheme gaps », considérés par Geckeler comme s’agissant du niveau
phonique, « paradigm gaps », correspondant aux lacunes paradigmatiques de Geckeler,
« dérivational gaps », qui tiennent du domaine de la formation des mots et « lexical gaps »
ou « matrix gaps », qui sont les lacunes dans la structure de certains champs lexicaux.

Les lacunes matricielles dans le champ lexical de la joie

Une unité lexicale est déterminée en tant que séméme dans sa position dans le
systéme de la langue. Geckeler (5) définit la lacune matricielle comme la case d’une matrice
des traits distinctifs de contenu qui est parfaitement déterminée mais qui n’est pas occupée
par un lexéme.

Tout contenu lexical non encore organisé catégorématique est réalisé sous forme
des quatre parties du discours : substantif, verbe, adjectif et adverbe.

Pour découvrir plus facilement ce qu'on pourrait appeler "lacunes lexicales" ou
"vides lexicaux", nous esquissons le champ lexical de la joie.

Nous présentons les résultats de I’analyse sémique d’un petit groupe de
parasynonymes du mot joie sous forme de diagramme :
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Archiséméme

: « état affectif positif »

substantif verbe adjectif adverbe
causatif/non-causatif
joie jouir joyeux joyeusement
enjouement - enjoué -
gaieté égayer gai gaiement
bonheur - - -
béatitude - béat béatement
enchantement enchanter enchanté enchantement
euphorie euphoriser euphorique -
euphorisant
extase extasier extasié -
ravissement ravir ravi -
ravissant
fascination fasciner fasciné -
fascinant
quiétude - quiet quiétement
tranquillité - tranquille tranquillement
allégresse allégrer allégre allégrement
réjouissance réjouir réjoui -
se réjouir de réjouissant
jubilation jubiler jubilatoire -
jubilant
plaisir - plaisant avec plaisir ?
agrément - - -
douceur adoucir doux doucement
douceitre
satisfaction satisfaire satisfait avec satisfaction ?
satisfaisant
contentement contenter content -
se contenter de
félicité se féliciter de félicitant -
aise - aise aisément
aisé
bien aise - - -
bien-étre - - -
délectation (se) délecter délectable -
jouissance jouir jouissant -

56




délice - délicieux délicieusement
exaltation exalter exalté -
exaltant
liesse - - -
alacrité - - -
hilarité - hilare -
jovialité - jovial -
amusement amuser amusant amusamment
s’amuser amusable
aisance - - -
volupté - voluptueux voluptueusement
voluptuaire
plénitude - - -
émerveillement émerveiller émerveillé -
enivrement enivrer enivrant -
enivré
divertissement divertir diverti -
se divertir divertissant
assouvissement assouvir assouvi
s’assouvir assouvissable
exultation exulter exultant -

On observe que beaucoup de mots qui ont trouvé place dans ce champ sont polysémiques,
par exemple agrément et certains mots ont changé leur sens : divertissement (TLF - 1494 :
action de détourner quelque chose, 1633 : action de se distraire).

La liste des adjectifs : 34 cases pleines et 6 cases vides.

La liste des verbes : 24 cases pleines et 16 cases vides.

La liste des adverbes : 14 cases pleines et 26 cases vides.

On remarque que pour le concept de joie (TLF : Emotion vive, agréable, limitée dans le
temps; sentiment de plénitude qui affecte 1'étre entier au moment ou ses aspirations, ses
ambitions, ses désirs ou ses réves viennent a étre satisfaits d'une maniére effective ou
imaginaire), la série des substantifs est la plus riche. Ensuite viennent les adjectifs ne
comportant que 6 cases vides sur 40 dont 14 participes présents employés comme adjectifs ;
ensuite la série des verbes : 24 cases pleines ; puis celle des adverbes avec 14 cases pleines
dont 2 valeurs non productives ou peu productives.

Si on lit le tableau horizontalement, on s’apergoit que les séries les plus complétes et les
mieux lexicalisées sont celle de joie, gaieté, enchantement, allégresse, amusement.

Conclusion
En traduisant, mais aussi en se servant de sa langue maternelle, on se heurte parfois

a l'insuffisance du vocabulaire capable quelquefois, bien que rarement, d'embarrasser, sinon
de paralyser notre capacité d'expression ou de communication. Pour des raisons de
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communication, il faut évidemment remplir ces cases vides. Les manques des adverbes, par
exemple, peuvent étre remplacés par un syntagme nouveau: avec plaisir.

Une lacune peut étre comblée par un mot dérivé ou formé a partir d'un radical, par
l'extension sémantique d'un mot voisin, par I'emploi d'antonymes grammaticaux ou d'un
syntagme nouveau (avec plaisir), par I'emprunt de mots étrangers ou par la reprise d'un mot
sorti autrefois de l'usage.
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ASPECTS STYLISTIQUES DES MOTS EMPRUNTES A L’ANGLAIS

Cristina UNGUREANU
Universitatea din Pitesti

Résumé : Cet article porte sur quelques aspects stylistiques des anglicismes, plus précisément sur
leuphémisme, [’effet comique, le mixage et le langage argotique. On sait que la stylistique de
D’expression nous informe sur les valeurs expressives qui trahissent les sentiments, les désirs, le
caractere, le tempérament, l’origine sociale, la situation du sujet parlant et sur les valeurs
impressives qui traduisent ses intentions délibérées, |'impression qu’il veut produire.

Expression euphémique

L’euphémisme est une figure de style qui consiste a remplacer une expression
qui risquerait de choquer, par une expression atténuée.

On déguise donc des idées désagréables, odieuses ou tristes sous des noms qui ne sont
pas les noms propres de ces idées : tumeur (cancer), supprimer (tuer), chatouiller les
cotes (battre).

L'euphémisation est un procédé langagier vieux comme la langue.
L’euphémisme prend pied dans la préciosité et se développe jusqu'au politiquement
correct. 1l ne faut pas appeler un chat un chat.

Pour le politiqguement correct (comme le vocabulaire euphémistique a été appelé
en 1980 aux Etats-Unis) donc, un noir est appelé un black, puisque faisant davantage
référence, en frangais, a une culture qu’a une couleur ; il n’y a plus de clochards, mais
des SDF (comprenez des sans domicile fixe), plus d’aveugles mais des non-voyants,
plus d’infirmes mais des personnes a mobilité réduite, plus de putes ou prostituées mais
des travailleuses sexuelles.

C’est I’élément extralinguistique qui agit sur la sélection lexicale et qui méne a
I’apparition de tout un corpus lexical PC (politically correct), participant de la soi-disant
discrimination positive : une personne laide est cosmetically different, les obeses sont
differently sized people ou people having an alternative body-image ou horizontally
challenged people, un détenu est a client of the correctional system, les ivrognes sont
appelés substance abuse survivors ou chemically inconvenienced people, si on est
ennuyeux on est differently interesting, eftc.

Second-hand acquiert une fonction euphémique mais seulement dans le cas des
marchandises pour ne pas rendre évidente 1’idée d’usure et pour cacher en fait leur
humble origine :

«Acum, de pildd, vom merge sd facem rost de niste haine de firma de la Second
Hand. »' )

Bien enveloppé dans sa forme euphémique, call girl" ne transmet pas I’idée
d’une prostituée qui peut étre appelée par téléphone :

« Rebouteuse, psychanalyste, sexotherapeute, pornographe, call-girl, vous
explorerez les mystéres du sexe et de la mort »"'

« La fel s-a intamplat, in 1996, cu consilierul presedintelui Bill Clinton, Dick
Morris, care platea o call-girl. »
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Dissimulées dans des désignations fortes et trés a la mode, les femmes de ménage
ne sont plus de femmes de ménage mais des agents de surface (spécialement dans les
entreprises) et les secrétaires ne sont plus de secrétaires mais des assistantes manager.

« In zilele noastre meseria de secretara / asistent manager este foarte cautata,
accentul punandu-se acum pe selectarea cat mai atenta a lor. Dovada ca este asa sunt §i
zecile de anunturi care apar zilnic in ziare §i reviste. »

« Jai exercé la fonction d’assistante manager au Bureau des activités et loisirs
de I’hotel. »

Quand un mot a une connotation péjorative, on crée un euphémisme ! Et pour
faire "in", rien de mieux qu'un américanisme ! Ainsi, plutdt que de parler de noir (ou
pire, de négre!), on utilise le terme soi-disant branché de black ! Plutdt que de se
présenter comme un homo, on préfére celui de gay.

« Le mec était gay »

« probabil ca tipul e gay si are nevoie de o prietena »

Faire du fopless, c’est plus atténué, plus tendance et donc moins condamnable
que prendre des bains sans le soutien ou seins nus:

« Sa femme fantasque prenne des bains de mer fopless »

« A pozat topless pentru o publicatie In voga »

Le verbe sécuriser fait son entrée, on l'entend dix fois par bulletin, on le lit dix
fois par article. C'est, en méme temps, un anglicisme (fo secure) et un euphémisme. Le
nom sécurité existe depuis longtemps (sécurité sociale), 1'adjectif sécurisant aussi. Les
psychologues parlent de situations sécurisantes. Sécuritaire connait un développement
récent. Sécuriser est un acte, sécurisé, son résultat : « Armés de leurs fusils M16, ils
vont sécuriser le pont..., La zone est maintenant sécurisée..., Il y a eu un attentat dans
ce quartier qui est pourtant un des quartiers les plus sécurisés de Bagdad. En quelques
jours du début avril 2003, sécurisé s'est déversé dans nos oreilles, a flots continus. On
ne dit plus : IIs contrélent la route de..., Ils ont pris possession de la base..., mais Ils ont
sécurisé la route..., La base a été sécurisée... Dans le langage militaire, une zone
sécurisée est une zone ou les soldats ne risquent rien. Il faut noter que ce développement
dans le domaine militaire s'est appuyé sur un terrain préparé. Depuis une décennie, on
entend dire qu'un immeuble est sécurisé lorsqu'on installe un digicode a l'entrée, que
I'on va sécuriser un petit bois en abattant les arbres dangereux. Pendant les grands
incendies de 1'ét¢ les pompiers marquent sur leurs cartes les zones qu'ils ont
sécurisées ».

Le vocabulaire PC fut nettement senti en roumain surtout durant les derniéres
années comme conséquence de I’influence de la langue anglaise: copii
institutionalizati, disponibilizati, reabilitarea scolilor / drumurilor / patrimonliului
national / unui criminal, a avea nevoie de asistentd, salarii decente, copii defavorizati
etc. ’

Tout un vocabulaire plein d’euphémismes se trouve dans les services sociaux
spécialisés pour les personnes avec handicap. Alors, on parle de bénéficiaire —
utilisateur de services sociaux; le terme est préféré celui de ,asistar”, dont la
connotation passive ne concorde pas avec la vision moderne sur la protection spéciale;
c’est pareil avec ,,client”, étant donné la connotation mercantile que ce terme posséde.

Comme le souligne aussi Manea Constantin®, I’euphémisation se réalise des fois
par euphonisation — batonul anti-perspirant (au lieu de antitranspiratie) pub pour
braserie, cdarciumd, restaurant, snackbar pour bufet, ufolog (préfére au roumain
ozonolog) ou graphie — charismd, ness, voley, euthanasie, poker, et aussi par
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’utilisation des signes graphiques spécifiques a la langue anglaise : O 9 ZI (formation
rock), # 5 (no. 5) etc.

Toujours dans cette catégorie on peut encadrer les interjections anglaises et
surtout celles que 1’on désigne par 1’euphémisme four letter words : Fuck!, Shit!, etc.
Bien que les dictionnaires bilingues suggérent des équivalents, ou bien que la langue
cible possede elle-méme toute une gamme pour relever 1’aspect désiré, on préfére quand
méme les anglicismes, d’un c6té pour ne pas prendre la responsabilité des jurons et de
I’autre pour avoir le sentiment d’appartenir a la méme classe.

Pour rester dans la méme sphere, nous présentons un autre exemple significatif ou on
fait appel a 1’anglais pour exprimer une notion qui « géne 1’ouie » dans la langue
native :

,»Nu glumesc, e o adevarata stiinta la moda! Si se numeste rumpologie (rump in
engleza = dos, fund)!”

Dans le parler, on constate facilement la fascination de I’Europe et 1’obsession de
[’euro - pachetul Euro<26, vorbesti intrajudetean cu 1 eurocent/minut, intre 8 seara si 8
dimineata, europirin, Eurohotel, credit euro-obligator, etc.

Certains euphémismes sui generis ont été adoptés rapidement aprés 1989 pour
marquer une différence d’attitude : aplicatie pour "cerere / petitie” qui était pergu
comme plus distant, plus autoritaire, qui te plagait dans une situation d’infériorité envers
les autorités du régime antérieur ; inferviu est senti comme plus active / participative /
démocratique que le correspondent roumain examinare/ chestionare etc ; CV ou
curriculum vitae au lieu de "memoriu de activitate" qui a été discrédité par la langue de
bois; le terme programad est maintenant de plus en plus remplacé par curriculum(a) et
silabus ; le terme intreprindere a disparu complétement en faveur de firma, etc. ™"

En guise de conclusion on peut caresser des idéaux sans s'éloigner d'en bas ...
on peut toujours réver de s'en aller mais sans bouger de la ...

Effets comiques et mixage

Toujours dans le cadre des aspects stylistiques, il est important de remarquer
beaucoup d’associations amusantes qui sont souvent le résultat d’une combinaison entre
les prononciations roumaine / frangaise et anglaise : upgradam calculatorul, aplicam
pentru un post, daunloadam toate fisierele

« Et les machos, les hypocrites, les starlouzez en prennent plein les gencives
mais avec le sourire. »

« Tout allait étre top et no soucy. »

C’est dans le langage de DI’Internet que 1’on constate le plus le mixage, la
combinaison des mots roumains et anglais, surtout la ou 1I’équivalent d’une formule
informatique n’est pas suffisamment fixé. ,,Nu uitati sa faceti «reload» la pagina ca sa
cititi cea mai recenta versiune” ; ,,Se poate cauta aceasta poezie cu urmatorul «searchy»”.

Un pas vers I’assimilation est fait par 1’adaptation amusante de la terminologie
de spécialité, par la dérivation avec des suffixes vieux et populaires, ou par la
combinaison avec des termes familiers, populaires et méme régionaux : ,,0 firma care se
respecta trebuie sa apara musai si in varianta interneticeasca® ; ,,nu oricine este legat la
o0 bucatica de server' ; ,cetitorul internetist , , Internelu”, ,postasul matale electronic*
(Bomba).

Il y a aussi toute une gamme de mots roumains prononcés a I’anglaise comme
complicheigan, tenteigan, instaleisan, explicheisan, termineisan, specificheisan, sd
purcesam, filingul, inspireigsan, houmpeigiul, combineisan qui se trouvent dans le parler
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familier / colloquial, dans le langage des jeunes, dans la littérature satirique et dans les
journaux.

A coté des variantes phonétiques altérées qui représentent le résultat du
processus objectif d’adaptation, il y a donc des altérations délibérées, avec une valeur
expressive évidente.

Langage argotique

Nous entendons ici par argot un dialecte social réduit au lexique, de caractére
parasite (dans la mesure ou il ne fait que doubler, avec des valeurs affectives différentes,
un vocabulaire existant), employé dans une couche déterminée de la société qui se veut
en opposition avec les autres. 1l a pour but dit-on de n’étre compris que des initiés mais
surtout de marquer 1’appartenance a un certain groupe*™".

Le vocabulaire de I’argot comporte en effet deux aspects: la création lexicale
proprement dite et ’utilisation détournée de termes déja existants par transpositions
sémantiques et formelles.

Ces mots ne sont pas pratiquement connus de tous, et leur utilisation reléve d’un
choix stylistique. On sait que les créations argotiques sont souvent le produit de
“machines a créer”, de matrices sémantiques™. Dans tous les cas, on voit que la
productivité paradigmatique repose sur une image initiale qui la justifie et rend les mots
transparents pour les utilisateurs du code, mais opaques pour ceux qui ne le connaissent
pas.

L’anglais a constitué et constitue encore aujourd’hui la langue de référence
privilégiée de la majorité des toxicomanes qui se piquent de connaitre le parler d’outre-
atlantique.

On peut constater qu’un grand nombre de ces mots s’est tellement adapté dans la
langue francgaise qu’ils ont formé des dérivés parfaitement intégrés puisqu’ils utilisent
pour leur formation des suffixes habituels au frangais : shooteuse, (se) shooter, (se)
fixer, (se) doper, (se) destroyer, (se) speeder, smoker, dealer, chourer, bédaver, etc.
s’assimilant aux verbes frangais en -er). Les revues ne cessent plus de parler de junkie
décrivant un utilisateur de drogues dites dures (héroine, cocaine, morphine et
amphétamines) :

« Tels les junkies, ils sont préts a tout pour obtenir la dose salvatrice ! »

« Car cette junkie attitude n’est qu’un odieux alibi...»

Ce n’est qu’a propos des modes de consommation et des effets qu’on peut
constater des créations métaphoriques en particulier utilisant les formes verbales,
souvent empruntées de 1’anglais. Voici une série de transpositions métaphoriques
désignant 1’évolution physique et psychique du toxicomane: accrocher, se fixer, délirer,
zoner, planer, faire un trip, avoir le ticket, se défoncer, étre stone, se speeder, se
destroyer, étre dans le cosmos, avoir un flash (ou un flash-back), se faire une ligne, se
faire un rail, sevrer, décrocher, etc. ™

En ce qui concerne la consommation, la richesse synonymique est aussi
importante: se camer, se doper, tabaquer, smoker, se fixer, se piquer, se piquouser, se
percer, se shooter, etc., il en va de méme pour les effets: faire un trip, avoir un ticket, se
speeder, se défoncer, eftc.

On constate donc que bien que 1’orthographe puisse sembler fantaisiste, une
chose est évidente, il y a toute une série de substantifs, verbes et adjectifs francisés
calqués sur I’anglais™ :
la shooteuse désigne la seringue hypodermique
le sniffage signifie la prise d’un rail de cocaine par inhalation
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la snifette este un synonyme de cocaine

le sniffeur désigne le cocainomane

chipper — se droguer occasionnellement (anglais : to chippy)

crasher — s’endormir sous I’effet d’un stupéfiant

dealer — vendre illégalement

droper une dose ou se fixer ou se faire un fix(e) — s’injecter une drogue par voie
intraveineuse

flasher — éprouver un plaisir vif mais de courte durée

flipper — faire un mauvais voyage ; éprouver de 1’angoisse

poffer — fumer du cannabis (anglais : to puff)

se poper — s’injecter un stupéfiant par voie sous-cutanée

se shooter ou se faire un shoot — s’injecter une drogue par voie intraveineuse

sniffer ou se faire un sniff — absorber un stupéfiant pulvérulent — cocaine — en prise
nasale

smaké — ressentir les effets d’une certaine drogue

speedé — en pleine déglingue occasionnée par 1’absorption d’amphétamines

stoned — en pleine défonce

Pour étre cool ou hip, ¢’est-a-dire pour ne pas paraitre square, [ 'addict cherche a
étre high ou a faire un trip dans un lieu tranquille ou il pourra s’endormir, le crash ou le
pad. C’est dans de tels squatts que viennent aussi échouer freaks et autres junkies plus
ou moins ravaggs.

« Bien siir, avec la coupe que j’ai, j’attire un certain type de nanas : baba cool,
fumeuses de joints, et relativement jeunes.»

L’emprunt a I’anglais est aussi senti (c’est vrai en trés faible proportion) en ce
qui concerne la prostitution et le proxénétisme (fish, fich, turf, bitch), les trafics divers et
armes (business, job; gun), I’argent (macdo, bifteck, caviar), le policier vu par le voyou
(Starsky, coy, mickey, cow-boy), un verbe désignant le fait d’étre contrari¢ pour les
malfaiteurs (fliper, flipper).

Dans le vocabulaire employé par les voyous pour désigner les policiers il y a une
série de métaphores jouant sur une caractéristique du policier et employées de fagon
dépréciative: cow-boy, Starsky, zombie, mickey, blair(e).

En Roumanie, la consommation des drogues, n’est pas privée non plus
d’emprunts a ’anglais.

Si on est narcotique on consomme du crack (au milieu des années 80 une drogue
est apparue aux Etats-Unis et plus tard en Europe et qui ressemble du point de vue du
processus technologique aux drogues synthétiques (angl. designer drugs) et qui porte le
nom de Crack (Rock) ; son nom est dérivé du son spécifique du bruissement (angl. fo
crackle) produit pendant le fumer). Et si on s’y connait on consomme du poppers qui
doit s’inhaler et non pas s’ingérer.

Pour les connaisseurs tout ce qui suit est de I’univers des drogues et de leurs
sensations : Adam si Eva, mere, biscuiti de discoteca. Urechile iti tiuie. Alba ca Zapada,
pudra, gheata, pietre ... zbori, vibrezi, ai energie. Speed, uppers ... prinzi viteza, esti
chiar in forma. Praf, "Harry'", pocnet ... aerian, nu? Acid, sugativa, dragoni, stele rosii,
capsuni, zahar cubic, table ... halucinezi, aproape ca plutesti.

Sans avoir aucune liaison avec le monde des drogues une expression argotique
qui a retenu notre attention est reseteaza-te! = ,,pleacd, dispari“. On la trouve dans le
langage parlé et jeune des utilisateurs des ordinateurs et transférée dans la vie
quotidienne elle signifie « va-t-en, cache-toi ».
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Ainsi donc si I’on a constaté la prédominance des emprunts 4 1’anglais ou &
I’anglo-américain, on peut dire que cela reléve d’une pratique quasi internationale et
concerne tous les registres de la langue, pas seulement ’argot.

Notes

?.Le corpus roumain est pris des revues mensuelles ,,20 Ani” et ,,Viva”.

"1 s’agit d’euphémisation seulement si on comprend

" Le corpus frangais est pris des revues mensuelles ,,20 Ans” et ,,Biba”

" http://www. tribunes. com/

¥ Manea, Constantin, Structura Etimologica a Vocabularului Neologic (cu speciald referire la
anglicismele din limba romdnd), Editura Universitatii din Pitesti, 2004, p. 125

" Idem, p. 127

" Idem, p. 125

"' Brunet, J. P., L argot des toxicomanes en frangais et en anglais, Meta, XXXV, 1, 1990, p. 230
™ Calvet, L-J., L’Argot en 20 lecons, Payot, Paris, 1993

* Matételki Holl6 Magdolna, La créativité lexicale de 1’argot policier et criminel frangais, in
http://mnytud. arts. klte. hu/

* Les exemples sont pris de Brunet, J. P., L’argot des toxicomanes en frangais et en anglais,
Meta, XXXV, 1, 1990, p. 230-231
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LES BIJOUX INDISCRETS DE DENIS DIDEROT. APPROCHE
NARRATOLOGIQUE

Carmen ANDREI
Universitatea « Dunirea de Jos », Galati

Résumé : La publication des Bijoux indiscrets en 1748, a suscité I’étonnement du public :
Diderot le philosophe, la téte de I’Encyclopédie, écrit un conte licencieux, par fantaisie et
extravagance. Le titre connote secret, curiosité et désir. Le roman est une enquéte sur la chasteté
féminine par I’exploitation du théme rebattu de I’érotisme subversif et par I’utilisation de la
technique de I’hypallage. Pendant 54 chapitres, un anneau fait trente essais en interrogeant les
« bijoux » vaginaux de nombreuses femmes de la cour du sultan Mangogul, située dans un Congo
utopique et dans un temps immémorial. L’analyse de ce roman souléve un double probléme qui
concerne I’instance auctoriale et narratrice, vu le conglomérat de je dans le texte. Le texte se
présente comme un hybride, un amalgame de formes narratives et de procédés techniques. C’est
un grand roman a tiroir : I’intrigue principale contient de nombreux récits rétrospectifs. Dans
cette perspective, les histoires enchéssées sont des exercices de style sur le theme longuement
discuté de I’infidélité fonciere de la femme. La structure épisodique permet la prolifération des
personnages et I’agglutination des angles et des points de vue variés. L’intrigue érotique devient
un point de départ et un prétexte idéologique.

Mots-clés : érotisme, hypallage, instance auctoriale et narratrice

Dans Les Bijoux indiscrets [B.i.] de Diderot, roman libertin du siécle des
Lumiéres, le bijou®, prétexte et instrument de la diégése est celui qui voit et qui est la
voix / la voie de la narration. Le caquet du bijou est une sorte de « dictée automatique ».
Il offense parce qu’il dit la vérité, celle du désir surtout :

Chacun a sa philosophie et la notre consiste principalement a distinguer le mérite de la
personne, le vrai mérite, de celui qui n’est qu’imaginaire. (XLV)

Le bavardage est la cause et le moteur des histoires narrées. Le bijou-narrateur
souffre de cette maladie, comme I’avoue celui de Fanni: « Ne dirait-on pas que I’on
n’ait rien de mieux a faire que de jaser » (n.s., XLIII). La prolixité verbale du bijou est
anormale. 1l ne parle pas seulement d’intrigues libertines, mais de défaites militaires et
de ruines princieres. Elle prouve que I’instance énonciatrice subit un phénomene
d’altération discursive proche du langage délirant. Le bijou symbolise I’aliénation totale
de la femme, la violation du tabou de I’intimité et de la pudeur, I’exposition de
I’obscéne et insupportable du non-dit? (voir & ce titre le dialogue entre Isméne et son
bijou, fait d’attaques, d’interrogations, d’arguments offensifs et défensifs)®. Les savants
de I’utopique Académie de Banza y voient le triomphe de la vertu, les religieux d’une
ile non déterminée, le triomphe de la providence, les commercants en profitent pour
fabriquer et vendre des museliéres qui étranglent la voix traftresse. Le jour ou le sultan
s’amuse a faire parler un bijou dont la museliere était trop petite, Zélais, la propriétaire,
a failli mourir suffoquée (XXII1) parce que I’abstinence crée des vapeurs.

L’analyse de ce roman souleve un double probleme qui concerne I’instance
auctoriale et narratrice, vu le conglomérat de je dans le texte : la question de I’auteur du
texte va de pair avec la question du narrateur; plus exactement: qui écrit et qui
raconte ? Comme dans Jacques le Fataliste, I’instance narrative est soumise a la
technique du brouillage, stratégie qui vise la mystification de la fiction. Le découpage
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aléatoire des chapitres est le premier signe de la critique du genre romanesque. La
difficulté de I’analyse vient du fait que le texte se présente comme un hybride, un
amalgame de formes narratives et de procédés techniques. C’est un grand roman a
tiroir : Diderot insére dans I’intrigue principale de nombreux récits rétrospectifs, comme
I’histoire de Sélim qui s’étend sur trois chapitres. Les chapitres idéologiquement
marqués, sur la morale, les arts ou les sciences pourraient constituer une ceuvre a part.
Dans cette perspective, les histoires enchassées sont des exercices de style sur le théme
longuement discuté de I’infidélité fonciére de la femme. La structure épisodique permet
la prolifération des personnages et I’agglutination des angles et des points de vue variés.
La partie digressive, idéologique est imbriquée en permanence dans la partie narrative,
dans I’intrigue orientale. L’intrigue érotique devient un point de départ et un prétexte
idéologique (voir XII). De surcroit, les interférences entre les niveaux narratifs
s’intensifient dans les ajouts posthumes.

Dans le texte liminaire, un premier je, celui du narrateur extradiégétique,
s’adresse a Zima, lectrice orientale friande de lecture interdites, mais hésitante, dans sa
qualité de premiére narrataire de I’histoire. Le péritexte est simplement intitulé « A
Zima » et se présente comme un long conseil épicurien et comme un intertexte déclaré.
Le narrateur établit un contrat de lecture a son avantage, veut la rendre complice de la
lecture interdite de son livre. Il le range parmi d’autres textes de méme facture
I’inscrivant ainsi dans une filiation notoire :

Zima, profitez du moment. L’aga Narkis entretient votre mére, et votre gouvernante guette
sur un balcon le retour de votre pére : prenez, lisez, ne craignez rien. Mais quand on surprendrait
les Bijoux indiscrets derrieres votre toilette, pensez-vous qu’on s’étonnat ? Non, Zima, non ; on
sait que le Sopha, le Tanzai et les Confessions ont été sous votre oreiller. Vous hésitez encore ?
[...] Encore une fois, Zima, prenez, lisez, et lisez tout : je n’en excepte pas méme les discours du
Bijou voyageur qu’on vous interprétera, sans qu’il en codte a votre vertu ; pourvu que I’interpréte
ne soit ni votre directeur ni votre amant. (B.i., pp. 7-8)*

L’avant-texte en question souligne un élément de modernité : le livre réclame la
présence d’un lecteur-interpréte qui le juge de maniere critique. Ainsi, il requiert
d’emblée le statut d’ceuvre ouverte a I’interprétation de son destinataire intra- et
extradiégétique qui construit son sens au fur et a mesure de la lecture interactive d’un
tiers de I’extérieur. Pour J. Proust, Les Bijoux sont « un roman de I’interprétation »
parce qu’« ils donnent & voir des personnages en train d’interpréter » et que tout le
discours narratif ou rapporté est agencé afin de provoquer la manie de I’interprétation®.
Le roman est en méme temps un parfait antidote a cette manie parce qu’il peut se lire
aussi comme un texte conjectural ayant trop de « lacunes » (voir infra).

Dans ce premier texte, le narrateur se donne pour I’auteur du récit, mais au
moment ou il dialogue avec un personnage fictif, il devient lui-méme personnage, et
élément de la diégése. Ainsi s’ouvre un macro-topos dominant, celui de I’invitation a la
lecture, & tout lire, topos qui ouvre et ferme le texte®. Le méme je apparait au chapitre 11
(Education de Mangogul), en vitesse narrative, et exprime le désir que I’histoire ait une
fin ou plus loin, lors des recommandations qu’il fait en maitre du texte. Ce je reste une
figure énigmatique. Ses interventions renvoient indirectement au temps vécu, mais
également au temps de I’écriture, au présent, égal a celui du véritable auteur du roman,
Diderot. Il pratique la récusation du discours se donnant pour le simple traducteur d’un
manuscrit congolais :

Je passerai légérement sur les premiéres années de Mangogul. (p. 13)
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On trouvera bon que je renvoie ceux qui seront curieux de son discours aux archives du
Congo (p. 193)

Mangogul était aujourd’hui, dit I’auteur africain dont nous traduisons le journal, a neuf
heures et demie chez Fanni.. (XLIII, p. 276)

Un deuxiéme je appartient au scripteur. C’est un « auteur africain » dont les dires
sont rapportés en discours indirect par le premier :

[...] et moi, dit I’auteur africain, j’allai me reposer en attendant qu’il [le bijoutier] revint.
(XX, p. 124)

L’auteur africain qui s’est immortalisé par I’histoire des hauts et merveilleux faits
d’Erguebzeb et de Mangogul, continua en ces termes : [...] (XIV, p. 69)

L auteur africain nous apprend que la mémoire de cet essai s’est conservée dans le Congo,
et que c’est par cette raison que le gouvernement y est si réservé a accorder des pensions ; mais ce
ne fut pas le seul bon effet de I’anneau de Cucufa comme on va le voir dans le chapitre suivant
(XXVII, p. 164)

L’auteur africain finit ce chapitre par un avertissement aux dames qui pourraient étre
tentées de se faire traduire les endroits ou le bijou de Cypria s’est exprimé dans les langues
étrangeres. « J'aurais manqué, dit-il, au devoir de I’historien, en les supprimant ; et au respect
que j’ai pour le sexe, en les conservant dans mon ouvrage, sans prévenir les dames vertueuses,
que le bijou de Cypria s’était excessivement gaté le ton de ses voyages ; et que les récits sont
infiniment plus libres qu’aucune des lectures clandestines qu’elles aient jamais faites. » (n.s.,
XLVII, pp. 332-333)

L’auteur africain nous apprend ici que le sultan, frappé de I’observation de Mirzoza, se
précautionna d’un antisomnifére des plus violents (p. 323)’

Le narrateur s’excuse parfois ou se plaint parodiquement des « lacunes
considérables » dont souffre le manuscrit pour justifier de nombreuses ellipses (dues par
exemple a I’incapacité des traducteurs francais a restituer la démonstration d’un
académicien congeois, voir la 2° citation). Le coefficient de la perte des détails
augmente justement a cause des lacunes. Le commentaire éditorial remplace le morceau
obscéne absent (pastiche du genre, voir la 3° citation). Le masque de victime de
traducteurs ignorants assure au narrateur un degré élevé de véridicité. La stratégie de la
feinte modestie est préférée parce qu’elle I’aide a combler les vides informationnels et a
jeter le doute sur la foi de I’auteur présupposé du texte. Le brouillage des instances est
complet au moment ou la premiere commente les affirmations de I’autre et retranche les
nuances inconvenantes :

(Le manuscrit s’est trouvé corrompu dans cet endroit) (XIII, p. 66)

Ici, I’ignorance des traducteurs nous a frustrées d’une démonstration que I’auteur africain
nous avait conservée sans doute. A la suite d’une lacune de deux pages ou environ, on lit: le
raisonnement de Réciproco parut démonstratif ; [...] (IX, p. 47)

(Il'y a dans cet endroit une lacune considérable. La république des lettres aurait
certainement obligation a celui qui nous restituerait le discours du bijou de Callipiga, dont il ne
nous reste que les deux derniéres lignes. Nous invitions les savants & les méditer et a voir si cette
lacune ne serait point une omission volontaire de I’auteur, mécontent de ce qu’il avait dit, et qui
ne trouvait rien de mieux a dire.) (XLI, p. 267)

Je ne finirai point, dit I’auteur africain dont j’ai I’honneur d’étre le caudataire [serviteur],
si j’entrais dans le détail des niches que leur fit Mangogul (XLV, p. 311)

Je ne sais si Mirzoza resta ou s’en alla; mais Mangogul reprenant le discours de
Cyclophile, lut ce qui suit : [...] (XVI1II, p. 94)

En cet endroit, I’auteur africain remarque avec étonnement que la modicité du prix et la
roture des muselieres n’en firent point cesser la mode au sérail. « Pour une fois, dit-il, I’utilité
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I’emporta sur le préjugé. » Une réflexion aussi commune ne valait pas la peine qu’il se répétat :
mais il m’a semblé que c’était le défaut de tous les anciens auteurs de Congo, de tomber dans des
redites, soit qu’ils se fussent proposé de donner ainsi un air de vraisemblance et de facilité a leurs
productions ; soit qu’ils n’eussent pas, a beaucoup pres, autant de fécondité que leurs admirateurs
le supposent. (XXII, p. 128)

L’auteur africain, qui avait promis quelque part le caractére de Sélim, s’est avisé de le
placer ici; j’estime trop les ouvrages de I’antiquité pour assurer qu’il edt été mieux ailleurs
(XLIX, p. 347)

L’auteur a supprimé le reste ; il se contente de nous avertir que [...] (LI, p. 378)

Par conséquent, le premier je qui se donne pour le fabriquant du texte prend le
masque de I’éditeur, de I’interpréte ou du traducteur du manuscrit africain qui ne fait
que monter la narration « trouvée » et la re-narrer. Dés le 6° chapitre jusqu’au 27° il
apparait au milieu du récit un second je, celui de I’auteur africain, qui occulte
temporairement la présence du premier je, méme si les mentions qui le concernent sont
lapidaires ou critiques. Ce second je disparait entre le 28° et le 36° chapitres.
Paradoxalement, le début du 37° chapitre, qui s’ouvre par I’état de la comédie
(contemporaine ?), marque la présence du pronom on, rattrapé par un je et un vous
ambigus :

Si I’on elit connu dans le Congo le go(t de la bonne déclamation, il y avait des comédiens
dont on e(t pu se passer. Entre trente personnes qui composaient la troupe, a peine comptait-on un
grand acteur et deux actrices passables. [...] et I’on ne pouvait se flatter qu’une piéce serait jouée
avec quelque succes, si I’on n’avait eu I’intention de modeler ses caractéres sur les vices des
comédiens. Voila ce qu’on entendait de mon temps par avoir I’usage du théatre. Jadis les acteurs
étaient faits pour les piéces ; alors I’on faisait des pieces pour les acteurs ; si vous présentiez un
ouvrage, on examinait, sans contredit si le sujet était intéressant, I’intrigue bien nouée, les
caractéres soutenus, et la diction pure et coulante ; [...] (p. 230)

Chemin faisant, la stratégie de I’écriture est basée sur la « duplicité » narrative
qui consiste dans le refus de Diderot d’instaurer dans le récit une voix unique, garante et
rassurante de la diégése. Pour reprendre, cette stratégie est la suivante : un auteur
africain écrit un journal et non pas le roman en question ; ce journal est lu et traduit en
frangais par son « caudataire » qui est narrateur intradiegétique ; a son tour, ce narrateur
y insere un second cahier de route (des voyageurs arrivees a la cour de Mangogul) ;
finalement la narration est offerte au lecteur par un narrateur extradiégétique bicéphale,
moitié le narrateur dont il a été question jusque la et moitié Diderot lui-méme, multiple,
protéiforme, donc non crédible et incroyable.

L hypotexte principal de Diderot est le conte libertin de Crébillon fils comme
I’indiquent les nombreux renvois satiriques du narrateur des Bijoux et tout un chapitre
ou Diderot se plait a parodier le style de son devancier :

Si ce commencement n’a pas autant amusé que les premiéres pages de la fée Taupe, la
suite serait plus ennuyeuse que les derniéres de la fée Moustache. (XXXIX, p. 254)

Chapitre XXIX. Dix-huitiéme et dix-neuvieme essais de I’anneau. Sphéroide I’aplatie et
Girgiro I"entortillé. Attrape qui pourra®

Les Bijoux indiscrets sont injustement passés dans I’histoire des lettres comme
une imitation inférieure du texte crébillonien. Le roman est un mimotexte® des contes
crébilloniens, un texte imitatif ou I’auteur parle I’idiolecte du corpus imité. Le texte
diderotien a des affinités avec le texte crébillonien : c’est & la fois un pastiche, dans le
sens d’imitation en régime ludique de pur divertissement, une parodie, mais surtout une
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forgerie!®. Une simple complaisance grivoise dans la parodie de I’écrit libertin,
destructrice du genre équivaudrait a I’autodestruction. C’est pourquoi Diderot procéde
au décapage qui mene a la forgerie. Le roman est original au moins pour I’érotisme
intellectualisé et la distance démystificatrice par lesquels I’auteur dénonce les préjugés
et les conventions d’un monde factice : « Les Bijoux font de I’orientalisme érotique et
satirique le principe d’une grande richesse formelle et philosophique »*. Pour R.
Kempf, le roman s’inscrit dans le projet fondamental de Diderot, celui de constituer un
recueil de signes et d’indices sous le masque de la présence romanesque?, tandis qu’H.
Coulet n’a pas un jugement tranchant : pour lui, ¢’est « un roman informe ou s’entassent
les anecdotes grivoises, les gaillardises, les portraits satiriques, les dissertations
esthétiques ou philosophiques »*.

L’incipit parodique du premier chapitre, Naissance de Mangogul, attire de
nouveau l’attention du lecteur sur les textes antérieurs de méme facture, a savoir Le
Sopha et L’Ecumoire de Crébillon fils, Angola de La Morliere, Acajou et Zirphile
Zulmis et Zelmaide et Les Confessions du comte de*** de Duclos et Le Sultan Misapouf
de I’abbé de Voisenon. Les noms de personnages empruntés aux ouvrages antérieurs
avec lesquels Diderot dialoguent installent le lecteur sur un terrain connu auparavant,
des classiques du genre, «comme si les textes de Duclos, Crébillon fils, etc.,
constituaient une novelle fable, un paganisme actuel »**. Cette stratégie prouve que
Diderot refuse de donner un cadre crédible a son roman, d’user de la technique du
trompe-1’ceil, en amarrant son récit a ses devanciers. Il affiche ouvertement les procédés
du romanesque en faisant ainsi un important crédit au lecteur-modéle :

Hiaouf Zéles Tanzai régnait depuis longtemps dans la grande Chéchianée ; et ce prince
voluptueux continuait d’en faire les délices. Acajou, roi de Minutie, avait eu le sort prédit par son
pére. Zulmis avait vécu. Le comte de... vivait encore. Splendide, Angola, Misapouf, et quelques
autres potentats des Indes et de I’ Asie étaient morts subitement. (p. 9)

Les arréts et les bifurcations de I’intrigue ne sont pas toujours motivés.
L’entremélement des fils narratifs donne I’impression de manque d’unité, de structure
désordonnée. Par exemple : le narrateur (I’auteur Diderot ?) traduit I’auteur africain (1%
niveau narratif) qui rapporte que Mangogul, pour arbitrer une querelle religieuse (2°
niveau), raconte un réve au Pontife et aux réformateurs jansénistes (3° niveau) qui
consiste en un dialogue véhément entre un homme qui croit avoir deux nez et un autre
deux trous au cul (4° niveau), ce dernier racontant qu’alors (5° niveau) qu’il défendait
une femme sans trou menacée par le vilebrequin du menuisier. C’est en croyant avoir
subi I’instruction qu’il s’est réveillé de ce réve, qui comporte des dialogues (6° niveau),
cependant que les prétres interviennent dans le récit du réve de Mangogul (7° niveau) et
ainsi de suite. Cet exemple est édifiant quant a la modernité du roman.

Notes

! Pour mieux observer le glissement du terme, comment le terme « bijou » est arrivé & désigner le
sexe de la femme, nous avons consulté les dictionnaires électroniques modernes et nous avons
trouvé une pléthore sémantique du terme : BIJOU, mot a la mode au XVI11° siécle : 1) sexe de la
femme ; 2) pénis ; 3) godemichet (dérivé : bijou de la famille).

2 M. Bokobza-Kahan, Libertinage et folie au 18° siécle..., pp. 75 -76.

% Isméne découvre que la voix inconnue est sa propre réflexion acoustique, I’Echo. De méme,
Fanni a une expérience lacanienne : elle apprend que le discours de « I’autre » vient de son propre
inconscient (XLIII, 23° essai).
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* Toutes les citations sont tirées de Denis Diderot, Les Bijoux indiscrets, appareil critique et
lecture par Colas Duflo, Arles, Actes Sud, coll. « Babel », 1995.

® L’objet et le texte..., pp. 127 et suiv.

® Ce macro-topos dominant inclut des micro-topoi comme celui du discours autorisé par une
référence commune extradiégétique (en I’occurrence Aglaé qui a participé a I’écriture de
I’ouvrage) et celui du discours autorisé par la référence a la tradition littéraire du roman libertin,
apud M.-H. Chabut, « Topoi d’intervention narrative dans les ouvertures de quelques récits de
Diderot », in : Vers un Thésaurus informatisé..., éd. citée, p.315.

" Les «antisomniféres » (sic ) dont parle le texte sont précisément La Vie de Marianne et Le
Paysan parvenu de Marivaux, Les Confessions du comte de*** de Duclos et Les Egarements du
ceeur et de I’esprit de Crébillon fils. Alors il y a la une contradiction : dans leur qualité d’anti-
somniféres, ces romans tiennent I’esprit (r)éveillé. Les mentions acquierent un caractere positif
parce qu’au lieu de les satiriser, Diderot fait implicitement leur éloge.

8 Le chapitre en question ouvre un quadruple intertexte : Diderot dialogue avec Le Cabinet du
philosophe, La vie de Marianne, L’Ecumoire et Le Paysan parvenu. Le paralléle entre I’art de
ménager une femme et I’art de ménager le lecteur dans I’écriture romanesque vient du Cabinet.
Plus tard, Crébillon se vengera de Diderot dans Ah ! Quel conte ! ou le Taciturne est Diderot.
Apud J. Proust, « Diderot et la fée Moustache », in : Dilemmes du roman. Essays in Honor of
Georges May..., pp. 111-121.

® G. Genette, Palimpsestes, p. 88.

10 G. Genette, op. cit., p. 92, définit la forgerie comme «la poursuite ou I’extension d’un
accomplissement littéraire préexistant ». Le témoignage de la fille de Diderot, Angélique de
Vandeul est clair : Diderot s’est inspiré de Crébillon fils consciemment et consciencieusement. Il
s’agissait d’un défi qu’il a relevé avec succes.

1 R. Mortier et R. Trousson, (éd.), Dictionnaire de Diderot, p. 78.

12 Diderot et le roman ou le démon de la présence, p. 12.

¥ e Roman jusqu’a la Révolution, éd. citée.

M. Butor, Répertoire littéraire, p. 186.
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POINT DE VUE ET HESITATION REPRESENTEE : ETUDE D’UNE NOUVELLE
INITIATIQUE : LE DIABLE AMOUREUX DE CAZOTTE

Asist. Univ. drd. Apostol Silvia Adriana
Universitatea din Pitesti

Résumé : Le titre du présent ouvrage pourrait donner naissance a une ambiguité due au terme
‘initiatique’. Pour anticiper ce piége nous précisons I’usage que nous en faisons ; 1. nous prenons le
terme dans son sens du dictionnaire : qui releve de I’initiation, de pratiques secrétes, car le
personnage de la nouvelle Le Diable amoureux sera initié a la cabale mais 2. nous le forgons pour
I’adapter a un besoin propre, celui de rendre compte d’une ceuvre qui ouvre la voie au genre
fantastique.

Le Diable amoureux que Todorov prend pour la premiere manifestation du fantastique en tant que
genre dans la Littérature Frangaise a ceci de spécifique qu’il présente son personnage-narrateur dans
I’incertitude de tirer une conclusion et une interprétation logique ou surnaturelle aux événements
auxquels il participe et de plus, la fin ambigué est la variante finale a laquelle I’auteur s’arréte aprés
de longues quétes. Notre but est de prouver que le probleme du point de vue est intimement lié¢ a
I’ambiguité spécifique au récit fantastique et Cazotte a I’intuition de ce qui fera fortune au siecle d’or
de la nouvelle fantastique.

Mots-clés :ambiguité, point de vue, récit fantastique

Bien que les essais de définition du fantastique varient selon les perspectives sous
lesquelles on I’examine (approche historiciste, approche thématique, approche structurale),
grand nombre des ouvrages théoriques sur le fantastique marque les débuts de la nouvelle
fantastique en tant que genre littéraire a partir du Diable amoureux, nouvelle de Jacques
Cazotte, parue en 1772. Déja, lors de sa publication en avril 1772, le Mercure de France
note :

« Une tragédie, un roman, un conte, une comédie ont en général un air de famille avec tel ouvrage du
méme genre qui les a précédés, et imposeront aux productions qui les suivront a peu prés la méme
physionomie.
Les exceptions a cette observation sont trop rares. Cependant il s’en rencontre de temps a autre, et
I’imagination de quelques écrivains moins susceptibles de la servile imitation jette dans un moule
nouveau les ouvrages qu’elle aime a créer.
Telle est celle de I’auteur du Diable amoureux. » *
Le début du siécle d’or de la nouvelle, le XIX® siécle, ne tardera pas de faire des
références a I’ouvrage de Cazotte, et, comme c’est souvent le cas de ce genre « élitiste »?, le
succes s’accrolt avec I’intervention de Nerval, qui écrit la préface pour une réédition du
Diable amoureux de 1845.
Un siécle plus tard, Todorov donne sa premiéere définition du fantastique en partant
de I’hésitation qu’éprouve Alvare, le personnage de notre livre, devant une situation qu’il a
peine a interpréter comme réelle ou comme illusoire :
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« Le fantastique occupe le temps de cette incertitude ; dés qu’on choisit I’'une ou I’autre réponse, on
quitte le fantastique pour entrer dans un genre voisin, I’étrange ou le merveilleux. Le fantastique, c’est
I’hésitation éprouvée par un étre qui ne connait que les lois naturelles, face a un événement en
apparence surnaturel. » *

Voici donc le résumé du Diable amoureux: Lors d’une discussion entre camarades
sur la cabale et les cabalistes, Don Alvare, capitaine des gardes du roi de Naples se laisse
entrainer dans une expérience initiatique. Curieux de par sa nature, Don Alvare accepte et
insiste méme d’étre instruit par Soberano, le plus agé des camarades, qui s’y connait et qui
veut dévoiler & Alvare les secrets de la cabale. Comme il reste sceptique, il I’incite a
invoquer le diable dans les ruines de Portici. Alvare invoque donc Belzébuth qui apparait
sous la forme grossiére d’une téte de chameau, au col long, et dont les premiers mots sont :
« Che vuoi ? ». Le chameau se transforme ensuite en chien. Le pari est qu’Alvare ose a
« tirer les oreilles au grand Diable d’enfer », mais lorsqu’il est prét a le faire, il découvre que
le chien est une femelle, et il y renonce. Le chien/chienne se transforme ensuite en page au
nom de Biondetto/Biondetta. Elle tente de le séduire et de le placer sous son influence.
Alvare et son page partent pour Venise. Il y mene une vie libertine, entretient une relation
avec une certaine Olympia qui découvre que le page d’Alvare est en effet une femme et,
folle de jalousie, essaie de faire tuer Biondetta.

Séduit par le malheur de Biondetta, par la preuve d’un corps en chair et os, qui a des
blessures et qui en ressent les douleurs, Alvare accepte de se lier plus intimement avec elle,
mais pas avant de I’annoncer a sa mere, dona Mencia. Voila donc qu’il décide d’aller en
Estrémadure. Mille obstacles I’empéchent dans son chemin : orages, problémes de voitures :
roues ou essieux cassés, réapparition de Biondetta. La rupture d’un essieu prés du chéateau
de Maravillas les oblige a y passer la nuit, lors des noces d’un vassal du duc de Medina-
Sidonia. Au cours de la nuit le rapprochement physique se produit. La sylphide, qui voit
Alvare a sa merci, lui demande de prononcer la formule du pacte:« Mon cher
Belzébuth... », en reprenant la forme de chameau.

Le réveil est brutal, car Biondetta a disparu, Alvare arrive au chateau, la mere pense que
c’était seulement un réve, le docte Don Quebracuernos tire les lecons morales de I’aventure.

Pourtant, ce qui nous attire I’attention c’est précisément ce dénouement, de par le
caractere volontaire de la production, vu les commentaires qu’en fait I’auteur lui méme dans
I’épilogue. Il explique cette variante qu’il a préférée a deux autres ou, soit par la demande
du public, soit par celle de la critique, il proposerait une continuation du récit, dans ce qui
serait une deuxiéme partie, présentant un Alvare pleinement possédé, entre les mains du
Diable, imposant partout le désordre. Ou bien, une autre variante, ou, le héros « tombét dans
dans un piége couvert d’assez de fleurs pour qu’elles pussent lui sauver le désagrément de la
chute ». Cazotte ne continue pourtant pas le récit, la fin est d’autant brusque qu’elle est
ambigué, car le héros reste dans I’hésitation, et, de plus, il y a deux interprétations des
aventures d’Alvare : celle de sa mere, qui les prend pour un réve, fruit de I’imagination,
mais qu’un détail final empéche d’imposer son explication comme certaine : le muletier
qu’Alvare prétend en avoir été le témoin s’était enfuit sans demander son salaire. Elle fait
donc appel au docteur Quebracuernos, au courant avec les traités du genre : Démonomanie
de Bodin, Le Monde enchanté de Bekker ou pourtant il ne trouve rien de semblable avec
I’aventure d’Alvare, mais n’exclut pas la possibilité que le Diable prenne les formes les plus
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séduisantes pour attraper sa victime. Don Quebracuernos réintroduit I’élément supranaturel
dans son explication dont la conclusion, soutenue par le Savoir du docteur et ses lectures
spécialisées, irait vers I’acceptation de ces lois supranaturelles, surtout le Diable qui guette
I’homme a tout pas, mais il en tire une lecon morale qui redirectionne la lecture vers le coté
de la simple imagination, ou conscience d’Alvare :

« Croyez-moi, formez des liens légitimes avec une personne du sexe ; que votre respectable
mere préside a votre choix : et dit celle que vous tiendrez de sa main avoir des graces et des talents
célestes, vous ne serez jamais tenté de la prendre pour le Diable » 4

Le dénouement définitif choisi par Cazotte conserve I’ambiguité, et le fait que
I’auteur y a pensé longuement, tout en tenant compte des exigences du lecteur, des droits du
lecteur, montre qu’il a compris le secret, I’exigence du genre qu’il initie : le récit
fantastique :

« L’&me est le champ de bataille ; la curiosité engage I’action, I’allégorie est double, et les lecteurs
s’en apercevront aisément. On ne poursuivra pas I’explication plus loin : on se souvient qu’a vingt-
cing ans, en parcourant I’édition compléte des ceuvres du Tasse, on tomba sur un volume qui ne
contenait que I’éclaircissement des allégories renfermées dans la Jérusalem délivrée. On se garda bien
de I’ouvrir. On était amoureux passionné d’Armide, d’Herminie, de Clorinde ; on perdait des chimeres
trop agréables si ces princesses étaient réduites a n’étre que de simples emblémes. » p.128

Peut-&tre Cazotte, devine-t-il aussi ce type de lecture qu’impose le fantastique et dont
parlera, évidemment a un niveau plus avancé, du point de vue du théoricien, Todorov dans
son Introduction a la littérature fantastique : une lecture qui ne soit ni poétique, ni
allégorique, puisque, d’une part, le poétique refuse toute représentation, étant une pure
combinaison sémantique, alors que le fantastique implique la fiction, et, d’autre part,
I’allégorie tuerait par le fantastique par le sens figuré qu’elle indique de maniére explicite.
C’est donc sur I’'ambiguité que s’arréte Cazotte, ambiguité a I’intérieur du récit, mais aussi,
comme I’indique son épilogue, ambiguité de la signification finale qu’en donne le lecteur.
En effet il y a différence entre le début du récit, ou les éléments supranaturels font irruption
de maniere directe dans le réel, et sa continuation qui semble en effacer toute trace directe
pour n’en conserver que des indices bien cachés que le personnage-narrateur et par lui, le
lecteur, ne manquera pas de saisir. Plus les indices sont voilés, plus I’hésitation s’accroit :
est-elle vraiment le diable ?

Hésitation entre naturel et surnaturel (Todorov), convergence de la narration
thétique (roman des realia) et de la narration non-thétique (merveilleux), ambivalent,
contradictoire, ambigu, paradoxal (Iréne Bessiere), contamination du réel et de
I'imaginaire (Jean Bellemin-Noél), conflit entre deux ordres incompatibles (Dieter
Penning)5, ce sont les termes de la définition du fantastique qui relévent d’une des
conditions du fantastique, son ambiguiteé.

Méme si avec Le Diable amoureux, le fantastique n’en est encore qu’a ses débuts, il y
a la un aspect énonciatif que le récit fantastique va fructifier au maximum, le narrateur-
protagoniste. Todorov retient I’identification narrateur-personnage en tant que condition
facultative du fantastique, mais qui lui convient au plus haut degré, puisque de cette
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maniére, I’hésitation du lecteur entre explication naturelle et explication surnaturelle des
événements est jouée a I’intérieur de I’histoire par le personnage, devenant ainsi theme de
I’ceuvre. Tzvetan Todorov ne fait que mentionner I’ambiguité dans Le Diable amoureux,
fondant son analyse sur le Manuscrit de Saragosse, qu’il considére matériel beaucoup plus
riche. Par contre, nous considérons que, méme si, au niveau de I’histoire, une fois I’élément
surnaturel surgi, il n’y a pas beaucoup de situations ambigués jusque vers la fin, le fait que
I’auteur a choisi comme variante finale de garder cette indécision, cette ambivalence,
montre le caractére volontaire de I’ceuvre, et le choix du narrateur —personnage ne peut étre
que partie du projet littéraire.

L’incipit du Diable amoureux fixe le cadre réaliste dans lequel surgira I’élément surnaturel :

J’étais a vingt-cinq ans capitaine aux gardes du roi de Naples: nous vivions beaucoup entre
camarades, et comme de jeunes gens, c’est-a-dire, des femmes, du jeu, tant que la bourse pouvait y
suffire, et nous philosophions dans nos quartiers quand nous n’avions plus d’autre ressources . (p. 53)

Il s’agit d’un je narratif qui racontera ses propres aventures. Le lecteur se trouve d’emblée
en présence d’un je qui narre. Toute ceuvre de fiction a a la base un contrat fiduciaire
minimal qui peut devenir plus ou moins fort selon le statut de celui qui dit ‘je’ et qui
s’assume la responsabilité du discours. Mais A. Rabatel parle d’une identification
narratoriale primaire® qui devient d’autant plus forte s’il s’agit, comme dans le cas du
Diable amoureux, d’une narration homodiégétique.

Les avantages du point de vue du narrateur - personnage, ou, dans la terminologie de
J. Lintvelt, de I’acteur - narrateur, pour le récit fantastique dérivent tant des caractéristiques
énonciatives de la premiére personne (‘je’ appartient a tous, peut étre ‘je’ tout individu qui
dit je) qui permettent I’identification lecteur — personnage - narrateur, que du contrat
fiduciaire, de I’autorité maximale du narrateur premier qui devient le garant de I’histoire.
Le statut du personnage sera double : acteur et narrateur (aucteur, Lintvelt). En tant que
personnage (acteur), Alvare peut se tromper, ses perceptions et son savoir peuvent étre
faillibles. Par contre, en tant que narrateur, il est garant, il authentifie ce qui est raconté. En
effet, selon la théorie de Rabatel, le narrateur homodiégétique ne dispose pas d’une
omniscience moindre que celle du narrateur hétérodiégétique « sauf a considérer que ce
dernier est omniscient en vertu des pouvoirs de la fiction, alors que le premier, en raison des
mécanismes d’identification renforcés du fait de la premiére personne, serait plus “homme’,
donc plus faillible, en vertu de grilles de lecture ‘réalistes’. » *
La scene ou Alvare se reveille aprés la nuit passée avec Biondetta se traduit en un essai
désespéré de comprendre ce qui lui est arrivé, une lutte entre la preuve de ses perceptions
qui pourtant semblaient vraies, puisque tout son corps les ressentait, surtout les perceptions
visuelles, et les preuves qui tenaient I’épisode horrible de la transformation de Biondetta
dans I’épouvantable chameau pour un réve :

« Je ne puis pas évaluer le temps que je comptais avoir passé dans cette inexprimable situation, quand
je me sens tirer par le bras ; mon épouvante s’accroit : forcé néanmoins d’ouvrir les yeux, une lumiére
frappante les aveugle.

Ce n’était point celle des escargots, il n’y en avait plus sur les corniches ; mais le soleil me donnait
d’aplomb sur le visage. On me tire encore par le bras : on redouble ; je reconnais Marcos.
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Marcos sort. Machinalement je me frotte les yeux, et passe les mains sur ma téte pour y trouver ce filet
dont mes cheveux devaient étre enveloppés...Elle est nue, en désordre, ma cadenette est comme elle
était la veille : la rosette y tient. Dormirais-je ? me dis-je alors. Ai-je dormi ? serais-je assez heureux
pour que tout n’edt été qu’un songe ? je lui ai vu éteindre la lumiére... Elle I’a éteinte...La voila... »
(p-120)

« Je ne puis pas évaluer », c’est un je narrant, qui dévoile a posteriori son impossibilité de
qualifier ce qu’il a vécu en tant que personnage. Pourtant, par le fait que le protagoniste est
aussi narrateur, son VOIR devient DIRE, une confusion de plus pour le lecteur. Par la méme
au niveau narratif c’est une répétition de I’attitude d’incertitude du héros, traduite au niveau
textuel par les phrases interrogatives, le conditionnel, par définition le mode du doute :
‘dormirais-je ?” Ai-je dormi ? ‘serais-je assez heureux pour que tout n’elit été qu’un
songe ?’ Et la continuation au passé composé, qui traduit une action dont le résultat est
encore visible, réoriente le discours vers une conclusion contraire : ‘je lui ai vu éteindre la
lumiére... Elle I’a éteinte...La voila...”, mais, au niveau graphique, les points de suspension
restituent le doute.

Alvare aura une double fonction VOIR, en tant que protagoniste, et DIRE, en tant que
narrateur, ce qui oriente la lecture dans la méme hésitation. Dans son ouvrage Le récit
fantastique. La poétique de I’incertain, Iréne Bessiére® analyse justement I’autorité du
narrateur-protagoniste dans le sens d’une identification a la fois nécessaire et paradoxale ;
nécessaire pour assurer la vraisemblance, car le narrateur est celui qui authentifie I’histoire
et de par son statut de narrateur il est tenu pour un homme de bonne foi; paradoxale,
puisque, le héros en tant que narrateur devient le garant de ce qui suscite le doute chez le
héros comme acteur.

C’est I’effet qu’a I’emploi du point de vue du narrateur-personnage au niveau de la lecture
et de la signification globale du livre qui nous intéresse dans ce point de notre analyse. Car
la définition de Todorov sur le fantastique implique cette prise en considération du lecteur
inscrite dans le texte:

« Il faut que le texte oblige le lecteur & considérer le monde des personnages comme un
monde de personnes vivantes et & hésiter entre une explication naturelle et une explication
surnaturelle des événements évoqués. »°

Nous employons la terminologie de V. Jouve, qui distingue entre effet, déterminé par le
texte, et réception, déterminée par le destinataire réel. Comme I’écrivait R. Barthes, ‘je suis
celui qui a la méme place que moi’™, c’est sur ce principe que s’effectue I’identification
avec le narrateur ou avec le personnage, dans notre cas avec le narrateur-personnage et
d’autant plus, I’identification se fait avec celui qui a le méme savoir que moi, lecteur. Mais,
comme I’identification est déja assurée, de par I’emploi du ‘je’ et on vient d’en donner
plusieurs exemples, nous considérons que le processus inverse soit valable : si c’est le point
de vue du narrateur-personnage et donc identification avec lui, le lecteur saura autant que
lui, et donc, le méme questionnement que se fait Alvare, personnage et que répéte Alvare
narrateur, aura lieu chez le lecteur. Le lecteur lit le récit de la méme maniére qu’Alvare,
narrateur, lit sa propre aventure, entre croire et ne pas croire.
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C’est cette “hésitation représentée’, comme la nomme Todorov qui oriente la lecture et qui
fait prolonger le doute, I’ambiguité hors de I’espace de la simple lecture du fantastique.
Cazotte a eu I’intuition de ce qu’allait &tre le germe d’un nouveau genre, dont il est, comme
I’on espere de I’avoir prouvé, I’initiateur en France. L’ambiguité, cette incapacité de tirer
une conclusion, cette hésitation entre croire et ne pas croire trouve dans I’emploi du point de
vue du personnage-narrateur une de ces modalités narratives les plus productives et c’est Ia
le charme spécifique du fantastique : ne pas savoir quelle interprétation en faire méme apres
avoir fermé le livre.
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DIMENSIONS EXPRESSIONNISTES DANS LES ROMANS DE ZOLA

Maria BIRNAZ
Universitatea Spiru Haret, Bucuresti

Résumé : Les recherches récentes ont montré que les descriptions dans les romans du
cycle Les Rougon-Macquart de Zola renvoient, par leurs techniques de représentation, a
I’impressionnisme pictural. Pourtant, les séries impressionnistes de I’écriture zolienne, loin
d’étre uniquement des « photographies de la réalité », sont souvent investies par les émotions du
personnage focalisateur et concernent aussi bien le paysage que le for intérieur du personnage.
De Ia, les tableaux descriptifs des romans zoliens témoignent d’une fonction narrative et reflétent,
a travers le regard des personnages, une vision du monde subjective, celle du personnage
focalisateur notamment.  Toujours est-il que Zola introduit des éléments  purement
expressionnistes dans les évocations des paysages, anticipant, de cette maniere, I’art
expressionniste du XX-e siecle.

Mots-clés : expressionnisme, impressionnisme pictural, description, narration

Comme théorie de I’art, I’expressionnisme ne présente pas une doctrine unanime
et organisée. Il s’avere donc bien difficile d’énumérer les traits d’un expressionnisme
littéraire aussi bien qu’on peut le faire dans le cas du romantisme ou de
I'impressionnisme. Une esthétique de la tension, voire du paroxysme caractérise cet art
contradictoire qui émerge au début du XX-e siécle. Quant a I’artiste expressionniste,
étranger a la logique et a la causalité, comme I’affirme Otto Best, il saisit le monde par
une « explosion de son intériorité" ».

Zola, se rapportant a I’art pictural, donne sa définition de I’ceuvre d’art, en
employant, naturalisme oblige, la notion scientifique de tempérament: « Une ceuvre
d’art est un coin de la nature vue & travers un tempérament? ». Cette phrase met en
évidence le role fondamentalement créateur de l'artiste qui observe la nature et
transforme la réalité par sa vision singuliére.

Dans son ouvrage L’Expressionnisme littéraire, Jean-Michel Gliksohn affirme
que les expressionnistes, par leur ambition de soumettre a leur « exigence intérieure» les
formes de I’art, appliquent comme telle la formule de Zola® .

Quant a Zola, on se rappelle que les tableaux descriptifs de ses romans ne sont
pas uniquement de photographies de la réalité, comme le déclare lui-méme dans Le
Roman Expérimental ; ils reflétent largement le « tempérament » d’artiste de I’écrivain,
selon sa définition. « Image & voir, image a lire, image mentale® », le tableau zolien
exprime a la fois sa vision de critique d’art et la vision du monde subjective qu’il préte a
ses personnages. Selon les mots de Jean-Michel Gliksohn, cette maniére se rapproche de
celle des expressionnistes : « Ce style, cette attitude qui soumet la réalité a une
représentation intérieure a la fois affective et intellectuelle, sera elle-méme de
I’expressionnisme »°.

Conformément a sa théorie des écrans, Zola multiplie, dans ses romans, les
points de vue sur le monde. De la, certaines de ses descriptions, étant, par leurs
techniques de représentation, impressionnistes par excellence, se rapprochent
davantage, par le fait de refléter les états d’ame des personnages a travers une écriture
métaphorique et métonymique, de I’art expressionniste du début du XX-e siécle.

Que ce soit a propos des objets-mythes, symboles cohérents dans le contexte
de son ceuvre, ou a propos de la grande ville moderne, la plupart des passages
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descriptifs dans les romans de Zola sont présentés en fonction de la situation des
personnages focalisateurs et investis par leur sensibilité qui transfigure les paysages.

On se rappelle que pour les impressionnistes — maitres de Zola descripteur —
I’ombre n’est plus un fond, mais une tache qui se colore d’infinies variations
chromatiques, tout différemment de I’ombre pateuse de la peinture académique. Mais a
I’instant méme ou ils « dématérialisent les volumes », les peintres impressionnistes
« matérialisent les vides®». On trouve de nombreuses occurrences de cette
matérialisation des vides par interaction chromatique dans les romans du cycle des
Rougon-Macquart. Ainsi, dans L’Assommoir, le reflet des acacias « verdissait la salle
enfumée, faisait danser les ombres de feuilles au-dessus de la nappe’ » et, dans la vaste
salle tremblante de la fabrique de boulons, les « grandes ombres flottaient, tachées de
feux rouges®».

Dans un cadre expressionniste, le jeu des ombres et de la lumiere modifie
souvent la nature des choses, exalte I’imagination, suscite des illusions d’optique ou
crée méme des monstres, engendrant comparaisons et métaphores implicites.

Prenons une description d’Une Page d’amour: « Alors, les quartiers
s’étendirent, dans une bigarrure d’ombres et de lumiéres. [...] les formes changeaient et
se déplacaient [...] les nappes noires voyageant toutes dans le méme sens [...] Il y en
avait d’énormes, nageant de I’air majestueux d’un vaisseau amiral, entourées de plus
petites qui gardaient des symétries d’escadre en ordre de bataille. Une ombre immense,
allongée, ouvrant une gueule de reptile, barra un instant Paris, qu’elle semblait vouloir
dévorer® ».

Dans ce passage il y a des effets fort peu réalistes faits d’ombres et de lumiére en
mouvement. Mais a travers ces images, chargées de symboles, Zola présente Paris en
champ de bataille ou se dispute le pouvoir, ainsi que le conflit intérieure d’Hélene, dont
le regard transforme le spectacle. Quand son cceur brile de passion pour M. Rambaud,
elle voit les flammes dansantes criblant « la mer de ténébres d’un bout de I’horizon a
I’autre™® » de la ville. On se rappelle ici que le terme d'expressionnisme vient du mot
«expression» pris dans son sens classique de «représentation des passions». L histoire
de I’lamour d’Héléne ainsi que son état d’ame se reflétent dans le paysage urbain qu’elle
contemple depuis sa fenétre: « ... sur Paris allumé, une nuée lumineuse montait. On e(t
dit I’haleine rouge d’un brasier. D’abord ce ne fut qu’une paleur dans la nuit, un reflet a
peine sensible. Puis, peu a peu, a mesure que la soirée s’avancait, elle devenait
saignante ; et suspendue en I’air, immobile au dessus de la cité, faite de toutes les
flammes et de toute la vie grondante qui s’exaltaient d’elle, elle était comme un de ces
nuages de foudre et d’incendie qui couronnent la bouche des volcans™ ». Dans ce décor
zolien on reconnait une ambition des expressionnistes, celle de remplir I’espace du texte
de diverses associations notamment?.

L’intensification de la vie, I’exaltation, le jeu d’ombres, I’abstraction, les
situations troubles, une certaine démesure ou distorsion, I’attention passionnée a soi, ce
sont autant de caractéres propres a I’expressionnisme littéraire. S’ajoutent I’intérét pour
la grande ville moderne, le mouvements ininterrompu des sens, I’enfer de la vie des
pauvres, I’explosion des masses, le désordre, la vie dure encadrée dans un vide d’idéals
et surtout la violence, décrits avec un expressionnisme pénétrant d’un Zola revendiqué
au XX-e siecle par Marinetti et les futuristes.

Dans L’Assommoir, au moment ou Gervaise rejoint son mari au cabaret du pére
Colombe, «un malaise derriére son dos » I’oblige & tourner la téte. Elle apercoit
I’ombre de I’appareil a distiller dessinant contre la muraille « des abominations, des
figures avec des queues, des monstres ouvrant leurs machoires comme pour avaler le
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monde 3 ». C’est I’alambic, personnage-clé du roman, dont le « souffle intérieur » et le
« ronflement souterrain », liés au jeu d’images qu’il projette sur le mur, imitent la
respiration et la vision dignes d'un monstre. Ainsi a la faible lumiére du gaz de la
boutique, les ombres en mouvement avertissent une derniére fois la trop faible Gervaise
du danger de «la cuisine d’enfer* » que fabrique I’alcool. Ce tableau chargé
d’intention symbolique donne a prévoir fugacement le destin de Gervaise, I’abandon et
I’enfer de I’alcoolisme, ou plongent déja son mari et ses copains, pareils aux monstres,
avec leurs « pattes noires aux ongles en deuil™ ».

On voit que Zola peintre ne se sépare pas de Zola romancier, les tableaux
insérés dans ses textes sont chargés de sens, au-dela d’un simple réle d’illustration. Il
refuse de considérer la peinture sous un angle purement décoratif ; I’espace est saisi par
le personnage, par ce qu’il percoit et non par ce qu’il représente. On peut donc affirmer
que chez Zola, la description des jeux d’ombres et de lumiére témoigne des sentiments
du personnage focalisateur devant sa propre subjectivité. Ainsi Gervaise, au chapitre
XII, lors de sa derniére promenade nocturne découvre par terre, @ la lumiére d’un bec
de gaz, son propre ombre, « un vrai guignol » se dit-elle. Pourtant cette ombre « drble
et effrayante », qui « devenait géant, emplissait le boulevard » lui fait comprendre son
vrai état d’ « avachissement ».'® C’est notamment par ce jeu d’ombres sans couleur que
Zola marque le moment de I’entrée de Gervaise dans I’abime de I’alcool et sa chute
totale dans la mendicité et la prostitution. C’est une description que I’on pourrait bien
qualifier d’expressionniste, puisqu’elle tient moins a décrire les choses en elles-mémes
qu’a traduire I’effet déformant qu’elles ont sur le personnage focalisateur.

Si I’on pense aux nombreuses descriptions du méme décor sous la ce qu’on
nomme notre fureur de description, nous ne cédons presque jamais au seul besoin de
décrire ; cela se complique toujours en nous d’intentions symphoniques et humaines
7y, déclare Zola. Ses descriptions complétent le personnage, dont le regard sert de
focalisateur et il s’expose a travers la description qui le transforme et le contient en
abyme. Les Halles apparaissent sous diverses lumiéres selon les états intérieurs des
héros, les descriptions d’Une Page d’amour se déroulent en contrepoint des sentiments
d’Héléne ou de Jeanne. Zola crée ainsi des décors symboliques pour tel ou tel
personnage, comme I’affirme son grand ami Paul Cézanne, dans une lettre sur Une
Page d’amour : « Les lieux par leur peinture sont imprégnés de la passion qui agite les
personnages, et, par la, font plus corps ensemble avec les acteurs et sont moins
désintéressés dans le tout. Ils semblent s’animer pour ainsi dire et participer aux
souffrances des étres vivants™® ».

On n’oublie pas que les historiens d’art comptent Cézanne parmi les fondateurs
de I’expressionnisme. D’ailleurs, Philippe Hamon dans son article « A propos de
I’impressionnisme de Zola » *° affirme que Zola et Cézanne se rencontrent dans une
méme tendance vers « quelque chose de solide et de durable» pour dépasser
I"impressionnisme. Zola décrit Cézanne comme « le meilleur coloriste du groupe », et
on sait que les expressionnistes, par le biais des couleurs, impregnent d’émotions leurs
toiles, donnant plus de consistance au monde flou des impressionnistes, ce qui était
également le but de Zola. Henri Mitterand va plus loin en signalant que la couleur chez
Zola est « comme imprégnée de signification », de 13, affirme-t-il, I’impressionnisme
céde la place a I’expressionnisme® ».

La réaction contre I’impressionnisme et contre son but de rendre la nature telle
que I’ceil la percoit se présente chez les expressionnistes comme exaltation de la
subjectivité qui transforme la réalité pour exprimer le for intérieur du peintre. Ce n’est
plus la nature vue a travers un tempérament, mais c’est I’artiste qui préte a la nature ses
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propres émotions. Cependant, constate Wolfgang Drost, I’expressionnisme de Zola,
n’est pas I’expression subjective de I’écrivain, c’est plutdt I’effet de la recherche d’une
réalité métaphorique, qui, vue a travers le prisme des émotions des personnages, se
trouve déformée®.

Dans L’Assommoir le theme de I’eau refléte a plusieurs reprises les pensées et
I’état d’ame de Gervaise. A la maniere impressionniste, Zola décrit le méme paysage
plusieurs fois, en accompagnant différents moments de la vie de Gervaise®. Le jour ol
Coupeau la présente a sa famille, elle doit « sauter par-dessus une grande mare, qui
avait coulé de la teinturerie ». Zola s’attarde sur la description de cette nappe d’eau :
« Ce jour-l3, la mare était bleue, d’un azur profond de ciel d’été, ou la petite lampe de
nuit du concierge allumait des étoiles ».?® La mare comparée & un ciel «d’un azur
profond » aux étoiles, reflete les sentiments de Gervaise au moment ou elle s’est
décidée de refaire sa vie avec Coupeau.

Une deuxiéme description de la méme mare refléte le bonheur du réve accompli
de Gervaise devenue propriétaire, le jour de la location de sa boutique : « Ce jour-la, les
eaux de la teinturerie coulant sous le porche, étaient d’un vert pomme tendre®* ».
Gervaise voit dans cette couleur « un heureux présage » ; optimiste et courageuse, elle

les enjambent «en souriant® ». Les eaux de la teinturerie le jour de sa derniére
rencontre avec Goujet ont une toute autre couleur, la « couleur de ses pensées®».

Lorsqu’elle retrouve la cour pitoyable dela Goutte-d’Or, il lui faut alors
« enjamber un ruisseau noir, une marre lachée par la teinturerie, fumant et s’ouvrant un
lit boueux dans la blancheur de la neige®” ». Les eaux lourdes, la boue contrastent avec
la blancheur de la neige, tout comme la dépravation de Gervaise contraste avec la pureté
des sentiments de Goujet. C’est le reflet des sentiments de Gervaise, mais c’est aussi le
reflet de sa misére physique et morale. La boue, les eaux sales, dessinent également la
vie commune de Gervaise et de Lantier : « C’était une allée noire, étroite, avec un
ruisseau longeant le mur, pour les eaux sales ; et cette puanteur qu’elle retrouvait, lui
faisait songer aux quinze jours passes la avec Lantier [...] dont le souvenir a cette
heure, était un regret cuisant?®® ». La métaphore « allée noire » suggére un espace
angoissant, reflet de I’angoisse de Gervaise trahie par son amant.

On assiste a un épanchement d'une subjectivité marquée par le sentiment de la
souffrance et du tragique. C’est bien I’'un des moyens plastiques fondés sur des
déformations et des stylisations propres aux expressionnistes, qui recherchent un
maximum d'intensité expressive.

Deux phrases, I’une se situant au début du roman, I’autre a la fin, marquent les
extrémités du réve de Gervaise : le moment ou elle voyait dans la couleur du ruisseau
« un heureux présage » et, a la fin du roman, le moment ou elle renonce a la lutte. Toute
espérance perdue, elle réfléchit sur les couleurs sombres du méme ruisseau : « Elles
avaient coulé, les belles eaux bleu tendre et rose tendre 2 ».

Au niveau descriptif de ces images s’ajoute, de facon de plus en plus expressive,
une coloration affective en harmonie avec I’état d’ame du personnage ; optimisme,
bonheur, inquiétude, angoisse, se retrouvent dans le décor.

Zola est explicite sur la valeur de superstition de ces eaux pour Gervaise : « ses
trois métres de ruisseau, devant la boutique, prenait une importance énorme, un fleuve
large, qu’elle voulait trés propre, un fleuve étrange et vivant, dont la teinturerie de la
maison colorait les eaux des caprices les plus tendres, au milieu de la boue noire®® ».
Ces reprises qui se colorent difféeremment selon les moments de I’oeuvre et la situation
de Gervaise ponctuent les plus importants moments de sa vie.
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Tout comme celles de I'alambic transformé en monstre dangereux, ces
descriptions sont focalisées par Gervaise et sont pénétrées d’un expressionnisme qui
déforme la réalité afin d’y refléter son état d’ame.

Au chapitre XII Gervaise, affamée, décide de mendier dix sous chez les
Lorilleux. Génée d’y trouver Boche, dont la présence I’empéche de demander I’aumone,
elle le regarde avec haine ; I'image qui témoigne de sa furie est donnée en discours
indirect libre : « ... la demande de dix sous lui restait dans la gorge, parce qu’elle venait
d’apercevoir Boche, carrément assis prés du poéle, en train de faire des cancans. Il avait
un air de se ficher du monde, cet animal ! 1l riait comme un cul, le trou de sa bouche
arrondi, et les joues tellement bouffies qu’elles lui cachaient le nez; un vrai cul,
enfin® ». On voit que I’auteur fait exprés déformer la réalité pour donner plus de sens a
la peinture.

Si aux années soixante Zola prend les positions de la nouvelle école de peinture
qui deviendra impressionniste, c'est pour engager dans un méme mouvement l'art et la
littérature sur la voie du naturalisme. Mais, peu a peu, il se détache des concepts
esthétiques de ses anciens amis peintres, car ce qui passionne vraiment Zola, ce n'est pas
de montrer ce qui «est» mais plutét ce qui «est en train d'étre », le processus de
création lui-méme. Ainsi, Zola compose nombre de descriptions dans ses romans
recourant aux techniques de la nouvelle peinture impressionniste, mais cherchant a
retrouver aussi la dynamique des expressionnistes. La, on peut dire qu’il a réalisé avec
des mots ce que Monet et Van Gogh ont réalisé au moyen des couleurs, et qu’il a allié
d’une maniére originale I’impressionnisme de I’un et I’expressionnisme de I’autre.

L’action dans les romans de Zola est débordée par la peinture ol paysages,
personnages, objets, occupent le premier plan. La mise en relief de I’espace détermine
I’action, on a I’impression que I’action des Rougon-Macquart est composée, a la
maniére cinématographique, d’une suite de tableaux, dans le sens pictural du mot.
L’espace semble envahir le texte, n’ayant dans certains cas aucun élément narratif,
mais reflétant, en méme temps, le for intérieur des personnages. C’est le cas des cing
descriptions d’Une Page d’amour, dont la justification narrative dans le texte est trés
difficile. On assiste donc chez Zola a une recherche de Il'intensité dans la représentation
du monde réel comme reflet du monde des sentiments et des passions.

Au terme de cette étude on peut affirmer que Zola, en homme de son temps, a
tenté de créer de nouvelles ressources a son art afin d’exprimer des sensations procurées
par un monde en perpétuelle transformation. Anticipant sur les tendances innovatrices
qui menent vers I’expressionnisme, Zola romancier, comme I’affirme Wolfgang Drost,
a été « plus moderne que Zola critique d’art® ».

Il existe sans aucun doute chez I’auteur des Rougon-Macquart un effort de
dépasser le simple impressionnisme. En accord avec ses projets de présenter les
profondeurs de la condition humaine, Zola arrive a des moyens discursifs qui sont
propres a I’expressionnisme. Par la il est en concordance avec une nouvelle étape de la
modernité.
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CORRESPONDANCES INTERIEURES DANS EL DESDICHADO DE GERARD
DE NERVAL

Bloju Cristina Loredana
Universitatea din Pitesti, Facultatea de Stiinte ale Educatiei

Résumé : Le poeme est un ensemble de propositions ordonnées entre elles selon une
algébre rigoureuse. ,,El Desdichado™, I’'une des créations fondamentales de Gérard de Nerval, est
I’image exemplaire de la maniére dont les quatrains et les tercets se mirent les uns dans les autres
relevant un foisonnement de relations syntaxiques, lexicales et sémantiques. Ce sonnet finit par
donner I’impression d’un organisme autonome qui vit de ses rapports internes.

En méme temps, on assiste a un exercice de la mémoire qui remonte dans le passé a des
profondeurs d’au-dela a la quéte de sa propre identité ou de la femme aimée.

Mots-clés : quatrain, sonnet, tercet

,»El Desdichado exerce une séduction d’un type particulier sur I’esprit en lui
imposant une évidence dont il lui dénie la compréhension. Qui ne s’est pas senti fasciné
par ce chant qui se modulait en lui, et désemparé face a ces phrases respectucuses de la
syntaxe et de la prosodie, qui, trop claires, ne livraient pas leur secret”. '

Au seuil du recueil Les Chimeres, ce sonnet évoque la quéte du sujet poétique
qui s’interroge, par ’intermédiaire des figures légendaires et des personnalités illustres,
sur sa propre identité et sur sa permanence. Mais ce qui frappe, au fur et & mesure que
I’on avance dans la lecture de cette poésie fondamentale c’est la maniére dont les
quatrains et les tercets renvoient les uns aux autres créant un foisonnement de relations
syntaxiques, lexicales et sémantiques.

Nerval respecte les implications de la forme fixe qu’il a adoptée — le sonnet — et
réalise un parallélisme formel entre les quatrains et les tercets. Le théme de la dualité
unit le systéme des quatrains a celui des tercets, tout en gardant une forme statique dans
le premier et une autre forme dynamique dans le second. Les quatrains tendent a se
refermer sur eux-mémes opposant en deux tableaux distincts, deux styles de vie auxquels
le JE ténébreux et mélancolique, prisonnier du tombeau ne peut pas participer. Le theme
de la distance produit une séparation entre le moi présent, celui d’un temps aboli (vers
1-4) ou celui d’un espace perdu et lointain (v5-8).

Le parallélisme et le caractére complémentaire des quatrains se confirment et se
précisent deés que 1’on compare entre eux les vers correspondants. La fleur et I’étoile se
répondent au début du troisieme vers de chaque strophe. Le vers 2 et le vers 6
contiennent des noms géographiques et associent I’eau et la terre. Dans le premier cas il
s’agit d’une ,terre des eaux” desséchée — ,L’Aquitaine” ; dans I’autre, la mer et la
montagne sont réunis par le paysage italien, continuant de relier les deux éléments. Il est
évident que I’impératif ,,Rends-moi”, situé a ’attaque du vers 6, traduit ’aspiration a
compenser la perte annoncée par le participe ,,abolie”, a la rime du vers 2.

Les premiers vers des quatrains marquent une double analogie :

e thématique : il y a trois types de relations : je-nuit ,,Ténébreux-Tombeaux”, je-
femme ,,Veuf-Toi qui”, ’expression d’un état d’ame ,,Inconsolé-Consolé” ;

e sonore : les deux mots de la rime ,,Inconsolé-Consolé” changent la relation du
moi avec la nuit - I’adjectif substantivé ,,Ténébreux” met en évidence une nuit
intériorisée, tandis que la nuit du second quatrain est épaisse et extérieure au
moi ; et avec la femme - le mot ,,Veuf” I’évoque négativement elle n’étant pas
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nommée au vers 1 et son absence est donnée relativement au moi, tandis que
dans le vers 5 la femme est désignée par le pronom personnel ,,T0i”, comme
une personne présente a laquelle on s’adresse et c’est de ce ,,Toi” qui I’a déja
consolé que le JE attend son salut, son étre. A un JE vivant, ténébreux et veuf
par la mort de I’Aimée (,.c’est la mort dans la vie”) succéde un moi mort qui
implore au toi féminin qu’il lui apporte la vie dans la mort.

Cette dépossession et cette affliction, le titre les suggérait déja : ,,El Desdichado”,
que I’on traduit par ,,le Déshérité”, signifie en espagnol ,.le malheureux”. L’expression
vient du roman de Walter Scott, ,,lvanhoé” (1819), ou cette devise orne le bouclier d’un
mystérieux chevalier masqué dépossédé par le roi d’un chateau qu’il tenait de Richard
Cceeur de Lion et qui n’est autre que le héros lui-méme. Ce titre, dans son ambivalence,
éclaire le poéme. L’identité est I’objet d’énigme et de nostalgie.

Si la ,,Tour” du premier quatrain représente la synecdoque du chiteau
(demeure du seigneur, du Prince d’Aquitaine), symbole temporel de la permanence,
garantie visible de la continuité qui lie I’individu au passé et a D’avenir par
I’intermédiaire de sa race, le ,,”Tombeau” c’est I’image du temps arrété et de I’histoire
interrompue du JE, préconisée d’ailleurs dés le premier quatrain par 1‘expression la
,.Tour abolie”- image de la noblesse dégue.

L’,,Etoile” d’habitude envisage une image du devenir et un symbole de I’éternité,
mais elle y est associée a la ,tour” illustrant ainsi la dimension verticale de 1’étre
doublement aboli par la chute de la tour et par la mort de 1’étoile. Elle est mise en
relation avec la ,,Fleur” du second quatrain — deux aspects d’une réalité unique, celle de
la femme aimée, du TOI perdu. On y découvre méme une similitude de position des
deux mots-femme : ils occupent la place centrale de la série ternaire des images de
I’absence (,,tour abolie-étoile morte-luth constellé” ; ,, Rends-moi le Pausilippe et la mer
d’Italie-la fleur-la treille ou le Pampre a la rose s’allie”). Le sujet solitaire éprouve
donc une double perte : celle d’une femme aimée - dés 1’ouverture, les trois adjectifs
substantivés placent le poéme sous le signe du deuil et de la désolation, par leur
sémantisme (absence de lumiére, d’amour et d’espoir) et par I'usage de I’article défini
qui leur confére un caractére définitif. Et celle d’un objet symbolique (la ,tour”,
I’,,étoile” et le ,,luth” dans le premier quatrain ; la ,.fleur” et la ,treille” dans le second)
ou d’un lieu (le ,,Pausilippe”, montagne située dans la baie de Naples, pilier cosmique
qui met en relation les niveaux superposés de I’univers assurant 1’ordre du monde et la
»mer d’ltalie”). L association du Pausilippe et de la mer d’Italie réalise une union entre
la terre et 1’eau, union présente dans chaque strophe du poéme : 1’Aquitaine (pays des
eaux), la grotte ou nage la Syréne, I’ Aquéron (fleuve souterrain).

Le ,,luth”, attribut mythique du poéte, annonce la ,,lyre d’Orphée” des derniers
vers. Mais sur ce luth il n’y a pas de chant & moduler, contrairement au vers 13, car il
porte la marque du deuil : il porte le ”Soleil noir de la Mélancolie”, allusion a la gravure
de Diirer, ,,Melancholia”. Dans ,,la doctrine du génie saturnien”, que Nerval connaissait
sans doute et qui s’est trouvé a l’origine de la création de Diirer, la mélancolie est
absolument nécessaire pour faciliter 1’accés aux états exceptionnels dont le réve et
I’ardeur amoureuse sont les premiers degrés ; elle est la condition de la vision.

La ,treille” et le ,Pampre”, signes de Bacchus, font allusion aux initiations
antiques. L’alliance de la ,Rose” et du ,,Pampre” illustre le mariage mythique de
Bacchus et d’Ariane — image de I’amour pur que le poéte s’efforce de reconquérir.
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Au parallélisme thématique des deux quatrains s’ajoute la similitude des chaines
sonores — I’identit¢ des derniéres syllabes : -lie, -1és. L’alternance des rimes (abab),
contraire a la tradition, rétablit au niveau de la prosodie une continuité dynamique
qu’excluait la symétric des oppositions. Dans chacun des premiers hémistiches on
découvre une prédominance des sons —ui, -t, -b : ,,Je suis le Ténébreux — Dans la nuit du
Tombeau”. En prolongeant jusqu’au seuil du second quatrain les thémes de la nuit
mélancolique et de la mort, le poéte réalise le passage d’une strophe a I’autre.

Dans le premier quatrain la relation au moi s’exprime par I’entremise de la
dépendance grammaticale (,,Le Prince d’Aquitaine a la Tour abolie”) ou de I’adjectif
possessif de la premiére personne (,,ma seule étoile, mon luth”) ; dans le second quatrain
les choses ont un étre, une substance propre et le moi espere de les trouver grace a
I’intervention médiatrice d’un toi féminin. Les deux quatrains illustrent deux facons de
penser la relation entre les deux pdles : moi-monde. La discontinuité qui assure I’unité de
la premicre série d’images est surmontée par l’instauration d’une répétition dans le
second quatrain afin d’accéder a un monde paradisiaque de la conjonction symbolisé par
le paysage napolitain et les Jardins du Vatican.

Les deux tercets sont ouverts 1’un sur ’autre : séparés par trois points de
suspension, ils sont réunis par la copule ET. Ils comportent des références explicites a la
mythologie et a la 1égende. ,,Le passage du premier au second tercet marque un progrés
dans le sens d’une synthése finale”.*

Le vers 9, la seule question du poéme, est celui ou s’articule le poéme. Il marque
le fait que la réflexion ait changé de plan, correspondant a un recommencement puisqu’il
reprend le théme de 1’identité du début du sonnet. Il transforme 1’affirmation catégorique
du premier vers ,Je suis”, la certitude de son identité, en une alternative dubitative.
Drailleurs le poéme est organisé autour des ces deux propositions symétriques.

Au vers 9, décisif dans le déroulement du sonnet, le sujet hésite entre une
quadruple identité. Ces noms propres renvoient a des couples d’amants malheureux,
soumis a un interdit, un secret :

- le dieu Amour dans la mythologie grecque aime la mortelle Psyché et il ne
peut la retrouver chaque nuit qu’a condition qu’elle ne le regarde jamais ;

- le dieu Phoebus (Apollon) est amoureux de la nymphe Daphné, mais il ne
pourra jamais la posséder : elle est transformée en laurier ;

- Lusignan, époux de la fée Mélusine dans la légende médiévale, ne peut voir sa
femme les jours ou, pour expier une faute, elle est métamorphosée en serpent ;

- Biron, compagnon d’Henri IV, fut vainement amoureux de la reine.

Par ces figures légendaires, le sujet se retourne encore a la contradiction et a
I’incertitude : Phoebus (ce surnom signifie ,,I’étincelant”) désigne-t-il ici le dieu du
soleil, Apollon ou s’agit-il de Gaston Phoebus, comte de Foix auquel Nerval s’est parfois
identifié¢ ? De méme, Biron est-il cet amiral décapité sous Henri IV ou bien Lord Byron ?
Le poéme met face a face deux divinité mythologiques (Amour, Phoebus) et deux mortels
(Lusignan, Biron).

Ces couples de personnages désignent aussi une opposition Jour-Nuit : Biron et
Lusignan sont des étres solaires, fils du soleil, tandis que Amour et Phoebus sont des
étres nocturnes associés a la nuit sans étoile, celle du tombeau du second quatrain. En
méme temps, Amour et Lusignan ont comme ¢lément commun leur aventure amoureuse
et le fait qu’ils sont des amants nocturnes appartenant a la vie souterraine et liés a la
siréne ; Phoebus et Biron sont des amants solaires associés a la reine.
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L’identité se définit ici par comparaison avec des modéles mythiques et historiques
et par rapport a certains épisodes d’une existence passée : le baiser de la reine, le séjour
dans la grotte et la descente aux enfers.

Les vers 10-11, séparés par point-virgule, juxtaposent deux figures féminines : la
»Reine” qui renvoie au premier quatrain et la ,,Syréne” rattachée au second. On retrouve
au vers 10, comme a la premiére strophe, les figures de la hauteur (,,front” qui s’inscrit
dans la série ,,prince, tour, étoile™), la vision orientée vers soi (MON front) et I’ordre du
signe (le ,,rouge” est ici le sceau de ’amour de la reine qui doit maintenir la continuité
entre le moi et celle qui est la garante de 1’étre aimé interrompue par 1’absence de la
reine). Le mot ,.encor” rétablit la continuité précédemment niée par les mots ,veuf,
abolie, morte”.

De méme, on reconnait au vers 11 des composantes du second quatrain: les
symboles de I’intimité (la ,,grotte” appartient a la méme sphére que ,jtombeau” ou
Htreille”) et le théme de la conjonction dans un espace du monde extérieur. La ,,grotte”
c’est un espace associ¢ a I’Amour qui réalise 'union de 1’eau et de la terre, en rappelant
du Pausilippe et de la mer d‘Italie. On assiste & une double parenté entre les vers 11-5-8 :
I’antithése grotte-tombeau et 1’analogie grotte-treille ; réunion du passé composé en un
seul vers ,,toi qui m’as consolé ; j’ai révé” et du présent duratifs ,,00 la Rose s’allie ; ou
nage la Syréne”.

Ces femmes incarnent donc les deux visages de 1’inspiration poétique pour Nerval :
la face lumineuse du passé, sous le signe d’un certain romantisme et la face nocturne
d’une poésie élaborée dans le voisinage de la folie, aprés 1841. Si les figures féminines
des tercets peuvent étre rattachées aux légendes précédentes (,,le baiser de la Reine” a
Biron, la ,,Syréne” et la ,,Fée” a Lusignan), elles raménent surtout a I’activité poétique :
I’étoile comme allégorie de 1’idéal poétique, le baiser de la reine comme signe d’élection
et le chant de la siréne comme appel a I’inspiration.

Le deuxiéme tercet s’ouvre avec le théme du voyage victorieux aux enfers ,,Et j’ai
deux fois vainqueur traversé I’Achéron:”. On peut voir 1a une allusion biographique aux
crises mentales de 1841 et 1853, que Nerval désignait lui-méme comme ,,des descentes
aux Enfers”. Orphée passe de la vie & la mort (pour rejoindre la femme, nouvelle
Eurydice, dans ,,la nuit du Tombeau”) et de la mort a la vie : la résurrection est suggérée
par I’adjectif ,,vainqueur”. L’Orphée nouvel est Nerval lui-méme qui a affronté la nuit
chtonienne des enfers pour retrouver la sainte et la fée. Il fait tour a tour I’entreprise
d’Orphée (la recherche de son Eurydice- image de son ame) et de Pollux (recherche de
I’autre moitié de lui-méme — son double). Par I’identification de Nerval a Orphée on
assiste a une conciliation des contraires qui s’harmonisent en lui : culture et nature, vie et
mort, masculin et féminin.

La poésie centrée sur le moi (,,mon luth”) s’est élevée a I’impersonnalité (,,la lyre
d’Orphée”) assumant une valeur intemporelle et religieuse. Le JE initial, mélancolique,
condamné a I’errance dans la nuit ténébreuse de 1’absence s’oppose au JE impersonnel de
la fin. Un parallélisme avec le premier quatrain est évident : ’image de la ,lyre
d’Orphée” reprend en la transformant ’image du ,luth constellé” ; les sonorités de
I’,,Achéron” ne vont pas sans évoquer celles d’,,Aquitaine” ; ,, tour & tour” institue un jeu
de mots significatif quand on le compare a la ,.,tour abolie”.

Par rapport au couple siréne-fée, le couple reine-sainte appartient a la méme sphere
culturelle et céleste, mais la premiére habite le monde des vivants, tandis que la seconde
hante celui des morts. Une distance pareille sépare la siréne qui nage dans la grotte de la
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fée dont les cris ne résonnent, selon la 1égende, qu’aprés sa disparition. ,,Les soupirs de la
sainte et les cris de la fée” ne s’opposent pas en tant que faible et fort, mais comme
intime et extérieur. Deux niveaux cosmiques distincts sont mis en relation grace a
I’analogie des contradictions propres a chaque plan.

Le théme du destin recouvre celui de I’amour car le probléme de I’amour se pose
toujours, chez Nerval, en termes de destin. Dans les quatrains il s’agit d’une perte de
I’étre, du temps, de ’espace par la perte ou I’absence de 1’étre aimé (,,Je suis le Veuf —ma
seule Etoile est morte — Rends-moi...la fleur qui plaisait tant & mon cceur désolé”). Dans
les tercets on assiste a un jeu symétrique de questions et de réponses qui conduit a une
unité entre moi et 1’étre aimé.

Le deuxiéme tercet et le premier quatrain présentent, eux aussi, une analogie de
thémes : les profondeurs terrestres — ,,I’Achéron, tour a tour” et les hauteurs célestes
— ,I’Aquitaine, la tour abolie” ; et d’images — le poéte veuf: ,luth, lyre, étoile morte,
Orphée”. Le vers final a un caractére ambigu, invitant au prolongement de la méditation
et ouvrant sur le début du sonnet. La victoire sur les enfers est annulée dans le présent par
I’affirmation avec laquelle s’ouvre le poéme ,,Je suis”. Le sonnet se referme sur lui-
méme, I’image du cercle ou du cycle commandant la composition du poéme.

On est en face d’une structure interne trés élaborée : le premier quatrain affirme
une quadruple identité. Dans le deuxiéme quatrain, le JE demande la restitution de 4
objets perdus. Dans les tercets, il envisage 4 identités successives et il évoque 4
personnages féminins. Un seul nom échappe a ce systéme d’échos : Orphée dont la lyre
établit poétiquement I’harmonie menacée. On peut noter aussi la prépondérance des
marques personnelles de la premiére personne : celles du pronom sujet ou objet et
surtout des adjectifs possessifs qui renvoient a des objets symboliques : 1’,,étoile”, le
,luth” — comme métaphores de la femme et de la poésie ; ou par synecdoque, au sujet lui-
méme : ,,mon coeur, mon front”. Face a se JE qui tente de se qualifier, se représenter, se
définir, un TU apparait dans le deuxiéme quatrain ,,Toi qui m’as consolé...Rends-moi”.
Sa place apres la césure du vers 5, en téte du second quatrain, incite a le rapprocher de
I’adjectif ,,veuf”, symétriquement placé apres la césure du vers initial. Ce ,,t0i” évoque la
femme défunte dont le veuf déplore douloureusement la perte et qu’il appelle comme
médiatrice.

A la question ,,Suis-je Amour ou Phoebus ?...Lusignan ou Biron ?” Nerval
répond ainsi : ,,J’ai été Biron ; J’ai été Lusignan...Et j’ai agi — sur un plan religieux —
comme Orphée, c’est-a-dire, tort & tour comme Phébus et comme Amour”.’

! Geninansca,J., Une lecture de El Desdichado, Archives des Lettres Modernes, Paris, 1965 ;
2 Geninansca, J., op. cit., p44;

3 Richer, J., Nerval : Expérience et création, Hachette, Paris, 1987, p.559 ;

4 Geninansca, J., op. cit., p.46;

5 idem, p. 52;
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PARAVERBAL ET NON VERBAL DANS LE ROMAN SENTIMENTAL DU XVIII ¢
SIECLE

Adela Elena DUMITRESCU

Universitatea din Pitesti

Résumé : La communication verbale constitue un objet courant des études littéraires. Le non
verbal et le paraverbal ont été moins étudié dans les démarches traditionnelles. Mais le
développement des études pragmatiques les emmene de plus en plus a I’attention des chercheurs.

Nous avons choisi le XVIII ®siécle pour étudier la communication verbale et le non verbale pour deux
raisons : parce que c’est une période caractérisée par la prose sentimentale et par ce que le
sentimentaliste se préte mieux a une telle démarche, vu que la manifestation de la passion dépasse
généralement I’_expression purement verbale.

Le roman sentimental reste un lieu privilégié de manifestation du discours passionnel au XVIII ©
siécle. Ce type de roman double le parcours narratif d’un parcours passionnel au XVIII ¢ siécle.
Parmi les romans qui nous servirons comme support d’étude nous mentionnons La Vie de Marianne
de Marivaux, Manon Lescaut de I’Abbé Prévost, La Nouvelle Héloise de Jean-Jacques Rousseau et
Paul et Virginie de Bernardin de Saint-Pierre.

Pour comprendre le réle du paraverbal et de non verbal dans I’analyse du discours passionnel il est
nécessaire de connaitre la logique de toute communication. 1l y a quatre systemes principaux de la
communication : la distance entre les interlocuteurs, le systéme corporel (le non verbal), le systeme
paraverbal (le ton, la variation du débit, etc.) et le systeme langagier. En général on utilise plusieurs
systémes de communication pour émettre un message.

Pour exprimer les sentiments, décodifiés et intensifi¢, on utilise aussi le langage corporel et les
manifestations vocales. Voila pourquoi les deux codes ont une importance considérable dans la
configuration passionnelle du roman sentimental.

Mots-clés: paraverbal, non verbal, roman sentimental

La communication verbale constitue un objet courant des études littéraires. Le non
verbal et le paraverbal ont été moins étudiés dans les démarches traditionalistes. Mais le
développement des études pragmatiques les emmeéne de plus en plus a I’attention des
chercheurs. Nous estimons que ces deux concepts linguistiques jouent un role important
dans la communication littéraire, et ce role mérite a étre mis en évidence par des études
sémiotiques.

En ce qui suit nous nous proposons de faire une telle étude dans I’espoir d’obtenir
des résultats probants, tant concernant les significations textuelles que les rapports de la
littérature sentimentale avec les mentalités de I’époque ou elle a été créée.

Dans cette étude nous avons choisi le XVI1I° siécle, pour deux raisons : d’abord
parce que c’est une période caractérisée par la prose sentimentale, étant I’époque ou le
sentimentalisme se manifeste comme modalité d’approche dans la littérature, en opposition
avec le rationalisme, ensuite parce que le sentimentalisme se préte le mieux a une telle
démarche, vu que la manifestation de la passion dépasse généralement I’expression
purement verbale.
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Le roman sentimental reste un des lieux privilégiés de manifestation du discours
passionnel au XVIII°. Ce type de roman double le parcours narratif d’un parcours
émotionnel et sensoriel qui se concrétise dans la communication pluricodique ou
plurisémiotique. Les codes verbal, paraverbal et non verbal concourent a la réalisation de la
dimension passionnelle du discours. Ce qui est dit est confirmé, contredit, complété,
souligné par le paraverbal et le non verbal. Ce qui n’est pas dit est suppléé par d’autres
outils de communication, a savoir des manifestations vocales outre que les paroles ou des
expressions corporelles.

Notre étude s’occupera essentiellement du lien qui s’établit entre les héros
passionnels et ces deux codes qui compléetent la communication verbale, notamment le
paraverbal et le non verbal. Parmi les personnages qui seront étudiés nous énumérons
Manon Lescaut et le Chevalier des Grieux, Marianne et Valville, Julie d’Etange et Saint-
Preux.

Nous nous proposons donc d’étudier les dimensions paraverbale et non verbale du
discours passionnel dans le roman sentimental du XVII1° siécle. Parmi les romans qui nous
serviront comme support d’étude nous mentionnons « La Vie de Marianne » de Marivaux,
« Manon Lescaut »de I’Abbé Prévost et « La Nouvelle Héloise » de Jean-Jacques Rousseau.

Pour comprendre le réle du paraverbal et du nonverbal dans I’analyse du discours
passionnel il est nécessaire de connaitre la logique de toute communication.

e Il y a quatre systémes principaux de la communication: la
distance entre les interlocuteurs (est en relations avec les différentes
cultures), le systeme corporel (le non verbal : mouvement mimique,
regard...), le systéme paraverbal (le ton, la variation du débit, le rythme
de I’énoncé...) et le systeme langagier (qui est propre a I’espéce humaine
et qui est le plus élaboré des systémes de communication). En général on
utilise plusieurs systémes de communication pour émettre un message
(multicanal).

e Il est impossible de ne pas communiquer. Nous envoyons plus
d’informations que nous ne le pensons, et nous captons également plus
d’informations que nous ne le croyons. Méme si on regarde par la fenétre
dans le train, on fait connaitre (on communique) par exemple que I’on ne
veux pas étre dérangé.

e Chaque communication a un contenu (le message) et un
aspect rationnel. La forme du message est le facteur qui pése le plus
lourd pour déterminer I'un des aspects les plus importants de la
communication : la relation. L’établissement d’une bonne relation est
essentiel pour communiquer de fagon satisfaisante.

e La communication a wune structure. Pour que la
communication ait lieu, les participants doivent se plier a une certaine
structure du processus.

La recherche sur la communication entre les individus commence au moment ou est
posé la question : parmi les milliers de comportements corporellement possibles, quels sont
ceux retenus par la culture pour constituer des ensembles significatifs ? Poser cette question
d’une sélection et d’une organisation des comportements entraine I’existence de « codes »
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de comportement. Ces codes sélectionneraient et organiseraient le comportement personnel
et interpersonnel. La communication est alors congue comme un systéme a multiple canaux
auquel I’acteur social participe a tout instant, par ses gestes, son regard, ses silences, etc.

I. Le paraverbal

Le paraverbal est une technique utilisée pour jouer avec la voix soit par son débit, soit
par I’intonation, le timbre, la hauteur, la durée (dimensions suprasegmentales).

Les manifestations vocales qui dominent le systéme paraverbal sont: le rire, les cris,
les soupirs, les sanglots, les murmures, les silences et les pauses.

Le rire exprime la joie. Seules les humaines peuvent rire, c’est un mécanisme
fondamental inné. Le rire peut aussi exprimer une disposition positive (rire avec des
plaisanteries de I’autre) ou une disposition négative (rire de quelqu’un). Les cris peuvent
indiquer la surprise, I’étonnement, la joie, mais aussi ils ont une connotation négative, par
exemple la douleur ou le désespoir. Les soupires et les sanglots ont aussi deux
interprétations différentes: soit la tristesse, la douleur, nervosité, déception, soit la joie et le
bonheur.

Les interlocuteurs décodent les signes paralinguistiques (les variations du ton de la
voix, les pauses et la fluidité du discours). Ils sont capables de détecter I’émotion exprimée a
travers le message uniquement grace a la tonalité de la voix. Des discours fluides, sans de
longues pauses, sans hésitations et sans répétitions sont considérés comme crédibles. Les
silences ou les pauses courtes et adaptées ont tendances a augmenter la crédibilité et la
confiance. Un débit lent une voix faible avec peu d’inflexions favorisent la perception de
sympathie et la crédibilité. Un débit rapide, une voix forte et un plus d’inflexion traduisent
surtout la compétence.

IL. Le corps nous installe dans le monde, a travers le corps et par lui nous devenons
individus capables d’agir sur nous-mémes et sur le monde, par le méme médiateur corporel
atous les ages de la vie. Ce corps il faut apprendre a le maitriser.

Un autre point de recherche sera le code non verbal qui est représenté par la mimique
(front, sourcils, yeux, lévres, menton, etc.), les gestes, I’attitude, la distance, les postures,
les vétements. La mise en évidence du langage non verbal a été réalisée par Albert
Mehrabrian, chercheur a I’Université de Californie (UCLA). Sur la base de deux études
effectuées en 1967, Mehrabrian prétend que I’impact du langage du corps peut étre mesuré
précisément. A son avis, nous sommes jugés de trois fagons différentes :

Jugements Types de langage Pourcentages
Visuel Langage du corps 55%
Vocal Ton de la voix 38%
Verbal Mots prononcés 7%

Selon cette étude, le langage non verbal (physique et voix) constitue 93% de

I'impact du message lorsque I’on juge un individu. Le composant verbal compte pour
seulement 7%. Beaucoup de consultants s’appuyant sur ces résultats prétendent que le
langage du corps a toujours plus d’impact que le message lui-méme.
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En général le message non verbal véhicule 75% de I’information transmise. Il met en
évidence la sincérité ou la non sincérité du message verbal. De plus, beaucoup de gens
utilisent les mots, non pas pour dire la vérité, mais pour dissimuler la vérité.

Le langage non verbal représente la dimension cachée, secréte de la communication,
le corps humain ressemblant a un « texte qui parle ». Pour la lecture de nombreux signes
émis par le corps dans le processus de la communication humaine il faut maitriser les
critéres d’évaluations : les gestes, la mimique, le regard, I’espace.

Le geste peut se définir comme un mouvement ou une série de mouvements
déterminés par une certaine intentionnalité. Cet ensemble de mouvements a finalité
consciente est interprétable par celui qui I’observe. Il prend donc un sens, une signification
qui par ailleurs ne lui est pas nécessairement donnée par celui qui I’exécute. Les gestes, qui
comprennent donc les mouvements et la tenue de la téte, des bras, du corps et des jambes,
sont différents :

e Symboles : directement traduisibles en langage, ils sont
conventionnels et relatif a la culture (par exemple salut militaire, signe de
croix) ;

o Illustrateurs : completent le langage (par exemple les
indications de grandeur en utilisant les mains) ;

e Indicateurs des sentiments: expressions des émotions par
gestes (par exemple la bouche bée pour indiquer la surprise)

e Adaptateurs : sans fonction communicative (par exemple se
gratter le bras, parce qu’il démange) ;

C’est lors du premier contact que le langage du corps a la plus forte influence. En
effet deux minutes suffisent & un interlocuteur pou se forger une premiére impression. Ces
premiéres impressions sont pratiquement immédiates et automatiques, se basant ainsi sur un
nombre trés limité d’informations.

Ce premier contact se déroule au travers d’un rituel trés codifié. On regarde
d’abord le visage (notamment les yeux), puis le corps et les vétements, on serre la main,
ensuite on écoute la voix et on analyse la facon de parler, pour dans un dernier temps
s’intéresser au contenue du message.

La mimique a une place privilégiée parmi les moyens de la communication entre
deux individus. On comprend sous mimique les formes d’expression du visage servant a la
communication des émotions et des intentions dans le contexte social. Une question
importante est celle de savoir si I’expression des émotions par la mimique est innée et
universelle ou acquise et spécifique aux diverses cultures.

Dans ce contexte, il faut mentionner que Charles Darwin s’est demandé si
I’expression des émotions s’est développée au cours de I’histoire de I’évolution. Cela
signifiait que le développement des émotions est déterminé génétiquement et que les
émotions sont exprimées partout de la méme maniére (universelle).

Certaines émotions fondamentales (par exemple joie, colére, tristesse) sont
universelles et génétiqguement transmises. Cependant les émotions ne sont pas exprimées
sans controle. L’expression des émotions est soumise a des « régles de présentation » et
contrélée consciemment. Il existe ainsi dans certaines cultures la régle de présentation qui
ne permet pas d’exprimer la rage, ou n’autorise pas a montrer la tristesse en publique.
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En ce qui concerne le regard, il y a deux formes principales: regarder (fixer) ou
détourner les yeux. Des regards soutenus et fréquents (accompagnés de signes de téte)
rendent I’interlocuteur empathique, sympathique, courtois, crédible et confiant. A I’opposé,
le sentiment de méfiance augmente avec I’absence de regard. En effet quand nous sommes
nerveux, nous fuyons le regard et nos yeux rencontrent le regard de I’autre personne mois de
40% du temps.

La posture est la base méme du mouvement qui part et qui se termine par une
posture. Elle représente les positions que I’individu conserve pendant un laps de temps
suffisamment long pour que le corps garde une certaine immobilité. Elle constitue une
pause, un temps d’arrét dans une suite d’enchainements moteurs. Elle marque aussi la fin
d’une unité d’action et introduit ou prépare le début d’une nouvelle séquence. Une position
verticale transmet la compétence, la fierté et la confiance; les épaules effondrées
communiquent la vulnérabilité, I’incertitude. La fagcon dont on marche transmet une variété
de messages. En regle générale, les personnes qui marchent rapidement et qui balancent
leurs bras semblent avoir un but précis.

L’image donne une information immédiate. C’est pourquoi les vétements sont
porteurs de messages. La réaction des interlocuteurs est en fonction de ce qu’ils voient, donc
de ce qu’ils interpretent ; ceux qui regardent sont influencés par le choix vestimentaire.

Dans toutes les sociétés, les personnes sont conditionnés pour repérer les signaux
non verbaux durant la conversation (par exemple les indications d’approbation).
L’orientation du corps (décontractée, position ouverte) et la distance entre les interlocuteurs
sont trés expressives. La grande distance entre eux peut signifier indifférence,
détachement, réserve, géne, malaise, tandis que la distance courte exprime confiance,
réconciliation, estime, amitié, etc.

Les sentiments sont codés par I’intermede de leurs postures, leurs mimiques, leurs
gestes qui constituent des messages secondaires ou semiologiques. Les fagons de se vétir,
de se tenir, de s’asseoir, de marcher les bras ballants ou serrés le long du corps, de parler en
agitant les bras ou seulement les mais et les avant-bras, la distance établie avec
I’interlocuteur, un forcement de sourcil, une moue — qu’on peut dire dubitative , approbative
ou dégoltée — un regard peuvent étre porteurs de significations ; les acteurs ou tout autre
simulateur nous en donnent témoignage, qui utilisent ces comportements en se faisant
ressortir les valeurs signifiantes. D’indices aux « sens » plus ou moins implicites, cernables,
ils deviennent signaux, signes aux significations cernées.

II1. Multicanalité de la communication. Verbale et non verbal, la communication
est un tout intégré utilisant tous les sens, essentiellement I’ouie et la vision, moins
couramment I’odorat et le toucher, mais aussi le golt exploité pour les transactions
commerciales dans les repas d’affaires. Elle est multicanale, fait illustré par le tableau
suivant :

Canaux Codage
sonore  verbal : CV~ plutét : extrinséque discontinu invariant
texte (arbitraire analytique explicite)
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CNV’ plutdt : intrinséque continu
vocal : probabiliste  (motivé  synthétique implicite)
co(n)texte

(flux prosodique ; age,

sexe, humeur)
visuel
dynamique : co-texte

(flux mimo-gestuel)
statique :
contexte

(age, sexe, milieu,

CV’ = Communication Verbale

humeur) CNV" = Communication Non Verbale
tactile
olfactif

Le canal sonore se subdivise en deux voie : la verbalité qui permet la réalisation de
textes conformes au code linguistique , mais aussi la vocalité qui constituant le paralangage
ou le paraverbal participe & la réalisation des fonctions expressive (pulsionnelle et émotive)
et esthétique. Le canal visuel fournit des signaux d’origine statique résignant sur I’age, le
sexe, I’ethnie, le milieu socio-culturel de I’interlocuteur, c’est-a-dire le contexte de la
communication ; des signaux d’origine dynamique, les jeux de physionomie et gestes
accompagnant la parole, c’est-a-dire le co-texte. Le canal vocal fournit a la fois le contexte
(sexe, age, quelques traits de caractére ou I’humeur de I’interlocuteur) et le co-texte (flux
prosodique : rythme et mouvement mélodique). On peut affirmer que la Communication
Non Verbale — visuelle et vocale- propose essentiellement le co(n)texte. C’est grace a elle
que le texte est structuré, enrichi, confirmé, infirmé, modulé, completé et parfois remplacé
(quasi-linguistiques visuels et vocaux).

Si le signe verbal est généralement arbitraire (extrinséque) ; analytique (discontinu) ;
explicite (invariant), le signe non verbal serait, a I’opposé, et en majorité : motivé
(intrinséque) ; synthétique et continu ; probabiliste, donc idéal pour exprimer I’implicite.

Le paraverbal et le non verbal se manifestent dans I’interaction humaine, dans la
communication directe, en face a face. Dans le texte littéraire, le pluricodique ne peut étre
rendu que verbalement. Cela veut dire que nous allons chercher dans le corpus de romans
sur lequel travaillerons les mentions verbales relatives aux manifestations paraverbales et
non verbales des protagonistes.

Nous illustrons ce type de démarche que nous nous proposons par I’analyse
succincte d’un fragment de la « La Vie de Marianne » :

« Le cceur me battit des que j’appris qu’il était 1a [...]. Et je partis. Mais je marchais
lentement pour me donner le temps de me rassurer. [...] J’oubliais encore de vous parler
d’un article qui me faisait honneur.
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C’est que j’étais restée dans mon négligé, je dis dans le négligé ou je m’étais laissee
en me levant; point d’autre linge que celui avec lequel je m’étais couchée : linge assez
blanc, mais toujours flétri, qui ne vous pare point quand vous étes aimable, et qui vous
dépare un peu quand vous ne I’étes pas.

Joignez-y une robe a I’avenant, et qui me servait le matin dans ma chambre. Je
n’avais, en un mot que les graces que je n’avais pu m’éter, c’est-a-dire celles de mon age et
de ma figure, avec lesquelles je pourrai encore me soutenir [...].

Il fallut ensuite que je reprisse haleine ; il s’assit.

Oui, monsieur, continuai-je d’une voix encore un peu tremblante, j’ai a vous parler.
Eh bien, mademoiselle, repartit-il tout tremblant a son tour, de quoi s’agit-il ? [...] Que
m’annoncez-vous par ce début ? [...]

Vous voulez me persuader que vous m’aimez et je crois que vous dites vrai ; mais
quel dessin pouvez vous avoir en m’aimant ?

Celui de n’étre qu’a vous, me répondit-il froidement, mais d’un ton ferme et
déterming, celui de m’unir a vous par tous les liens de I’honneur et de la religion. [...]

Je sentis que les larmes m’en venaient aux yeux ; je crois méme que je soupirai, il n’y
eut pas moyen de m’empécher ; mais je soupirais le plus bas gue me fut possible, et sans
oser lever les yeux sur lui. » (page 250)

Regardant le fragment ci-dessus on peut observer que le discours est composé par des
éléments verbaux, paraverbaux et non verbaux. Les deux derniers types permettent de
décoder I’état d’esprit des interlocuteurs. Marianne doit rencontrer Valville, dont elle est
amoureuse, et elle se dirige vers lui en marchant lentement. Cette attitude trahit I’émotion
par laquelle elle est accablée, mais aussi la peur que la jeune fille sent parce que son sort
peut étre décidé: Pourra Valville I’aimer s’il apprenait de sa naissance obscure ? Consentira
Mme de Miran a leur mariage ? Ce sont des questions auxquelles Marianne devra trouver
des réponses.

Ensuite on décrit les v&tements : la jeune fille est habillé en son négligé, linge assez
blanc, mais toujours flétri, parce qu’elle voulait plaire non pas au moyen de ses vétements,
mais seulement par la grace de son age et de sa figure. A cette époque-la la tenue était tres
importante et les femmes de bonne condition donnaient une grande importance a leurs
habits. Marianne prend des risques a ne se parer point pour son rendez-vous, mais elle veut
se présenter simple et pure, comme elle s’était levée. L’idée de pureté est donnée aussi par
la couleur blanche de son négligé, et celle de simplicité et pauvreté par I’aspect flétri de son
linge auquel elle ajoute une robe de chambre aussi modeste.

Pour décrire I’état d’ame du personnage féminin I’auteur utilise aussi des éléments
paraverbaux : reprise de la haleine, voix tremblante, des soupires et des larmes. Tous
décodent I’émotion en présence de la personne aimée et la joie d’apprendre qu’elle est
aimée en dépit de son origine. L’attitude émue est exprimée aussi par un élément non
verbal : la jeune fille n’ose pas lever les yeux sur Valville.

L’amour que le jeune homme exprime verbalement est aussi consolidé et intensifié
par des techniques paraverbales: Valville parle en tremblant a son tour, mais d’un ton ferme
et déterminé. L’auteur exprime aussi par cette attitude tremblante I’incertitude ou se trouve
I’amoureux en attendant le discours de Marianne. Les deux sont si émus et amoureux que le
langage corporel et les manifestations vocales dominent leurs paroles.
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Nous avons vu que les sentiments sont exprimeés, décodifiés et intensifiés a I’aide du
langage paraverbal et non verbal. Voila pourquoi les deux codes ont une importance
considérable dans la configuration passionnelle du roman sentimental, servant a crayonner
des personnages et caracteres, a justifier des comportements, a rendre compte finalement des
mentalités d’une époque.
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LE REGARD COMME THEME IMMANENT DE L’CEUVRE VERNIENNE

Corina-Amelia GEORGESCU
Universitatea din Pitesti

Résumé: Le théme du regard semble inépuisable, mais nous avons I’impression qu’il fait fortune
dans I’ceuvre de Jules Verne qui joue sur toutes les connexions et connotations que ce mot peut
évoquer : point de vue, description, réalisme du détail dans la présentation des personnages, des
endroits ou des phénomenes, tout comme la minutie de suggérer les relations interhumaines.
Mots-clés:description, point de vue, regard

Le theme du regard semble inépuisable, mais nous avons I’impression qu’il fait
fortune dans I’ceuvre de Jules Verne qui joue sur toutes les connexions et connotations
que ce mot peut évoquer: point de vue, description, réalisme du détail dans la
présentation des personnages, des endroits ou des phénomenes, tout comme la minutie
de suggérer les relations interhumaines.

Nous nous proposons d’analyser le théme du regard et ses implications
descriptives dans le roman « Michel Strogoff » ; le choix de celui-ci nous a été dicté par
le fait qu’il exploite d’une fagon beaucoup plus explicite que d’autres romans la
question du regard et de la vue en les opposant a la cécité.

Courrier du tsar, Michel Strogoff est chargé par celui-ci a remettre a son frere
qui se trouve a Irkoutsk, une lettre dans laquelle on le prévenait que I’invasion tartare
menacait de soustraire a I’autonomie russe les provinces sibériennes et que le traitre
Ivan Ogareff qui s’était allié aux tartares voulait le tuer. Le héros doit donc parcourir le
trajet Moscou-Irkoutsk a tout prix et, si possible sans révéler son identité. Dans ce
contexte, tout le roman semble redevable au couple vue/vie, couple symboliquement
constitué de deux termes presque identiques du point de vue phonique et graphique,
d’ou leur équivalence, telle qu’elle est affirmée par Jean-Pierre Goldenstein® : « La vue
c’est la vie ». Sa remarque est une déduction d’un des commentaires du narrateur :
« Perte de la vue, plus terrible peut-étre que perte de la vie ! »*

Nous essaierons de mettre en évidence I’importance du regard et sa récurrence
comme théme dans le chapitre® qui présente I’aveuglement de Michel Strogoff, intitulé
suggestivement « Regarde de tous tes yeux, regarde ! ». La sentence qui frappe le
courrier du tsar est donnée par I’émir qui avait ouvert le Koran au hasard et qui avait lu
un verset qui finissait par « Et il ne verra plus les choses de la terre. » *

En fait, I’injonction prononcée par Féofar-Kahn et adressée a Strogoff se
répétera trois fois dans le chapitre avant que Michel ne soit aveuglé ce qui met en
évidence sa valeur symbolique. D’ailleurs, le courrier du tsar est considéré comme un
espion dans le camp tartare et la fonction principale des espions est d’épier c’est-a-dire
d’observer attentivement et secrétement quelqu’un ou quelque chose®, fonction qui
implique I’emploi particulier de la vue.

1 Verne, J., Préface de Michel Strogoff. Moscou-Irkoutsk, Pocket Classiques, Paris,
1999, p. VII

% Verne, J., Michel Strogoff. Moscou-Irkoutsk, Pocket Classiques, Paris, 1999, p. 312
® Il s’agit de chapitre V de la deuxiéme partie du roman.

*Verne, J., Michel Strogoff. Moscou-Irkoutsk, Pocket Classiques, Paris, 1999, p. 305
® conformément au Petit Robert
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Drailleurs, la scéne est congue comme une sorte de mise en abime au niveau du
regard, fait dd a la présence des deux journalistes, Alcide Jolivet et Harry Blount qui
sont définis au début du roman comme étant I’'un « tout yeux » ®(Alcide Jolivet) et
I’autre «tout oreilles» (Harry Blount). Il est nécessaire qu’ils y soient présents
simultanément a cause de leur complémentarité. Jolivet et Blount représentent donc le
premier niveau du regard, car ils regardent toute la scéne qui se passe jusqu’a un certain
moment y inclus Michel Strogoff. Le regard de celui-ci est donc mis en abime a
I’intérieur du regard des journalistes. On a donc affaire au début de la scéne avec un
regard doublé qui finira par étre remplacé par un regard unique (celui de Strogoff)
auquel on substituera, aprés I’aveuglement, le regard extérieur du narrateur qui se
focalise sur le héros. Nous pouvons donc résumer ces remarques sous la forme de deux
schémas :

Les journalistes regardent
Le narrateur «regarde »

Strogoff regard‘e‘ Strogoff aveugle
Le « le spectacle »
spectacle

Les journalistes regardent Strogoff et le ballet, tandis que le courrier ne regarde que le
ballet. Le fragment est structuré en trois parties délimitées par I’ordre de regarder ; ces
trois parties sont des descriptions ayant non pas uniquement une composante visuelle,
mais aussi une composante auditive. Il s’agit donc d’analyser ces trois descriptions en
tant que systémes descriptif (S.D.). Dans la conception de Philippe Hamon’, tout
systeme descriptif pressupose I’existence d’un pantomyme —noté P - (I’objet décrit) qui
est le centre de référence dans un réseau d’anaphoriques, tout comme I’existence de son
expansion qui implique & son tour une nomenclature —notée N — (les parties de I’objet
décrit) et un groupe de prédicats — notés Pr — (les qualités de I’objet décrit).

I. Le premier ordre de regarder est suivi par un fragment qui débute par une
composante auditive et finit par une composante visuelle. Nous avons donc affaire avec
plusieurs sub-systémes descriptifs (S.S.D.) qui s’associent pour constituer un systéme
descriptif plus grand, ayant pour pantomyme les instruments musicaux tartares.

S.S.D.; - la « doutare » /mandoline

Nomenclature Prédicats
manche N, | Py long, en bois de mdrier,
deux cordes N, |Pr, de soie tordue, accordées par

®Verne, J., Michel Strogoff. Moscou-Irkoutsk, Pocket Classiques, Paris, 1999, p. 14, 15
" Hamon, Ph., Introduction & I’analyse du descriptif, Hachette, Paris, 1981
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| | | | quarte

S.S.D.; - le « kobize » /violoncelle

Nomenclature Prédicats
partie antérieure N;, | Pr ouverte
crins N, |Pr, de cheval
archet N; |- -

S.S.D. ; - la « tschibyzga » /fl(te

Nomenclature Prédicats

la « tschibyzga » /fl(te | N; | Pr; | long, de roseau

Nous remarquons facilement I’intention de mettre en évidence les instruments
spécifiques tartares qui ont un double nom et qui possédent plusieurs prédicats, chacun
constituant a lui seul un autre sub-systeme descriptif. D’ailleurs, ces instruments
traditionnels évoquent par le matériel dont ils sont faits le lien avec la nature : le bois de
mdrier, la soie, les crins de cheval. Par contre, les instruments avec lesquels le lecteur
est familiarisé (trompettes, tambourins, tamtams) ne sont que mentionnés. Cet
« orchestre » crée le fond sonore pour la danse qui est sur le point de commencer. Les
ballerines, la composante visuelle de ce fragment, constituent le pantomyme d’un autre
systéme descriptif.

Nomenclature Prédicats
origine N; | Pr; | persane
costume N, | Pr, | national
oreilles N; | Pr; | petits triangles d’or, longues pendeloques
cou N, | Pr, | cercles d’argent niellés
bras Ns | Prs | bracelets formés d’un double rang de gemmes
jambes Ns | Prg
nattes N; | Pr; | pendants richement entremélés de perles, de
tourquoises et de cornalines
taille N; | Prg | laceinture fixée par une brillante agrafe
visage N, | Pry | découvert
yeux N; | Pr; | éclatants
0 0
baudrier N; | Pry | cuir bordé de perles
1 1

En analysant ce systeme descriptif, il est impossible de ne pas remarquer que
ce ne sont que les termes Ny, N, No Ny qui ont un prédicat constitué d’un seul terme qui
exprime une caractéristique proprement-dite. Les autres sont plus développés pouvant
constituer des noyaux aptes a former le point de départ pour d’autres sous-systémes
descriptifs. Cela tient particulierement a la richesse des détails spécifique a I’ceuvre
vernienne. En fait, au centre de ce systéme descriptif constitué autour des ballerines, il y
a les bijoux qu’elles portent car chaque partie de leur corps n’est pas caractérisée par un
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adjectif, mais par les bijoux qui s’y trouvent qui, a leur tour, sont caractérisés par une
suite de déterminants.

Les systemes et les sous-systemes descriptfifs s’entrelacent pour conférer de
I'unité a la séquence. Si le coté auditif est dominé par les sons produits par les
instruments tartares, le coté visuel se distingue par la profusion de métaux et de pierres
précieuses qui, pendant la danse, produisent eux-aussi certains sons. Cette premiére
séquence a donc le role d’exciter les sens et d’éblouir ceux qui la regardent comme pour
les faire accepter de se soumettre et elle est délimitée par les impressions de Jolivet au
début et a la fin et introduite par le regard de Strogoff.

II. La deuxiéme séquence commence par la méme injonction que la premiére
et par le moment ou les deux journalistes reconnaissent que les danseuses sont en fait
les tsiganes de Nijni-Novgorod. Pourtant, elle difére de la premiére qui, malgré le fait
qu’elle rend la danse, n’est pas une séquence dynamique, si on analyse attentivement les
verbes. Par contre, cette deuxiéme séquence commence par une certaine immobilité,
mais continue par |’association de plusieurs types de mouvements. Sangarre est celle
qui est immobile :

«Sangarre ne dansa pas, mais elle se posa comme une mime au milieu de ses
ballerines (...). Sangarre, tenant un de ces daires qui frémissaient entre ses mains,
excitait cette troupe de véritables corybantes.»®

Le verbe « danser » employé au négatif, suivi par le verbe « se poser » et par la
comparaison « comme une mime » sont les éléments qui indiquent I’absence du
mouvement. Sangarre semble étre le centre d’équilibre de cette scéne ou méme plus,
peut-&tre une sorte de metteur en scene ou de chef d’orchestre sans lequel rien ne peut
se passer. Cette fois-ci, musique et danse ne se séparent plus, elles se déroulent
simultanément, impression créée par I’entrelacement des termes qui tiennent a I’un et a
I"autre tels que I’on montre dans le tableau ci-dessous.’

Danse Musique

Elles s’animaient au bruit des cymbales qui cliquetaient
— | (...), aux ronflements des « daires »

excitait cette troupe de Sangarre, tenant un de ces daires qui

véritables corybantes. <+ frémissaient entre ses mains,

Pendant le couplet de cette Il tenait a la main une doutare, dont il

chanson (...), une danseuse |<4—— | faisait vibrer les deux cordes par un simple

vint se placer prés de lui (...) glissement de ses ongles. Il chanta.

elle reprenait sa danse mais chaque fois que le refrain revenait

interrompue (...) aux lévres du jeune chanteur,

Cette deuxieme séquence n’est pas une description ou on puisse repérer un
systeme descriptif et éventuellement des sous-systémes descriptifs, mais elle s’ajoute a
la premiére formant une sorte de gradation qui conduit a la troisieme. Nous constatons
que les deux premiéres séquences sont construites a partir de deux types d’images,
visuelles et auditives, mais tandis que la premiére est vue d’un angle plus statique, la
deuxiéme est vue dans son dynamisme. C’est toujours Jolivet qui la clét par une

& Verne, J., Michel Strogoff. Moscou-Irkoutsk, Pocket Classiques, Paris, 1999, p. 308
(nous soulignons)
%idem, p. 308-309
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remarque : « Prodigues comme des pillards ! »'® A part cette réplique qui ferait le
lecteur penser a une ressemblance avec la séquence antérieure, il y a un élément qui
distingue les deux séquences et qui est le silence. Celui-ci n’apparait pas a la fin de la
premiére séquence, au moins d’une fagon explicite, mais fait ici le passage vers la
troisieme et la plus importante séquence qui constitue non point uniquement le point
culminant de ce chapitre, mais aussi de toute I’intrigue du roman.

I1l. La troisieme injonction, suivie par la transcription de I’observation de
Jolivet™, ouvre la voie & une nouvelle description. Le systéme descriptif se constitue a
partir du pantomyme qu’est le paysage ce qui donne I'impression qu’il s’agit d’un
moment de relache, mais en fait, la fonction de celui-ci n’est qu’accroitre la tension,
d’autant plus que I’on a affaire avec une gradation : le soleil disparait peu a peu faisant
place a I’ombre :

« Cependant, le soleil s’abaissait déja au-dessous de I’horizon. Une demi-
obscurité commencait a envahir les arriere-plans de la campagne. La masse des cedres
et des pins se faisait de plus en plus noire, et les eaux du Tom, obscurcies au lointain, se
confondaient dans les premieres brumes. L’ombre ne pouvait tarder a se glisser jusqu’au
plateau qui dominait la ville. »*2

Le fragment est mis sous le signe d’une isotopie de I’obscurité: demi-
obscurité, noire, obscurcies, I’ombre.

Nomenclature Prédicats

le soleil N, Pr; -

une demi-obscurité N, Pr, -

la campagne N3 Pr; -

la masse des cedres et des pins Ny | Pry de plus en plus noire
les eaux du Tom Ns Pr; obscurcies au lointain
les brumes N, Prg -

I’ombre N, Pr, -

plateau Ng Prg -

laville Ny Pr, -

Les termes qui forment la nomenclature de ce systeme descriptif sont plus que
ceux qui sont des prédicats. Cette fréquence plus grande indique une sorte de
spatialisation de I’obscurité. Il y a donc deux gradations, I’une se rapporte a I’ombre qui
s’empare du paysage peu a peu temporellement, tandis que I’autre concerne toujours
I’ombre, mais elle implique le fait qu’elle s’étend peu a peu spatialement. Ces
remarques faites, nous pouvons affirmer que ce systéme descriptif constitue le décor des
événements qui vont se passer, car c’est un cadre défini du point de vue de I’espace et
du temps également.

L’instant ou I’ombre s’installe coincident avec celui ou les escalves
envahissent la place. Comme pour souligner I’importance du moment, les persanes
rejoinent les tsiganes pour une derniére danse. Les instruments se font entendre de
nouveau, mais le fragment ne met plus I’accent sur la danse des femmes et la musique
(qui avaient déja apparu dans les séquences antérieures, mais sur un élément nouveau ;
il s’agit d’un escadron tartare et c’est celui-ci qui devient le pantomyme de ce systeme
descriptif.

%idem, p. 309
1« (...) Jolivet observa que I’exécuteur ne tenait plus son sabre nu & la main. », ibidem
12 e

ibidem
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Nomenclature Prédicats

soldats N, Pr, -

sabres N, Pr, nus

pistolets N; | Prs longs

armes Ny Pr, chargées d’une poudre colorée, a

la mode chinoise, par quelque
ingrédient métallique, lancaient
de longs jets rouges, verts, bleus

L’escadron tartare est défini par ses armes et moins par d’autres détails et nous
remarquons cette fois-ci une sorte de symétrie avec la premiére séquence ou les femmes
étaient présentées par leurs bijoux. On est en présence d’une esquisse de portrait des
tartares qui sont envisagés par leur soif de richesse et 