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Abstract

When an author choses to write a description, he or she introduces to a text not only a
constructed referential object, but also the traditional features and conventional meanings which
attach to descriptive discourse. The central question of this study is the following: if the
descriptive form is in itself a signifier, what is that which is signified? In contrast to contemporary
theories of description which take particular note of systemic lexical features of description, this
study looks at description from a number of complementary perspectives. Description appearing
in novels of French expression of the nineteenth and twentieth centuries is studied from stylistic,
discursive, pragmatic, semantic and poetic perspectives. This work suggests that description be
considered as a macrostructural figure situated in the context of a rhetorical praxis. Itis shown
that the idea of description includes two opposing tendancies: the leaning towards semantic
convergence seen in scientific discourse, and the leaning towards semantic divergence common to
literary texts. After considering the nature of these differences, this study turns to the specific
examination of novelistic description. Put forward here is the thesis that description may be
usefully seen as a figure which performs the important function of introducing isotopies of alterity
to the novel. It is seen as essential to orient the theory of literary description towards those
semantic elements which are conventionally unrelated to the referential object being described,
elements which are unrelated to the subject or topic of the description. Passages drawn from eight
novels written by authors who describe with enthusiasm and imagination are then analyzed.
Description, often neglected or disliked, is shown to offer to literary criticism a revealing point of

entry for the analysis of the novelistic text.



Résumé

Quand un auteur choisit de décrire, il renvoie non seulement & un objet référentiel, mais aussi au
parcours historique et au sens d’une convention discursive particuliére. Voici la question
principale que pose cette étude: si la forme descriptive est elle-méme signe, que signifie ce signe?
A la différence des théories contemporaines de la description qui mettent I'accent sur 'analyse sur
le plan lexical, cette étude vise a examiner la description romanesque dans plusieurs perspectives
complémentaires. La description du roman d'expression frangaise des dix-neuvieéme et vingtiéme
siécles est ainsi examinée dans les perspectives stylistique, discursive, pragmatique, sémantique
sémiotique et poétique. Afin de saisir le sens et le fonctionnement de la description du roman,
ces recherches proposent qu'on considére la description comme une figure macrostructurale dont
le fonctionnement est vu dans le contexte d'une praxis rhétorique. Cette étude fait remarquer
que la notion de description abrite deux tendances opposées: celle que j'appelle la convergence
(discours scientifique monovalent) et celle que j'appelle la divergence (discours littéraire
polyvalent). Une fois la différence entre ces deux tendances précisée, ces recherches se
concentrent sur la description littéraire dans le roman. Je soutiens la thése que la description
romanesque sert souvent dans le roman comme opérateur de Pisotopie d'altérité: il est ainsi
essentiel d'orienter I'étude de la description vers les éléments hétérogeénes par rapport a son topic
explicite. L'interprétation des passages tirés de huit romans écrits par des auteurs passionnés de la
description révéle que la description romanesque, souvent méprisée, oftre a la critique littéraire

un champ d’analyse fécond.
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INTRODUCTION

--Les formes ne sont-elles pas dans le monde, les formes
ne sori-elles pas responsables?
--Roland Barthes, “L'activité structurdliste”, p. 219.

--Autant que celui de la peinture, le sens propre de I'oeuvre
d'art n'est d'abord perceptible que comme une déformation
cohérente imposée au visible.
--Merleau-Ponty, La prose du monde, p. 128.
Le point de départ pour mes recherches est 'observation que la description,
comme d'autres formes sémio-textuelles, est une structure signifiante. Toutefois, le
message que transmet cette forme, héritiére d’'une tradition complexe, est brouillé. Je
considére I'événement de la lecture individuelle d'un texte comme étant situé au moment
énonciatif o I'auteur se met en communication directe avec sa lectrice ou son lecteur.

Quand un auteur choisit de décrire, il décide de communiquer en se servant d'une forme

qui, étant elle-méme un signifiant, actualise un sens.

Je me propose de déceler précisément ce sens en poursuivant la question soulevée
par Philippe Hamon en 1972 dans un climat structuraliste dominé par des recherches
visant exclusivement le récit: “Qu’est-ce qu'une description?” (1972c). Je développe ma
propre réponse a cette interrogation en utilisant des outils linguistiques, surtout ceux de la
sémantique, de la sémiotique, de la stylistique et de la pragmatique. Si mon enquéte

s'éloigne de “I'activité structuraliste” ol est visé I'établissement d’'un modséle schématique

1



du texte-type, j'offre mes observations en reconnaissance sincére aux maintes variétés de
la pratique structuraliste qui étudie si rigoureusement, patiemment et souvent
profondément les distinctions, parfois semblablement infimes, desquelles dépendent les

grands gestes langagiers et littéraires.

Une des questions capitales pour la théorie de la description est la
nécessité de préciser 'objet d’étude lui-méme. Si tout le monde croit reconnattre
“intuitivement” une description, il y a désaccord par rapport 2 des “descriptions”
d’actions, des portraits, I'instance de la liste et l'inventaire. Comme je
l'expliquerai plus loin, j'écarte la représentation d’actions et le portrait de mon
analyse. Je considére I'’énumération (la liste, I'inventaire) comme une pratique
textuelle qui peut faire partie de la description, mais non pas comme un aspect sine

qua non.

J'aborde la caractérisation de la description dans une perspective autant
énonciative que textuelle: c’est la communication par écrit d’'une rencontre (imaginative
sinon imagée) entre I'auteur et une entité ou un ensemble dentités non-humains (je parle
d’entités auxquelles la langue donne forme; j'écarte la question de leur statut
ontologique). Le texte actualise cette rencontre en la représentant (en la symbolisant).
Je crois qu'il faut tenir compte du caractére réciproque de cette rencontre, et reconnaitre
la maniére dont la perception, le langage et la pensée interagissent de fagon dynamique et

mutuellement e-richissante. Je vois la description comme le site privilégi€ d’'un



métadiscours sur la prose ou, autrement dit, d’'une poétique explicite ou implicite

concernant le langage du roman.

Perrine Galand-Hallyn montre dans son remarquable ouvrage Le reflet des fleurs:
description et métalangage poétique d’Homére a la Renaissance que l'autoréflexion était un des
attributs de la description littéraire dés son début dans I'oeuvre ’Homere! . Elle cite 3
titre d'exemple une partie du chant XIX de I'Odyssée ot Pénélope demande 2 I'Ulysse
(incognito) de décrire les vétements de I'Ulysse qu'il prétend avoir hébergé. Ulysse décrit
son agrafe, cadeau de sa femme, et en le faisant, il montre les qualités d’une “bonne”
description. Comme le constate Galland-Hallyn, Homére développe “I’aspect visuel”,
“l'illusion de présence”, et “I'intensité émotionnelle” de la scéne gravée sur l'agrafe. Et qui
plus est, une comparaison implicite est faite entre I'habileté ' Homére en tant que
descripteur et celle de 'orfévre “auteur du bijou”. Galland-Hallyn continue:

Résumons ce qu’Homére et les théoriciens de I'enargeia nous ont appris sur

la nature de I'objet descriptif. Qu'il soit paysage, palais, statue ou bijou,

I'objet a décrire conserve nécessairement un rapport avec des référents

connus du lecteur. On voit apparaitre chez Homére les futurs topoi

descriptifs des rhéteurs, cadre indispensable a une compréhension

minimale du texte, mais aussi 2 la perception éventuelle d’'un écart entre

texte et réel. D’autre part, cet objet semble inévitablement lié au domaine

de l'affectivité: les descriptions témoignent des émotions que I'auteur

éprouve 2 I'égard du sujet qu'il traite, et la subjectivité méme du texte vise
a faire naitre chez le lecteur une émotion du méme ordre. (1994: 43)

1 Il n'est pas difficile d'accepter avec elle le postulat qu'Homeére fut “Tinventeur” de la description
traditionnelle occidentale. Point n'est besoin de s’acharner & établir le premier descripteur
historiquement parlant: dans I'oeuvre d’Homére se trouve la plupart des tendances descriptives
encore observables de nos jours.



Je vois dans la description une autoréflexivité non seulement 2 ’égard de la
virtuosité de I'écrivaine et la compétence interprétative du lecteur, mais aussi 2 'égard du
rapport entre mot et chose et la capacité représentative du langage. Cest le lieu ol le
stock lexical de la langue se met 2 I'épreuve, oti I'on élargit le sens des mots existants et
introduit des vocables étrangers, rares ou techniques. Clest aussi le site de 'image

admirable et convaincante et de la déformation du déja-vu.

Les recherches théoriques influencées par la position structuraliste tendent dans
I'ensemble a voir la description comme un procédé analytique qui “dépeint” plutdt que
“peint”. Gotthold Ephraim Lessing fut un des premiers 2 rendre explicite son opposition a
la doctrine horacienne, “ut pictura poesis”. A la différence des conseils donnés
typiquement par des rhétoriques préscriptives en France et ailleurs, Lessing reléve la
différence entre les ressources représentatives appartenant 2 la poésie, d'une part, et aux
arts plastiques, d’'autre part. Il analyse de fagon nuancée la difficulé qu’a la description
de représenter un “tout” de fagon cohérente. Selon Ph. Hamon, Lakoon, oder iiber die
Grenzen der Malerei und Poesie (1776), malgré sa traduction frangaise en 1802, eut peu
d'influence en France avant sa découverte par les théoriciens structuralistes au vingtiéme
siécle (1991: 215). Si la description peut ou doit évoquer une image intégrale ou une

synthése convaincante demeure une question importante pour la théorie.



La thése qui suit est divisée en deux parties principales. La premiére, “Les
fondements théoriques”, explore les questions linguistiques que je trouve
essentielles pour ma notion de la description comme une des ressources de la
langue. Dans le premier chapitre j'aborde la question de la définition de la
description. En m'appuyant sur des distinctions linguistiques faites 3 divers
niveaux, j'offre quelques critéres pour cerner la description dans le roman. Par la
suite, en m'appuyant sur le principe de 'arbitraire du signe?, je propose une
conception du référent qui tient compte de la réciprocité et du dynamisme qui

caractérisent les rapports signifiant/signifié et discours/référent.

Dans le chapitre deux j'étudie les deux fonctions de langage que j'estime les plus
importantes pour la description: la fonction référentielle et la fonction esthétique.
J'examine la pertinence de la reléve des “champs lexicaux latents” (Ph. Hamon) pour
I'analyse de la description. Le troisiéme chapitre examine les procédures descriptives de
J.-M. Adam et reprend la question du “tout” cohérent que la description, selon les

rhétoriques, est censée étre.’

? Mon emploi de I'expression “arbitraire du signe” dans le cadre (post-saussurien) de la
linguistique de texte dépend d'une acception étendue du terme. Selon moi, un texte-type peut
étre vu comme signifiant ou signe. Quand il s’agit du fonctionnement du texte type comme signe,
cependant, le signe doit étre considéré comme partiellement motivé par les conditions et
connaissances de la société ol1 il se manifeste. Paul J. Thibault souligne a juste titre que le
fonctionnement en parole de l'arbitraire du signe (principe fondamentalement irrationnel) va de
paire avec le fonctionnement d’un principe rationnel et organisateur (Re-reading Saussure,
1997:291).

?Selon la rhétorique d’Alexandre Vessiot: “[...] toute chose a un caractére dominant, qu'elle doit
a sa nature méme et qui provoque dans I'dme une sensation, un sentiment correspondant; tout
spectacle fait naitre en nous une impression d’ensemble, a laquelle concurent tous les détails; c’est



J'analyse les emplois et les définitions des termes “parataxe” et
“paratactique” pour signaler la nécessité de reprendre continuellement en

considération la terminologie de la stylistique.

Les trois premiers chapitres ayant préparé le terrain, j’aborde dans le
chapitre quatre la question du sens de la forme textuelle de la description et de sa
signification en tant que pratique. Jaffirme que la description est une figure qui
exige une altérité, une ombre imaginative et unifiante. En déformant 'image
conventionnelle du réel, la description met en jeu un acte mimésique capable de

transformer la rencontre entre I'étre humain et le monde qui l'entoure.

La deuxiéme partie de‘la thése, “Analyses interprétatives”, examine huit
romans publiés entre 1835 (Mademoiselle de Maupin) et 1997 (Aberration) dont les
descriptions sont particuli¢rement riches ou intéressantes. Jai visé un corpus
composé de textes provenant des deux siécles reflétant un éventail non seulement
de styles descriptifs, mais aussi de projets d’écriture. Bien qu'’il y ait des paralléles
entre la description romanesque et celle qui apparait en poésie, dans l'essai ou au
théatre, je crois que les différences entre les genres exigent I'examen indépendant

de chacun d’entre eux avant qu’on puisse passer a la comparaison.

cette impression que la description doit reproduire, c’est elle qui en fait le caractére et 'unité”.

(1886: 153)



Jai opté pour I’étude unique du roman, parce que je crois que I'importance
de la description dans ce genre a été sous-estimée, en raison de la préoccupation

pour l'intrigue, autant chez le lecteur que chez le spécialiste littéraire.

En poésie, on accepte que Baudelaire décrive la ville de Paris, et on analyse
chaque image, chaque mot de ses poémes. Par contraste, dans le cas du roman, on
se plaint souvent de la description, tout en la sautant librement. La lecture du
roman a été influencée par cette négligence, et 'intérét inhérent de la description
bien écrite et originale échappe souvent 3 I’attention. S'il existe des romans dont
les descriptions sont parsemées de clichés, il y en a d'autres dont les descriptions

sont riches des points de vue lexical, imagier et sémantique.

Mon étude examine la description du roman afin de dégager sa spécificité.
Il reste des études 2 faire pour ce qui est d’autres types de textes littéraires. Par le
biais des textes tirés de ces huit romans (et par celui des divers textes romanesques
examinés au cours des quatre premiers chapitres) j'espere montrer dans quelle
mesure la description fournit un champ d’exploration productrice pour

l'interprétation du roman.



CHAPITRE 1

QUESTIONS D’ORDRE DEFINITIONNEL ET SEMIOTIQUE

Ry a, dans tout, de U'inexploré, parce que nous sommes
habitués a ne nous servir de nos yeux qu'avec le souvenir de ce
qu'onapauéavmtnmcsurcewenouscamamiom.

La maoindre chase contient un peu d'inconnu. Trouvons-le.
Pour décrire un feu qui flambe et un arbre dans une plaine,
damrmmfaccdca[madecambreﬁum’dcequ’ibnc
ressemblent plus, pour nous, @ aucun autre arbre et @ aucun

autre feu.
-- Guy de Maupassant, Pierre et Jean, p- 58.

Quand nous avons a donner un renseignement, un ordre, un
avertissement, pour étre clairs, pour étre compris, il nous faut
décrire plus ou moins sommairement les lieux, les choses, les
bersonnes que nous voulons faire connditre ou reconnditre; les
métiers ne peuvent se passer de la description pour leurs outils
et les objets qu'ils fagonnent; I'agriculture pour ses instruments
et ses travaux; l'industrie pour ses machines, les sciences
bhysiques pour leurs expériences et leurs appareils, les sciences
naturelles pour leurs analyses et leurs dassifications, la
médecine et la chirurgie pour leurs diagnostics et leurs
opérations.
--Alexandre Vessiot, De U'enseignement a I'école et dans
les classes de gyammaire des bycées et des colliges, p. 146-47.

Le terme “description” signifie le résultat textuel d’une action exécutée dans et
par le langage, celle de décrire. Dans cette étude, le point de départ pour cemer et pour
caractériser le texte de description au niveau sémantique sera une définition partielle du
lexéme “décrire” offerte par le Trésor de la langue frangaise (TLF). Le sens que je donnerai

au lexéme “décrire” se conformera, dans ses grandes lignes, au sens “Usuel, au

8



figlurarif]™:

Représenter en détail par écrit ou oralement, certains traits apparents d’'un
animé ou d'un inanimé. (TLF6:888)

“REPRESENTER... PAR ECRIT..."

Puisque c’est le texte du roman des dix-neuviéme et vingtieme siécles que j'explore
dans cette étude, je m'intéresse exclusivement 2 la représentation écrite plutdt qu'a celle
faite & I'oral. Au cours de mon examen de la construction et de la signification de la
description dans le texte du roman, je mettrai en question la notion méme de
“représentation” écrite. La représentation s’offre comme un acte mimésique, I'imitation
d’'un objet référentiel. Je me propose d'interroger la structure et la signification de cet acte

qui semble reproduire un objet déja vu.

Je chercherai 2 préciser la nature et la structure de la description, que je
considére comme la transformation textuelle d'un objet sémiotique déja construit dans le
référent.’ Le référent est le réseau de significations déja achevées qui est 2 la dispositon

d’'une communauté linguistique.

' Le mot “référent” est un terme de logique qui ne convient pas tout a fait & la linguistique. Le
probléme du statut ontologique du monde naturel est un probléme philosophique plutst que
linguistique.
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Philippe Hamon analyse a fond ’aspect intertextuel de la description dans ses
nombreux ouvrages et articles sur le descriptif, dont la clef de vofite est son livre Du
descriptif (1993), publié pour la premiére fois en 1981 sous le titre Introduction a l'analyse
du descriptif. Pour Hamon, le texte descriptif est la présentation d'un objet de langage déja
congu, de la transcription d'autres textes déja lus autant que d’un recodage discursif

d’images déja vues (Hamon, 1993: 5).

“...EN DETAIL..."

Il n’est pas sans intérét que le syntagme “en détail” fasse partie de la définition
citée. Une description est le résultat de deux moments. Premiérement, c’est le moment
de l'expansion d’éléments composants lexico-sémantiques d’une notion régissante (ce que
j’appelle le topic de la description). Deuxiémement, c’est le moment de I'élimination de
possibilités virtuellement disponibles que le sujet décrivant ne désire pas utiliser dans sa

parole.

De la notion intégrale de I'objet 2 partir duquel la description est actualisée, le
descripteur dérive un nombre potentiellement infini d’éléments susceptibles détre
racontés, les parties du tout s’offrant en régression particularisante. Il s’agit d’une
expansion influencée 2 un degré considérable par la terminologie disponible a

I'énonciateur de la description, c’est-2-dire, au sujet décrivant.
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Clest encore Hamon qui met I'accent sur I'aspect lexical dans I'analyse du
descriptif (1993: 37-83), perspective reprise dans le deuxiéme tome de Sémiotique:
dictionnaire raisonné de la théorie du langage oti la définition de “description” est résumée

comme “I'actualisation d'un champ lexical latent” (Greimas & Courtés, 1986: 66).

“CERTAINS...”

Pour ce qui est de I’élimination de certains des éléments possibles, le sujet
décrivant sélectionne certains détails, supprimant ainsi la plus grande partie des éléments
concevables. Sur I'expansion et I'élimination d'éléments sémantiques est fondée
l'opération primitive qui donne au texte de description, au niveau global, son statut de

signe linguistique complexe.

Tout langage effectue, en s'actualisant en forme de chaine parlée, la suppression
d'autres possibilités. Il sagit 13 d’'un des concepts de base de la linguistique saussurienne
(rapports [axes] syntagmatique et associatif [paradigmatique]). La spécificité du texte de
description découle du rapport entre la représentation d’un objet dans un texte donné et
la préfiguration de cet objet dans le référent. Tour type discursif fait référence a des
modeles (si ce n’était pas le cas, on ne saurait parler d'aucun ‘type’ textuel). La
spécificité de la description dérive du fait que ’appel est fait 3 des connaissances des
choses du monde ou, plus précisément, 2 la connaissance des discours sur le monde.

Hamon souligne I'importance de modgles textuels et plutst savants:
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...la description, en effet, est toujours le lieu d'inscription des présupposés du
texte, le lieu ol le texte, d’une part, s’embraye sur le déja-lu encyclopédique
ou sur les archives d'une société, le lieu ot sont, d’autre part, disposés les
indices que le lecteur devra garder présents en mémoire pour sa lecture
ultérieure. (1993: 42)

Les traces de ces modeles virtuels sont retrouvables partout dans nos textes. Il est
question non seulement de concepts construits 3 travers des textes, mais aussi de lexémes
qui forment, paradigmatiquement, des ensembles. On peut s’attendre A ce que la
description mette en ceuvre plusieurs éléments de la nomenclature (lexémes et
syntagmes) qu'offre le lexique pour énumérer les parties d'un objet de connaissance. A
l'occasion d'une description physique d'un insecte, par exemple, on s’attendrait 2 des

lexémes “insecte”, “yeux”, “téte”, “corps”, “ailes.” Le Nouveau Petit Robert offre la
Yy

définition suivante d’une libellule:

Insecte archiptére camassier (odonates), 2 téte ronde pourvue d'yeux
globuleux a facettes, a corps allongé, aux quatre ailes transparentes et
nervurées, qui vit prés des points d’eau. (PR 1995: 1277)

Si la premiére tiche du dictionnaire est d'inventorier les ressources lexicales de la
langue et d’en expliquer le sens, le dictionnaire peut &tre vu aussi comme un des sites
textuels ol se standardisent les réseaux sémantiques qui engendrent, reflétent et
perpétuent les modéles conventionnels et stables du référent qui sous-tend nos textes. La

description littéraire fait appel aux modgles repérables dans le dictionnaire (ou dans
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autres instances du déja dit), mais elle résiste 2 ses modles en méme temps qu’elle les

dépasse.

Sur le plan sémantique, la description d'une libellule pourrait activer les sémes
<vitesse>, <petitesse>, <énergie> ou, sous l'inspiration du nom courant
“demoiselle”, <féminité>. Dans La sanglante ironie Rachilde décrit des libellules
métaphoriquement comme des jeunes filles séductrices (et peut-&tre trop intelligentes 2
cause d'un cerveau démesuré) tout en employant I'ensemble d’unités lexicales standard
qui remontent au dictionnaire: “yeux”, “corps”, “ailes”. Le “je” énonciatif est 2 la fois
scientifique (il “collectionne”; il décrit en détail ce qu'il voit) et soupirant (il se fiance

avec une des insectes-ballerines):

Elle a des yeux énormes, la mignonne, pour son corps fluet, des yeux de
vierge au cerveau trop développé. Toute sa personne en fléche se recourbe,
se tord; c'est A la fois une lyre et une bague, une plume perdue de martin-
pécheur, un peu de poudre d'émeraude sur un brin de soie. Je les
collectionnais par vingtaines rien qu'en leur tendant le scion de ma ligne, et
les folles m'hypnotisaient; je me penchais, je glissais; une fois, j'en attrappai
une plus grande, la reine: je la baisai entre les ailes irrésistiblement. Nous
nous fiangmes!... (Rachilde, 1891: 82-83)

Je parlerai plus tard des codes qui se présentent dans la description rachildienne et
du sens polyvalent d'un tel texte. La question de la narrativité dans la description sera
examinée également, car la description ne se distingue pas toujours facilement du récit.

Je cherche a préciser un sens du terme “description” me permettant de cerner certains
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textes comme exemples de mon objet d’étude. Je propose qu'il y ait des modgles, des

normes textuelles et sémiotiques que nos descriptions mettent en jeu.

Il existe dans toute description une tension entre la tendance 2 se conformer 3 des
modeles plutdt définitionnels, et la déstabilisation ou le refus du modéle conventionnel.
La description tirée du roman est généralement abondante: elle est faite d’une riche
thématique, elle est imagée, féconde en matiére lexicale, pleine de ressources

sémantiques. Si elle manque 2 la norme, elle I'excéde et la transforme.

La description configure une présence par 'opération de sélection. Elle construit
en méme temps un manque, une défectuosité qui est implicite dans toute description. En
introduisant le lexéme “certains” dans sa définition, le TLF souligne lui-méme cette
opération de sélection. Le dictionnaire fait implicitement allusion 2 la suppression des

traits non repris par le texte de description.

“...TRAITS APPARENTS..."

Il est a souligner que, selon le TLF, on décrit en représentant des “traits apparents”
de I'objet. Le texte de description s’intéresse aux détails observables, typiquement
visibles, de I'objet qui se reformule en langage. Le Grand Larousse de la langue frangaise

(GL) semble étre du méme avis: il considere la description comme le
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“[d]développement littéraire par lequel on représente 'aspect extérieur des
étres et des choses”. (GL6:1253)

Encore une fois on indique que la partie extérieure et évidente de I'objet est proprement

P’aspect que privilégie la description.

“...D'UN ANIME OU D'UN INANIME"

Les acceptions du lexéme “description” citées comprennent des animés et
inanimés (TLF), ou des étres et des choses (GL), comme objets a représenter. Dans la
perspective de I'analyse faite ici, la description privilégiera la représentation de choses

inanimées, ou, plus précisément, de choses matérielles qui sont externes 2 I'étre humain.

Je considére que le cas du “portrait” est plutdt ambigu: la description de I'étre
humain peut se faire ou bien du point de vue de la matérialité de I'objet, ou bien du point
de vue de son esprit. Par conséquent, j'estime que le portrait de ’&tre humain ne cadre

pas avec la notion de description que je développe, comme je 'expliquerai en pages 35-36.

La description est surtout vue ici comme le territoire des choses, des objets inertes.
Ces objets, grace 2 des opérations narratives et, tout compte fait, métaphoriques, sont
souvent représentés dans le temps comme s'ils étaient eux-mémes des animés. La

description est le site textuel ol la chose inanimée, représentée 2 la suite d'un débrayage
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temporel (souvent en frangais soutenu par I'imparfait) est narrativisée, et est ainsi rendue

actantielle par rapport au programme narratif du récit.

Voulant attirer I'attention sur le cdté non-spécialisé du terme “description,” j’ai
commencé par examiner le sens “usuel” du lexéme “décrire” tiré du TLF, dictionnaire qui
puise ses exemples d'un grand corpus de textes littéraires provenant des dix-neuviéme et
vingtiéme siécles. Je mets ainsi 'accent sur le sens donné au terme pendant les deux
derniers siécles. L'usage quotidien d’un vocable persistant tel que “décrire”, ainsi que
ses lettres de noblesse remontant au latin, démontrent que le terme fait partie intégrante
de I'héritage et des pratiques culturelles et linguistiques des sociétés francophones. Cette
méme persistance et fréquence du terme ménent 3 la polysémie et rendent problématique
son emploi spécialisé en linguistique. (D'autant plus que le métalangage de la

linguistique parle de la “linguistique descriptive” dans un sens déja spécialisé.)

LA DEUXIEME ACCEPTION DU TLF
Cependant, le sens quotidien de “décrire” offert par le TLF conserve les éléments
sémantiques essentiels A 'emploi du terme dans le contexte de la sémiotique littéraire et
de la linguistique de texte. La deuxiéme acception est tout aussi intéressante:

Usuel, au figuratif 2. Plar] ext[tension]. Donner une idée de quelque chose,

en fournir une premiére approche 2 'aide de traits directement observables.
(TLFe6: 889)
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Encore une fois, les traits de 'objet décrit doivent étre manifestes ou “observables”.
Ce qui différencie surtout cette acception “par extension” de la premiére citée, c’est le
manque de netteté, l'imprécision, qui sont ici caractéristiques du texte de description.
J'ajouterais que cette notion de la description comme quelque chose de provisoire
remonte surtout au discours littéraire ou méme au langage de tous les jours plutot qu'a la
science positive. La deuxiéme acception évoque le coté pragmatique de la
communication, en ce sens que le sujet décrivant est présenté comme la personne qui
<donne> et qui <foumnit>. Puisqu'on “donne une idée” 2 quelqu’un et qu’on “fournit”
a quelqu'un, un destinataire (ou un descriptaire) se construit: c'est la personne qui doit

avoir les moyens lexicaux ou conceptuels suffisants pour entrer dans le discours descriptif.

LE DICTIONNAIRE UNIVERSEL ET L’ENCYCLOPEDIE

Cette notion d'une description qui se différencie de la définition par son
imprécision se retrouve ailleurs dans I'histoire du discours. Furetiere reprend le théme de
l'imperfection de la description dans le Dictionnaire Universel o il constate que

“[d]escrire” peut signifier:

Définir imparfaitement les choses, en donner une idée générale. Un
Grammairien doit se contenter de descrire les choses, il n’est pas obligé de
les définir exactement, comme un Philosophe. (Furetiére: xx)
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La description n'est pas censée représenter la nature d’un objet, mais uniquement ses
particularités observables. Selon I'Encyclopédie de Diderot et d’ Alembert, pour ce qui est
des belles-lettres’ du moins, la description est chargée de faire la distinction entre une
chose et une autre, et non d’exposer “les attributs essentiels” (Diderot et D’Alembert:

879).

[L]es descriptions servent principalement 2 faire connoitre les singuliers ou
individus; car les sujets de la méme espece ne different point par leurs
essences, mais seulement comme hic & ille, & cette différence n'a rien qui
les fasse suffisamment remarquer ou distinguer. Mais les individus d'une
méme espece different beaucoup par les accidens: par exemple, Alexandre
étoit un fléau, Socrate un sage, Auguste un politique, Titus un juste.

Une description est donc proprement la réunion des accidens par lesquels
une chose se distingue aisément d’une autre, quoiqu’elle n’en differe que peu
ou point par sa nature. (Diderot et D'Alembert: §79)

Plus loin, L’Encyclopédie affirme que le podte est autorisé A peindre la nature comme il lui
plait, “pourvi qu'il ne la réforme pas trop”(:879). Il n'est pas question de décrire un

monde de tous les jours, mais plutdt un monde individualisé, né de I'imaginaire. Une

! La distinction que fait I'Encyclopédie entre “belles lettres” et “science” est significative car elle
démontre la mesure dans laquelle des critéres epistémologiques pour évaluer le discours et
l'observation scientifiques étaient en voie de se préciser a I'époque. Pour I’Encyclopédie, le

discours de la science appartenait a un territoire intellectuel différent de celui de la poésie ou de
toute littérature qui privilégiait une vision unique de l'individu. J'estime que la pensée de Diderot
sous-tend la définition de “Belles--Lettres” offerte par la cinquitme édition du Dictionnaire de
l'Académie frangaise (1798): “On entend par Belles--Lettres, La Grammaire, I'’Eloquence, la Poésie™.
( Académie Frangaise. 1798. Online. p. 2:20)
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mesure de fidélité au référent est quand méme conseillée. La description belle-lettriste
vise 2 faire plaisir et a inciter “une action de I'esprit qui compare les idées que les mots
font naitre avec celles qui lui viennent de la présence méme des objets” (:879). Sila
description n’est pas en mesure de renseigner sur I'essence des choses, elle est quitte 3

livrer un jeu d'esprit. La copie, la représentation, est méme préférable a I'objet originel.

Si, selon L’Encyclopédie, la description ne sait montrer la nature des choses du
monde, c’est 2 travers la description des choses du monde qu’on arrive souvent 3
comprendre la Nature. Dans la discussion de la description dans le contexte de I'histoire
naturelle, L’Encyclopédie constate que I'acte de décrire implique non seulement un
classement mais aussi une comparaison. En décrivant une plante ou un animal, on fait
entrer l'objet dans un systéme classificatoire qui permet la comparaison d'éléments du
méme niveau hiérarchique. Plutét qu'un jeu d'esprit, la description naturaliste est un
geste épistémologique qui émye une conception globale, ordonnée, systématique du
monde naturel. La description naturaliste devient une opération sur le référent, c’est-2-
dire, sur le modgle linguistique du monde qui nous permet d'en parler. Ce type de
description, dépendante de la notion de systéme, s’appuie sur le principe d’universalité. A
la différence de la description belle-lettriste qui rend son objet unique selon la vision
personnelle et les valeurs esthétiques du sujet décrivant, la description naturaliste
transforme la libellule particuliere en toute libellule, une libellule généralisée. La
description la fait entrer dans un ensemble dont le réseau de rapports est facilement

reconnaissable et conventionnel:
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En décrivant les animaux on se propose de connoitre 'ceconomie animale;
les plantes nous conduisent 3 découvrir le méchanisme de la végétation. On
considere dans les minéraux la formation & la combinaison de leurs parties
constituantes, pour concevoir la minéralisation. On ne peut parvenir 2 des
fins si différentes par une seule route; chacun a la sienne, & exige des
moyens particuliers pour que I'on puisse s’y conduire avec succés: c’est pour
quoi le plan des descriptions doit étre relatif 3 'objet de la science de chaque
regne; mais il est absolument nécessaire qu'il soit uniforme dans un méme
regne, pour faire une comparaison exacte & suivie de chacun des animaux,
ou des végétaux ou des minéraux, avec ceux qui y ressemblent ou qui en
different le plus. (:878)

Dans une description réalisée dans le contexte du discours scientifique, on ne
rend pas I'essence des choses, mais on découvre et analyse les nombreux systémes de la
nature que I'on compare les uns aux autres. Dans le texte cité, on met I'accent sur les
rapports entre I'animal et son habitat, son alimentation, sur toute I’écologie a laquelle il
participe. Si I'on ne peut parler d’essences, on est autorisé 2 parler de généralités, de
causes, de liens systématiques et de rapports taxinomiques. La science positive substitue
au probléme d’essences l'intérét dans les procédés de classement. Transposée sur la
notion d'un monde empiriquement connaissable, 1'universalité repose sur la foi en la
probabilité, la nécessité méme, d'un systéme qui explique et régit tout. En découvrant des
similarités, des régularités, on arrive 3 esquisser un cas général qui est un objet de

connaissance, un objet de langage, un signe.
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LA DESCRIPTION LITTERAIRE ET LA DESCRIPTION SCIENTIFIQUE

L'article de L'Encyclopédie qui parle, dans un premier temps, de la description
scientifique, et qui élabore, dans un deuxiéme temps, la notion de la description belle-
lettriste, démontre que la tradition intellectuelle frangaise nourrit deux idées différentes
sur la description. La description tirée du roman des dix-neuviéme et vingtiéme siécles
refléte ces deux tendances. La description belle-lettriste qui cherche 2 créer des mots
une ceuvre d'art est fusionnée 2 la notion d'une description positiviste qui scrute les

particularités du monde afin d'y trouver les traces d’un systéme.

La description littéraire s'inscrit, donc, dans la pensée épistémologique et aussi
dans I'imaginaire. D'une part, elle est une référence 3 une tentative d’intégrer une réalité
désagrégée dans un systéme (systéme conceptuel, systéme de langue, systéme lexical) qui
régularisera le chaos atomisant. D’autre part, elle est une poétique de I'échange sujet-
objet ot I'objet est constitué dans sa particularité par le regard descriptif du sujet. Cet
échange est réglé par une variété de considérations d’ordre intertextuel ou générique. La
description littéraire s'écrit toujours dans I'espace de I'affrontement sujet-objet: elle se
révele signe de cette opposition et site d’une vision esthétique particuliére. Dans le texte
du roman, le modéle scientifique de la description fait partie de certaines poétiques (la

poétique du réalisme, par exemple) avec lesquelles il partage un fondement positiviste.

En commentant la notion de description, Gustave Lanson souligne, tout comme le

TLF, Tl'importance du principe de sélection, de 'élimination du non-pertinent. Il
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distingue la description de I'inventaire— distinction importante 3 faire, puisque le langage
du droit utilise le terme “description” pour signifier, au sens spécialisé, “Frat de biens
saisis ou inventoriés” (PR: 512). Lanson s'est apergu qu'il existe deux polarités du signe
descriptif. Selon lui, la description “oscille” entre la recherche du généralisable et la

quéte de I'unique, le hors série:

Une description n'est pas un inventaire, oil les objets de rebut sont notés
avec le méme soin que les plus précieux. Elle comporte un choix de tout ce
qui est capable de faire connaitre la chose décrite: I'insignifiant en doit &tre
éliminé. Dans les degrés divers et les mille formes dont elle est susceptible,
elle oscille entre deux limites: la recherche du caractére général, qui remet
l'objet dans une série, dans un genre, et la recherche du trait particulier, qui
l'isole et le pose seul, dans son individualité distincte, en face de tous les
objets analogues. (?[1890]:51)

Pour Lanson, la description est le résultat textuel d’un choix (de décails)
dont I'objectif est de “faire connaitre la chose décrite”. La description s’adresse a
quelqu’un (le descriptaire) et peut étre réalisée sous plusieurs formes. En parlant des
“degré[s]” de la description, sans doute Lanson fait-il appel a la notion de systéme
hiérarchique qui étaye la notion de I'objet de description en tant qu’objet de
connaissance. Il suggére aussi la possibilité de degrés d'élaboration rhétorique: la vivacité
et la clarté de I'image évoquée, les multiples parties du tout qui sont animées. Une
description peut étre plus ou moins développée, selon le nombre d'éléments qui sont

énumérés, la nomenclature utilisée, la qualité et la figurativité de 'image.
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Selon Lanson, la description est chargée de mettre I'objet décrit en rapport avec
tous les objets analogues: ou on le remet dans une série, dans un ensemble, ou on le place
définitivement hors série, seul, isolé. Si la description opte pour la mise en série, il s’agit
de la description pratique, scientifique ou technique: l'objet décrit doit prendre sa place
dans le cadre d'un systéme de connaissances. Si 'objet se distingue de “tous les objets
analogues”, il est question d’une description dont le but est plutdt esthétique: I'objet

décrit se manifeste dans sa particularité.

DEUX MODES DE DESCRIPTION

Il semble exister, méme au sein de la définition usuelle du TLF, deux modes
principaux de description. Le premier, qui touche 2 la premiére acception citée du TLF,
cherche 2 énumérer un choix de traits appartenant 2 un objet. C'est le mode qui favorise
le langage dénotatif. Ce mode discursif contient la notion que le langage sert 2 stabiliser

un monde catégorisable. Ce mode de description fait un geste généralisant.

La deuxiéme acception citée du TLF est moins précise et s'ouvre ainsi au
deuxi¢éme mode: on donne “une idée de quelque chose” pour qu'un autre puisse saisir
'objet. Il ne s'agit plus d’un simple dénombrement de traits, mais de I’évocation d’une
image chez linterlocuteur. Le discours de ce mode évoque potentiellement plusieurs jeux

d'esprit: c’est le mode qui fait appel a la connotation et au langage figuré. Ce mode
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descriptif comprend la notion que I'image d'un objet créée par des mots n'est pas limitée

par la nécessité de rester fiddle au modele référentiel standardisé.

J utilise le terme “mode” dans cette analyse car la distinction entre les deux types

de description se fait au niveau de la pragmatique. Le nouveau petit Robert offre:

“5° Mode de... : forme particuliere sous laquelle se présente un fait,
s'accomplit une action...Mode de vie, d’existence...Mode d'action...Mode de
production, d’exploitation... Mode de paiement... Mode d'emploi”. (:1211)

Le choix entre les deux modes descriptifs n'est pas une décision basée
uniquement sur le style de I'énoncé. C'est le but de I’énonciation qui dicte le choix du
texte type, certains textes ayant été définis sociologiquement comme pratiques,

scientifiques ou techniques.

L'analyste a donc affaire 2 deux modes de description. Je parlerai ici du mode
convergent et du mode divergent. Y sont en jeu la situation de I’énonciation, les lexémes et
les images choisies. Si le but de la description (de I'acte de décrire) est de classer I’objet,
de le faire entrer dans un systéme hiérarchique de connaissances, ou de définir 'objet afin
de permettre son utilisation, on parlera du mode convergent de la description. Pour ce
qui est de la description au mode divergent, il sera question d'une description dont le but

principal est d'interroger le rapport sujet décrivant/objet décrit. Cette description crée des
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images qui miment dans quelque mesure le référent, mais qui sont d'inspiration

personnelle et qui s’écartent de la notion référentielle.

Dans le cas de la description divergente, la voix énonciative (celle du sujet
décrivant) devient une présence dégageable du texte. Il sera caractéristique du texte du
roman (ou de tout texte artistique oit la description se réalise) que la description est
interprétable et que le caractére de la voix du sujet décrivant, trace significative du code
générique, s’annonce. La description divergente est non seulement interprétable elle-
méme, elle est aussi le signe qui décéle le sujet décrivant. La description divergente fait du
texte artistique un lieu de transitivité qui dévoile le sujet de I'énonciation (dans sa

variété, son ambiguité et ses contradictions) qui se réveéle pendant qu'il dépeint son objet.

La description convergente vise 2 une terminologie univoque et la description
divergente 3 un langage polyvalent. Cependant, la description construite selon un
modele scientifique n’est pas dépourvue de langage figuré. Il est également vrai que le

langage positiviste peut aussi s’insérer dans les pages du roman.

LA DESCRIPTION CONVERGENTE

En employant les termes mode convergent et description convergente, je signale
qu'une description réalisée dans un contexte pratique veut communiquer un message qui
sera transparent pour l'interlocuteur. La description au mode convergent cherche une

précision sémantique déterminée par les exigences du référent. Ce mode de description
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peut effectuer un changement dans le systéme référentdiel (par l'ajout d’un terme nouveau,
par exemple) ou le stabiliser (2 cause de son insistance, son gofit pour le prévisible), mais
ce mode fait toujours appel a une conscience référentielle. Ce mode veille sur le systéme
de référence car il veut étre compris. Il se veut exact et vérifiable. Il cherche 2 tailler une
convergence sémique. Comme les rayons de lumiére qui, passant par une lentille
convexe, convergent sur un point commun, les contraintes sémantiques de ce mode
descriptif (la réduction de s2mes exocentriques par rapport aux isotopies pertinentes au
topic de la description) réduisent au minimum les possibilités d'interprétation. Pour la
description au mode convergent, la signification se produit dans un systéme sémantique

ol les opérations de connotation sont prévues et restreintes.

A titre d’exemple, le catalogue de vente par correspondance qui décrit les attributs
des plants disponibles stabilise et affirme le réseau de notions référentielles déja établies
par rapport 2 la notion du monde botanique. Dans la mesure ot ce texte ébranle notre
conception du jardin (par la description d’'une nouvelle variété d'asperges, ou en
présentant un nouvel outil pour cultiver des tomates 2 I'intérieur de la maison), ce texte

opére un changement sur les catégories du référent et sur le lexique jardinier.

Ce qui différencie ce mode de description de celui que j'appelle divergent, c'est le
fait que le texte convergent se réalise dans un catalogue commercial. Il présuppose un
monde réel classé selon un référent linguistique qui correspond 2 ses photos et a ses

descriptions. Dans le texte publicitaire du catalogue “expédition directe” qui suit, il s’agit
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d’'une description des tulipes “Attila”. Ce texte offre certains détails d'un concept
référentiel: méme si les bulbes font déja partie de la réalité phénoménale, les tulipes qu’on
envisage de faire pousser ne peuvent jouir au moment de la lecture que d’une existence
virtuelle. Le référent est toujours conceptuel plutdt que phénoménal. L'organisation des
informations sur les plants offerts dans ce catalogue est prévisible, structurée par une
redondance batie sur des répétitions. Le catalogue dans I'ensemble est caractérisé d’une

envergure sémantique assez restreinte.
(G) Attila [accompagné d’'une photo]

Ses fleurs d’un doux violet pourpré atteignent 50-55 cm (20-22").
Triomphe. Bulbes de 11-12 cm. Emballage de 5.
M 89 8807 - Emballage. .......5,99 *

Si, arrivé le printemps, les bulbes produisaient des “Big Smile” (tulipes jaunes)
plutot que des “Attila”, on demanderait d’étre remboursé. Le marché exige une
correspondance fiable entre la description des marchandises offertes et la description des

articles envoyés 2 la clienteéle.

I s’agit, donc, d’un texte pratique dont le langage fait forcément appel au référent
conventionnel. Cependant, le paragraphe publicitaire n'est pas dépourvu de figures.

Malgré le langage dénotatif du texte, le nom propre “Attila”, dénomination de la variété

7 Sears/McConnell Expédition directe. 1995. Automne. Port Burwell, ON: 3.
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de tulipe, est connoté de sémes tels que <férocité>, <agression>, <puissance>. Le roi
des Huns, selon le Petit Larousse illustré, était le “[v]ainqueur des empereurs d’orient et
d'occident” qui “ravagea” et “pilla” (:1134). Selon le PR ¢. II, il “attaqua 'empire
d’Orient”, “envahit les Balkans...pilla Metz....se dirigea vers U'Italie, dévastanc Aquilée,
Milan, Padoue” (1966:125). Le lexéme “Triomphe” (nom propre qui garde la majuscule
dans d'autres contextes) dénote une catégorie de classement pour la tulipe au niveau
supérieur a celle de variété: c’est le groupe de hybrides auquel appartient “Attila”. Parmi
les connotations introduites ou renforcées par ce lexéme il y a: <combat>, <force
supérieure>, <réussite>. A dessein ou accidentellement, les unités lexicales “Actila” et
“Triomphe” établissent, a partir de connotations semblables, une isotopie qu'on peut
caractériser comme <réussir par agression> et qui est allotopique par rapport au sens

prévisible du paragraphe.

La métaphore est I'amie de la publicité. On n’achéte pas de tulipes ordinaires:
celles-ci sont douées de la force d'un Attila et vous apporteront la satisfaction d'une fleur
qui gagne contre son adversaire (le climat? les insectes? l'ineptie jardiniére?) Cette
publicité exige une compétence de lecture qui sait discriminer entre le langage dénotatif
prometteur de pétales d'un “violet pourpré” et le geste rhétorique persuasif et séducteur.
L'intérét du client/de la cliente est éveillée par une telle fleur— connotée 2 la fois de

<douceur> (“d'un doux violet”) et de <réussite en combat>.
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Je ne différencie pas la description convergente (scientifique, pratique,
référentielle) de la description divergente (littéraire, poétique, expressive, artistique) selon
des critéres formels, car la description est un acte de langage qui peut se manifester sous
plusieurs formes aux niveaux discursif, syntaxique et lexical. Je considére comme
utilitaire, technique ou scientifique tout texte dont l'usage exige une convergence

référentielle.

Dans La langue frangaise de la technique et de la science, Rostislav Kocourek observe
que la tradition et les activités quotidiennes des spécialistes entrainent un regroupement
de types de textes technoscientifiques (1991:48). Pour lui, comme pour Michel Arrivé et
al. (1986:235) cité dans le texte de Kocourek (1991:48), les marqueurs internes d’'un
texte ne sont pas suffisants pour définir des types discursifs. Pour &tudier la description il
est essentiel de pratiquer une premiére démarche qui consiste a classer les textes
généralement, selon leur fonction (on demande dans quelles situations on se sert d’un
certain texte) ou selon la tradition culturelle mise souvent en évidence par les indications
de la maison de presse. L'histoire naturelle de Buffon est un texte relevant du champ de la
science naturelle, malgré la figurativité du style de 'auteur. L'assommoir est un roman,
malgré ses descriptions détaillées des blanchisseries et les prétentions de Zola concernant
sa méthode scientifique. Utilisant la méme logique pragmatique (ou sociologique), on
notera que L'innommable de Samuel Beckett est considéré comme un roman, d’aprés les
pages liminaires de I'édition Minuit, alors que L'innommable de Philippe Bonnefis est sous-

titré “essai sur l'oeuvre d’Emile Zola” et s'inscrit dans le champ des sciences humaines.
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Au niveau pragmatique, la description convergente est chargée de nommer et de
classer le référent. Aussi se veut-elle claire, lisible et précise. Ayant accepté un rdle
normalisant, la description convergente livre une image du référent qui est
reconnaissable et qui s'intégre dans un systéme conceptuel englobant. Notons parmii les
sites probables de la description convergente: étude, manuel, guide touristique, journal de
bord, mode d’emploi, texte publicitaire, catalogue de vente, guide botanique,
spécification, acte notarié, traité scientifique, inventaire, et nombreuses communications

informelles portant sur les cotés pratiques de la vie.

On peut évaluer la qualité d'une description au mode convergent en faisant
référence A certaines normes. La description convergente est censée offrir un discours
exact et reproductible: il faut que les objets qu'elle construit soient conformes 3 ceux qui
sont retrouvables ailleurs dans les textes techniques et utilitaires. Dans la description
convergente, on cherche a intégrer un texte donné, de fagon systématique, dans un

ensemble de textes préexistants dans un ordre social établi.

Il n’est pas prévu par la science biologique qu'une libellule séduise un homme, par
exemple. Cette image serait exclue, en principe du moins, du discours scientifique.
Dans le contexte de la science ce serait une description transgressive, mais dans le roman
elle devient spirituelle, évocatrice. Etant un discours qui évoque implicitement la

conception conventionnelle d’un référent stable, ce mode de description met en pratique
P P pratiq
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la “fonction référentielle” du langage, selon Roman Jakobson. Pour Jakobson, un message
a fonction référentielle est orienté vers un contexte “saisissable par le destinataire, et qui
est, soit verbal, soit susceptible d’étre verbalisé” (1963: 213). Un objet référentiel a, donc,
pour Jakobson, déja une forme textuelle ou est du moins saisissable par les catégories

suppléées par la langue.

Il faut que le sujet énonciatif de la description au mode convergent ait I'apparence
d’étre objectif, professionnel: il ressemble 2 un scientifique, un policier, un professeur. Il
est mainteneur de 'ordre lexical, social, discursif. Au niveau pragmatique, les discours
scientifique et littéraire se distinguent selon la fonction de leurs messages respectifs. Le
texte scientifique ou pratique opére sur le monde afin de I'ordonner, le systématiser. [l
donne 2 ses lecteurs des informations vérifiables (ou plus exactement, susceptibles d'étre
réfutées) afin qu'ils puissent réfléchir et agir selon une conception généralisable du
monde. En régle générale, et surtout dans les sciences, I'énonciateur de la description
convergente s'efface du texte; sa “présence” se fait sentir au sein de la lisibilité méme, on
le reconnait dans et par son absence. On le reconnait dans et par le discours objectivant

et reproductible qu'il maintient.

LA DESCRIPTION DIVERGENTE

Dans le contexte littéraire des dix-neuvieéme et vingtiéme siécles, le sujet

énonciatif de la description est influencé a un degré variable par le modele d’objectivité
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qu'offre le texte scientifique. Comme le texte littéraire est caractérisé par une
référentialité ambigué (ou ambiguisée) par rapport au référent conventionnel, le geste
pragmatique de ce discours artistique se différencie de celui du discours utilitaire ou

scientifique.

Le choix des termes description au mode divergent ou description divergente est
gouverné par l'angle sous lequel j'analyserai le texte descriptif s'offrant dans le roman. Par
contraste avec la description convergente qui cherche des points focaux tenus en
commun avec le référent, la description divergente va en s'écartant de la norme. Tout
comme une lentille divergente, la description divergente déclenche un rayonnement. 11
s'agit d'un sens polyvalent et d'interprétations multiples. Pour la description convergente,
le rapport au référent est un moment de finalité, mais pour la description divergente, ce
rapport est un point de départ. La description divergente provoque souvent
I'épanouissement de nombreuses isotopies sémantiques qui ne sont pas habituellement

associées dans la mémoire du lecteur.

Dans cette étude la description servira de point d'entrée dans le texte: elle déblaie
une lecture du roman qui tient compte de plusieurs affrontements importants—
humain/non-humain; sujet/objet; temps narratif/temps descriptif. La description sera le

site textuel privilégié pour l'interprétation des rapports entre ces notions.
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Si les traces du discours scientifique ou technique sont repérables dans la
littérature (chez Zola, par exemple), c’est une représentation mimésique de la pratique de
la science. L'auteur d'un texte littéraire n'est pas tenu responsable de I'exactitude de ses
calculs ou de I'utilité de ses instructions. On ne peut pas démontrer la fausseté de ses
affirmations. Les images ne se conforment pas forcément 2 la notion conventionnelle et
générale du référent, mais on n'en rapporterait pas pour autant le livre chez le libraire!
Une lectrice ou un lecteur ne lirait jamais Le ventre de Paris pour apprendre 3
confectionner du boudin. On peut quand méme dire que la représentation du procédé est
suffisamment précise pour qu'on puisse parler de la mise en séquence narrative d'un
contenu pratique. La voix énonciative d’'un roman semble raconter et s’exprimer, tandis

que le sujet énonciatif d’'un mode d’emploi a l'air de renseigner et d'instruire.

POUR CERNER LA DESCRIPTION DANS LE ROMAN

Pour délimiter les textes (les passages tirés des romans) que j'appelle
“description”, je cherche a établir des critéres opérationnels. ['ai commencé par sonder la
définition de la description offerte par le TLF, qui a non seulement dépouillé de
nombreuses oeuvres littéraires des dix-neuviéme et vingtiéme siécles pour établir des
définitions, mais qui a aussi reconnu le sens conventionnel de tous les jours des lexémes
qu'il définit. Je propose une notion de la description qui est, d’autre part, conforme a un
sens intuitif du terme et 2 la fois suffisamment restrictive pour étre apte 2 servir d’outil

analytique.
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Il'y a, méme au sein du TLF, ouvrage non-spécialisé, une incompatibilité entre le
sens du lexéme “description” 12 ot il fait référence a des textes appartenant aux domaines
technique et scientifique et le sens de la méme unité lexicale dans le contexte de I'art
lictéraire. Le texte littéraire est celui qui est destiné A une lectrice ou 3 un lecteur qui

cherche un plaisir (ou un déplaisir) esthétique.

Cette étude porte essentiellement sur la description dans le texte littéraire des dix-
neuvieme et vingtiéme siécles. Elle distingue entre la description convergente qui se veut
une mise en systéme, qui stabilise et fait appel 3 d'autres textes référentiels qui opérent sur
les modeles discursifs du monde, et la description divergente, qui s’inspire de I'imagination
et vise d construire une image unique et frappante quoique influencée par des
considérations intertextuelles et génériques. Ayant fait remarquer les notions
contradictoires sous-jacentes 3 la notion conventionnelle de description, j'étudierai

uniquement la description au mode divergent.

La notion de description qui sous-tend mon analyse est centrée sur trois
oppositions capitales intimement reliées: I'opposition sujet/objet, 'opposition
humain/non-humain, et 'opposition temps narratif /temps descriptif. La description est la
représentation discursive d'un espace. Cet espace peut étre congu comme simple (une
entit€ organisée de fagon systématique et référentiellement prévisible, une chose

matérielle unique) ou composé (un paysage, une chambre, une cour, une rue). Il est le lieu
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textuel d’'une narrativité atténuée. Cela veut dire que la narrativité est celle de la pensée
du descripteur, trés souvent représentée comme celle du regard. Du point de vue du
descriptaire, c’est la narrativité de la lecture, le progrés sémantique de son interprétation

du texte.

Dans le cadre d'un récit, le temps narratif (le programme des actions entreprises
par les acteurs) est suspendu en faveur d'une temporalité descriptive caractérisée par un
manque de finalité. J'écarte de la description la représentation d’actions, 3 moins qu’elles
soient configurées sous la perspective d’arrét sur image (de freeze-frame) ot un instant

dans l'action est saisi du point de vue spatial, ol I'action devient elle-méme objectivée.

Le cas de la représentation de I'étre humain est plus ambigu. L'ambiguité reléve
du fait que la description du corps d'un étre animé entraine souvent une analyse de son
caractére et de ses actions. Fontanier parle de trois types de figures discursives ot il y a

description d’'un personnage-- la prosopographie, I'éthopée, et le portrait:

La prosopographie est une description qui a pour objet la figure, le corps, les
traits, les qualités physiques, ou seulement l'extérieur, le maintien, le mouvemnent
d’un étre animé, réel ou fictif, c'est-a-dire, de pure imagination [...] L'éthopée est
une description qui a pour objet les moeurs, le caractére, les vices, les vertus, les
talens, les défauts, enfin les bonnes ou les mauvaises qualités morales d’'un
bersonnage réel ou fictif [... ] On appelle souvent du nom de Portrait, soit
I'Ethopée, soit la Prosopographie, toute seule; mais le Portrait, tel qu'on
'entend ici, doit les réunir I'une et 'autre. Clest la Description, tant au moral
qu'au physique d'un étre animé, réel, ou fictif. (:425-28)
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Bien que la catégorie de la prosopographie puisse &tre considérée comme la
présentation de I'étre animé sous la perspective de sa matérialité, en pratique il est
rarement facile de distinguer nettement entre la description morale d’une personne et sa
description physique. La représentation d'un personnage dans un milieu matériel (dans
un paysage, dans un intérieur, dans un costume) opére une médiation entre la description

du décor et le récit.

Du point de vue du programme narratif, le décor amplifie le personnage. Du
point de vue de la description, le personnage, impliqué dans le décor, rend la description
du décor plus animée par association et établit un rapport entre la description et le récit.
Puisque cette étude se propose d'examiner le texte romanesque sous I'angle de la
description, la construction textuelle d’'un personnage sera considérée comme une

opération sémiotique qui vise 3 combler le vide entre le décor et I'action.

J'établis mon corpus a partir d’'une analyse initiale d’ordre pragmatique. Je me
propose d’examiner un ensemble de textes que j'ai nommés “divergents” pour souligner le
fait qu'ils ne se soumettent pas a une vérification par rapport aux catégories du référent.
Je distingue ainsi les textes littéraires de ceux qui s'emploient 2 des fins utilitaires ou qui
continuent dans le but d'une communication transparente et univoque. Les catégories
sémantiques de ces textes convergent sur les catégories du référent et étayent un ordre

assez stable sur le plan épistémologique.
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Or, en regardant les textes du corpus dans une perspective rhétorique, je découvre
que la lecture de ces textes divergents dépend de I'existence du moins virtuelle de la
description convergente. La tcile de fond de la description au mode divergent est la
description au mode convergent. La notion de référentialité, I'idée que les catégories
imposées sur le monde sont nécessaires et assez stables pour fonder la communication, est

actualisée par la figure de la description du roman.

POUR CARACTERISER LA DESCRIPTION

Syntaxe: La description se manifeste dans le texte du roman sous forme de sous-
texte suivi, cohésif du point de vue syntaxique. Bien que I'emploi du temps verbal de
l'imparfait ne puisse servir d'élément définitionnel, I'usage de ce temps pour la description

littéraire est bien établi dans la langue francaise.

Sémantique: Sur le plan sémantique, la description est caractérisée par un degré de
cohérence trés élevé, dont I'opérateur principal est un séméme ou un métasémeme
(invoqué par une unité lexicale ou indiqué implicitement) structuré en rapport avec le
topic de la description. Cest I'isotopie principale qui conditionne le topic de la

description, entité d’ordre rhétorique.



38

La description du roman est caractéristiquement polyisotopique, c’est-a-dire qu'il
y existe typiquement plus d’une isotopie qui peut étre considérée allotopique par rapport
aux isotopies qui portent appui référentiel au topic. Le topic de la description du roman
doit se référer 3 un objet ou 2 un lieu (un espace simple ou composé). D’une part, la
description actualise certains sémes endocentriques par rapport au topic tout en
supprimant d'autres sémes du méme ensemble paradigmatique. D’autre part, elle peut
actualiser en méme temps des éléments sémiques qui sont exocentriques par rapport au
topic. Il en résulte, dans la description, qu'un objet inanimé est connoté de <animation>

grice a des opérations A base narrative et métaphorique.

Lexique: Du point de vue lexical, on constate la mise en série de plusieurs unités
lexicales reliées par convention. Parmi les rapports associatifs qui regroupent certains
lexémes, on remarque surtout les rapports sémantiques. Dans la description, plusieurs
termes provenant de la nomenclature associée 2 I'objet décrit sont souvent actualisés. Les
rapports d’ordre étymologique, morphologique, phonétique, rythmique,
syntaxique (collocations), dérivationnel, référentiel (rapports de contiguité) sont aussi
possibles. Tous les liens associatifs retrouvables dans le lexique peuvent rehausser la
cohérence et la cohésion si nécessaires au texte descriptif, ce réseau complexe de

redondances et de répétitions.

Sémiotique: Sous I'angle de I'analyse sémiotique littéraire, la description du roman

est signalée par un débrayage temporel a I'égard de la temporalité du programme narratif,
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La description instaure une modalité temporelle descriptive ot le temps du récit (un
temps typiquement ponctuel) est suspendu et remplacé par un temps duratif sans finalité.
Autrement dit, le temps de la lecture est privilégié et le rythme des événements narradifs
est suspendu. Des objets se présentant simultanément (ou méme jusqu’alors inapergus) a
I'arriére-plan de I'action prennent 'avant-scéne pour se présenter en séquence souvent
analogue au mouvement du regard a travers un espace. La description du roman parle
surtout de I'état circonstanciel d’objets et de lieux: la définition du cas général ne

convient pas 2 la description du roman.

Pragmatique: Pour ce qui est de la pragmatique, la description du roman peut
combler plusieurs fonctions fondamentales dans le cadre de I'oeuvre. Parce que la
description du roman est de caractére polyisotopique, la force des notions esthétique,
politique, épistémologique, psychologique et purement idiosyncratique peut se faire sentir
dans la description d'objets et de lieux. Puisque la description est A fond analytique, elle
décompose le référent de son “regard” et le recompose de son discours afin de symboliser
certains jalons de sens sous-jacents au texte. En ce qui concerne la pragmatique

narrative, la description est un site trés producteur d’actants essentiels 3 I'oeuvre.

Rhétorique (linguistique de I'énonciation): Vue sous I'angle de la rhétorique, la
description du roman est une figure de pens&e, une configuration doublement référentielle

qui exige, par sa nature, un référent conventionnel ainsi qu'un référent construit parle



texte lui-méme. Le topic de la description, souvent renforcé au niveau sémantique par
I'isotopie principale, est repérable surtout sous I'angle de la rhétorique, car il s’agit d'une

organisation du discours dans le but de communiquer de fagon convaincante.

La description est, donc, une figure de pensée, le résultat d’une organisation
particuli¢re du discours. Si la reconnaissance de l'ironie dépend d’une connaissance d’un
référent “a degré zéro” pour apprécier “I'écart” de la figure, il en va autant pour la
description. La description, exécutée par le biais de codes impressionniste, modique,
scientifique, symbolique, réaliste, féministe, cinématique, confessionnel, ou autres, pose
toujours la question de la signification de I'espace entre le référent conventionnel et celui

qui se construit A travers le texte.

La description du roman utilise ses propres codes pour reformer et déformer le
référent, mais il n'est pas toujours reconnu dans quelle mesure la description divergente,
méme au sein du discours fictionnel, dépend toujours de la notion de référent
conventionnel. Malgré les difficultés théoriques que souléve les notions de “littéral” ou de
“sens ordinaire”, la description, en tant que figure, témoigne de la possibilité de référence
conventionnelle. Plus exactement, elle a besoin de la possibilité de référence nécessaire. Il
est précisément ce jeu autour du geste référentiel qui est la qualité singuliére de la figure
de description. Plus la description du roman chasse de son royaume un “réel” trop

évident, plus elle doit lui concéder son droit de cité.
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AVANT LE REFERENT, L'ARBITRAIRE DU SIGNE

Je considire le référent comme le réseau de significations achevées qui est 2 la
disposition d'une communauté linguistique. Ce référent s’adapte continuellement 2 la
réalité vécue par cette communauté. Cette adaptation est garantie par le principe de

I'arbitraire du signe.

Le linguiste américain William Dwight Whitney (1827-1894), en exposant sa
propre théorie de I'arbitraire du signe, annonce le travail de Saussure 2 plusieurs égards.
Georges Mounin situe la pensée de Whitney dans les courants linguistiques du vingtiéme

siécle malgré la date de sa naissance. Mounin fait hommage 2 Whitney ainsi:

On ne comprendrait pas [...] les changements apparus dans la linguistique
aprés 1900 si I’on réduisait a I'Europe une recherche des origines de ces
changements.[...] Whitney exige ici la plus grande attention, par I'action
qu'il exerga sur la linguistique américaine, et parce que sa pensée fut conue
tout de suite en Europe. [...] N'eQit-il eu d'influence que sur Saussure, il
faudrait I'étudier de pres. (1974: 224)

Whitney exprime en des termes modernes la qualité arbitraire et conventionnelle du

signe:
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I n’y a point pour I'enfant de lien interne et nécessaire entre le mot et l'idée,
et il ne connait point les raisons historiques qui peuvent avoir créé ce lien.
Quelquefois il demandera a propos d'un mot: pourquoi? comme il le
demande 2 propos de toute autre chose; mais pour le jeune étymologiste (et
souvent pour le vieux) il n'importe pas quelle réponse il regoit, et méme qu'il
regoive une réponse; l'unique et suffisante raison d'employer le mot, c’est
que d'autres personnes I'emploient. Donc, on peut dire, dans un sens exact
et précis, que tout mot transmis est un signe arbitraire et conventionnel:
arbitraire, parce que tout autre mot, entre les milliers dont les hommes se
servent et les millions dont ils pourraient se servir, et pu &tre appliqué a
l'idée; conventionnel, parce que la raison d’employer celui-ci plutdt qu'un
autre, est que la société 2 laquelle I'enfant appartient I'emploie déja.
(1987([1875]): 15-16)

Whitney s’occupe aussi de la question du changement de sens. Dans Language and

the study of language (1884) il écrit:

L'usage conventionnel, la compréhension mutuelle des locuteurs et des
auditeurs, distribue & chaque mot sa signification, et lui donne le pouvoir
méme qui le rend capable de changer, et de changer a volonté, de quelque
maniére et en quelque étendue que ce soit. La seule limite du pouvoir de
changement est celle qu'impose la nécessité d'une compréhension mutuelle;
aucun mot ne peut, par une seule opération, étre transformé au point de
perdre son identité en tant que signe, devenant méconnaissable pour ceux
qui ont €té habitués a s'en servir. (Trad. Rey 1973: 236)

Le signe, pour Whitney, opére dans un contexte social. Le signe est dynamique en
ce sens que les mots, les unités de signification, agréent continuellement des changements
d'application. Cependant, sa conception présuppose en méme temps une stabilité de
référence, une stabilité qui permet aux sujets parlants de se comprendre. Il est intéressant

de noter que dans I'expression de Whitney les mots eux-mémes, plutdt que les sujets
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parlants, semblent étre investis du pouvoir de changement. Pour Whitney l'individu seul

n’a jamais le pouvoir d'effectuer des changements dans la langue.

Saussure constate que Whitney n'a pas reconnu la mutabilité du signifié qui va de
pair avec la mutabilité du signifiant. Cependant, comme on vient de le voir, Whitney
considére l'investissement sémantique du signe comme une distribution variable. La
différence la plus saillante entre le signe chez Saussure et le signe chez Whitney est peut-
étre la distinction saussurienne entre langue et parole qui approfondit immédiatement
chacune de ses observations a propos du langage. Le signe saussurien est conditionné par
le temps, du moins jusqu’a un certain point, car la signification se produit dans le temps de
la parole, dans un temps historique. La structure du signe est forcément atemporelle, mais

les produits de son fonctionnement s’étalent sur 'axe diachronique de la parole.

Pour bien faire sentir que la langue est une institution pure, Whitney a fort
justement insisté sur le caractére arbitraire des signes; et par 13, il a placé la
linguistique sur son axe véritable. Mais il n’est pas allé jusqu’au bout et n’a
pas vu que ce caractére arbitraire sépare radicalement la langue de toutes les
autres institutions. On le voit bien par la maniére dont elle évolue; rien de
plus complexe: située 2 la fois dans la masse sociale et dans le temps,
personne ne peut rien y changer, et, d'autre part, I'arbitraire de ses signes
entraine la matiére phonique et les idées. Il en résulte que ces deux
éléments unis dans les signes gardent chacun leur vie propre dans une
proportion inconnue ailleurs, et que la langue s'altére, ou plutdt évolue, sous
I'influence de tous les agents qui peuvent atteindre soit les sons soit les sens.
Cette évolution est fatale; il n'y a pas d'exemple d’une langue qui y résiste.
Au bout d’un certain temps on peut toujours constater des déplacements
sensibles. (Saussure: 110-11)



Ainsi la langue (composée de “sons” et de “sens”) se modifie sous I'influence de la
parole. Tout acte de parole réoriente, peut-étre imperceptiblement, les actes de parole a
venir, soit du cdté de “la matiére phonique”, soit du coté des “idées”. Le parler d’'un
individu peut avoir un impact initial sur la langue, mais généralement les changements
dans le syst2me sont hors du contrdle de I'individu, hors du contrdle méme du
gouvernement ou de toute autre organisation qui se charge de surveiller la langue. Il est
certain que la langue et ses systémes de valeurs s’adaptent continuellement 2 la société qui
s'en sert, mais les déplacements dans les systémes ne sont pas connus d’avance. Selon la

paraphrase de Saussure qu’offre Tullio de Mauro dans ses Notes sur le Cours:

Un panorama se dessine d'un point de vue fixe: ce n'est ainsi, que dans
I'immobilité d'un état que I'on peut donner un tableau de la langue.
(Saussure: 117) Mais la langue est toujours plongée dans le temps, toujours
destinée A changer: celui qui imagine une langue immuable est comme la
poule qui a couvé l'ceuf d'une cane: le caneton est né et s’en est allé vaquer
a ses affaires (Saussure: 111). (De Mauro 1972: 414)

Comme le fait remarquer Jonathan Culler, I'arbitraire du signifié, parfois éclipsé

par la notion de I'arbitraire du signifiant, est une idée de grande envergure:
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Saussure attaches great importance -- more so than it would appear from the
published Course -- to the fact that language is not a nomenclature, for
unless we grasp this we cannot understand the full ramifications of the
arbitrary nature of the sign. A language does not simply assign arbitrary
names to a set of independently existing concepts. It sets up an arbitrary
relation between signifiers of its own choosing on the one hand, and
signifieds of its own choosing on the other. Not only does each language
produce a different set of signifiers, articulating and dividing the continuum
of sound in a distinctive way; each language produces a different set of
signifieds; it has a distinctive and thus ‘arbitrary’ way of organizing the
world into concepts or categories. (1976: 23)

LA NOTION DU REFERENT DYNAMIQUE

Toute réflexion sur la nature de la description doit tenir compte de la notion du
référent, car c’est A partir de sa représentation imagée du monde matériel que la
description est intuitivement reconnaissable. La notion de “référent” que j'utilise se
rapproche de I"“ensemble de signifiés” relevé par Culler ci-dessus. Cependant, je dirais
que le référent est tissé a partir de signifiés déja consacrés par I'usage commun et que le
terme “ensemble de signifiés” n'est pas exact. Le signifié ne saurait &tre séparé du
signifiant. Le signe n'existe en tant que tel qu'au temps de la parole. Dans une
perspective synchronique, le référent est la préconditon de l'opération du signe, puisque le
signe implique dans son référent I'histoire de son fonctionnement, ses signifiés achévés.
Dans une perspective diachronique, les significations se succédent, conditionnant le

référent pour les significations 2 venir.



Vu ainsi, le référent, modulé graduellement mais indéfatigablement par la parole,
se situe parmi les systémes sémantiques qui fonctionnent ensemble dans le cadre de la
langue. Le référent est un site de distribution sémantique qui privilégie la stabilité et le
conservatisme, mais qui évolue au fur et 2 mesure. Conditionné par le contexte
historique de I’énonciation, chaque acte de parole, y compris I'acte de signification, est
unique et innovateur. En méme temps c’est un acte qui dépend, jusqu’a un certain point,
de la stabilité du référent. Le référent, en tant que réseau organisé de distributions
sémantiques, est un aspect du systéme sémantique qui est incorporé dans le systéme

régissant de la langue.

Jakobson souligne le fait que I'opposition entre synchronie et diachronie n’est pas
absolue. Il y a du diachronique dans la coupe synchronique de la langue: les oppositions
telles que différence/ identité (et des notions associées: variant/ invariant; norme/ écart;
répétition/ invention, etc.) font partie non seulement de I'analyse de la langue 3 un
moment donné, mais aussi de la pratique de la langue par ses usagers. La réussite de tout
acte de signification dépend d'un passé sémiotique, des signes partagés et transformés par
les usagers de la langue. Les échos de ce passé s'impliquent dans la tranche apparemment

synchronique de la langue. Je cite Jakobson:
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Dans le code des locuteurs et auditeurs, tout changement en cours est
présent simultanément dans ses formes initiale et finale, comme des
variantes stylistiques, I’'une plus modeme et I'autre archaique; ces formes
sont interchangeables dans la communauté linguistique et méme dans
l'usage de chacun de ses membres... Depuis mon premier rapport, en 1924,
au tout nouveau Cercle linguistique de Prague, j'ai plaidé pour 'abandon de
I'antinomie supposée entre synchronie et diachronie, que je proposais de
remplacer par la notion de synchronie dynamique; dans le méme temps, je
soulignais la présence d'invariants statiques dans la coupe diachronique de
la langue. (1984[e]: 158)

Ainsi la description synchronique d’'une langue n'est pas dépourvue de tout intérét
diachronique. Le diachronique suggere la possibilité d’'oscillation, de polarité, de
changement, donc, de dynamisme. Les oppositions qui créent le systéme d'une langue
sont les résultats d'un processus historique et ne peuvent pas fonctionner en dehors de
I'histoire. Le sujet parlant (nullement une abstraction), élément essentiel au
fonctionnement de la langue, assure un lien permanent entre le systéme et son contexte

linguistique conditionné par le temps et I'espace.

Le signifié, qui est créé lors de I'opération du signe, utilise des unités différentielles
du référent qui servent de ressource conceptuelle. Pour ce qui est du signifiant, il se forme
a partir d’unités différentielles sur le plan morphologique. Le signe, qui est structure
plutdt que systéme, relie un ensemble d'unités différentielles pris au systéme
morphologique avec un ensemble d'unités différentielles pris au systéme sémantique. Le
terme “structure” signifie le dispositif organisationnel des parties d'un tout. Le terme

“systéme” signifie une structure organisationnelle réciproque telle que la modification



d'un élément de la structure entraine la modification de tous. Le signe fonctionne en
utilisant des éléments sémantiques pris au référent (pris au passé sémiotique hérité). En
méme temps, I'opération du signe dispose ces éléments selon les coordonnées temporelle

et spatiale. Une nouvelle signification se produit pour s'intégrer, a son tour, au référent.

L’ASYMETRIE DU SIGNE- KARCEVSKJj

La notion selon laquelle le changement de sens est inhérente 2 la conception
saussurienne du signe fut formulée par Sergej Karcevskij (1884-1955), étudiant de
Saussure et un des fondateurs du Cercle Linguistique de Prague. Son essai de 1929, “Du
dualisme asymétrique du signe linguistique”, fait I'analyse du phénomeéne du changement
de sens du mot en I'attribuant 2 la nature du signe lui-méme. Ses réflexions sur la nature
active du signe linguistique offrent une maniére de conceptualiser la pulsion dynamique
et dialectique du langage, une énergie mise en évidence par la fonction esthétique. Enfin,
le compte que rend Karcevskij du dualisme asymétrique impute au signe le désir de
surpasser ses propres moyens imparfaits. De son point de vue, la langue (et chez lui il
s'agit d'une conception de “langue” inclusive de tout élément significatif) semble étre

chargée de I'énergie de se réinventer sans tréve:
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Le signifiant (phonique) et le signifié (fonction) glissent continuellement sur
la “pente de la réalité”. Chacun “déborde” les cadres assignés pour lui par
son partenaire: le signifiant cherche a avoir d'autres fonctions que sa
fonction propre, le signifié cherche a s’exprimer par d'autres moyens que son
signe. [ls sont asymétriques: accouplés, ils se trouvent dans un état
d'équilibre instable. C'est grice a ce dualisme asymétrique de la structure de
ses signes qu’un systéme linguistique peut évoluer: la position “adéquate” du
signe se déplagant continuellement par suite d’adaptation aux exigences de
la situation concréte. (1929:93)

Karcevskij examine le signe par le biais de I'acte de parole. Il fait remarquer que le
signe, lors de son emploi, se caractérise d’'une dualité inéluctable. Le signe devient un des
éléments d’'un ensemble homogéne (homophonique, homonymique) et aussi un élément
d’'un ensemble synonymique. En tant qu’homonyme, le signe ressemble a un autre
signifiant mais opére une signification différente. En tant que synonyme, le signe fait
partie d’'un ensemble virtuel dont les éléments sont aptes a se combiner avec un concept
déja construit. Le signe-synonyme reprend un signifié déja fait. Il est rétrospectif du point
de vue du sens, prospectif du point de vue de la forme. Le signe-homonyme est

rétrospectif du point de vue de la forme, prospectif du point de vue du sens.

Selon Karcevskij, les éléments constitutifs de la langue se réorganisent (plus ou
moins perceptiblement) a chaque instance de la parole. A la différence de Saussure,
Karcevskij considére 'individu comme étant en mesure d’effectuer des changements dans
le systéme linguistique. En effet, chaque acte de parole exerce une influence sur la langue

en tant que systéme. Karcevskij semble concevoir la langue non seulement comme un
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systéme différentiel 2 I'égard de ses éléments formels, mais comme un systéme qui

coordonne tous les éléments nécessaires 2 la création des signes.

Aussi chaque fois que nous appliquons un mot, en tant que valeur
sémantique, 2 la réalité concréte, recouvrons-nous par lui un ensemble de
représentations plus ou moins nouveau. Autrement dit, nous transposons
continuellement la valeur sémantique de notre signe. Mais nous ne nous en
apercevons que lorsque I’écart entre la valeur “adéquate™ (usuelle) du signe
et sa valeur occasionnelle est suffisamment grand pour nous impressionner.
L’identité du signe est cependant maintenue: le signe subsiste, dans le
premier cas, parce que notre pensée portée a intégrer renonce 2 tenir compte
des modifications survenues dans 'ensemble de représentations; il a I'air de
subsister dans le second cas également parce que, ayant introduit un tertium
comparationis, nous avons motivé par [a la valeur nouvelle de I'ancien signe.

Si concréte que soit telle transposition, elle n'atteint pas l'individuel. Dés
son apparition, la nouvelle création se présente comme un signe, c’est-a-dire
qu’elle est capable de signifier des situations analogues, elle est déja
générique et se trouve étre incluse dans une série synonymique. (1929: 91-
92)

Dans leur essai “The Axes of Poetic Language”, Peter and Wendy Steiner
suggérent qu’'un procédé pareil a I'emploi d'un tertium comparationis est i 'oeuvre dans
toute expression linguistique. Au dire de ces auteurs, le tertium comparationis n'est pas,
comme semble I'affirmer Karcevskij, uniquement une réponse interprétative 2 un message

ambigu:

According to Karcevskij, a tertium comparationis is constructed only when
the discrepancy between ideological and psychological adequacy is noticed
by the hearer, even though there is always a small discrepancy between the
two, as we saw above. However, on further consideration it would seem that
such a mechanism is part of every use of language. Even the repetition of a
word in reference to the “same” situation implies the speaker’s ability to
recognize that two instances (tokens) of a word (type) belong to the same
type and, on the other hand, that the situation is indeed “the same”.
(Steiner, Peter et Wendy 1979: 42)
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Je suis d’accord en ce que le discours de tous les jours nécessite des interprétations,
des négociations sémantiques, des opérations désambiguisantes. Pourtant, je distinguerais
entre le discernement d’'une généralité et le discernement d'une similarité. Le terme
plutdt technique tertium comparationis convient 2 la situation o1 deux signes
apparemment disparates sont implicitement comparés, avec la présupposition d’'une
équivalence (par exemple, dans le cas I’'une métaphore). L'opposition signe-type/ signe-
occurrence (selon la traduction la plus usuelle des termes pierciens “type” et “token™)
implique I'abstraction de la notion de classe et entraine, presque automatiquement, des
questions d'ordre épistémologique. Par contre, un signe qui se distingue par ses

connotations esthétiques ou expressives exige un déchiffrement tout 2 fait contextuel.

On a vu que, selon Karcevskij, le signe méne une vie double, que chaque signifiant
participe 3 des séries homonymique et synonymique. Je voudrais offrir quelques
commentaires sur 'emploi que fait Karcevskij de la métaphore géométrique opérée par le
mot “asymétrique”. Depuis du moins le Cours de linguistique générale, il est conventionnel
de représenter la structure du signe par un modéle géométrique. (Il se pourrait que
représenter une activité langagiére par une telle forme aboutisse toujours a des
malentendus, mais en tout cas, c'est conventionnel.) Le modele qu’en donne le Cours,
comme on le sait, est ellipsoide. L'ellipse est coupée en deux parties symétriques par une

ligne horizontale. La moitié supérieure représente le signifié, la moitié inférieure le
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signifiant (Cours: 158, 162). L'auteur du Cours se hate d’expliquer 'insuffisance du

schéma, surtout 2 I'égard de la représentation du signifié:

[le signifié] n’est qu'une valeur déterminée par ses rapports avec d'autres
valeurs similaires, et que sans elles la signification n’existerait pas. Quand
j'affirme simplement qu'un mot signifie quelque chose, quand je m’en tiens a
I'association de l'image acoustique avec un concept, je fais une opération qui
peut dans une certaine mesure étre exacte et donner une idée de la réalité;
mais en aucun cas je n’exprime le fait linguistique dans son essence et dans
son ampleur. (Cours:162)

Bien que Karcevskij ne fasse pas explicitement allusion au schéma graphique du
Cours, il situe sa propre théorie du signe dans la tradition de représentation géométrique
en utilisant le terme “asymétrique”. Karcevskij explique le principe sur lequel est fondée

la différence (l’asymétrie) entre le signe-homonyme et le signe-synonyme:

Les valeurs formelles sont naturellement plus générales que les valeurs
sémantiques et doivent servir de types encadrant chacun un nombre
quasiment illimité de significations sémantiques. C'est pourquoi les valeurs
grammaticales sont plus stables, leurs transpositions moins fréquentes et plus
“réguliéres”. Les déplacements d'un signe grammatical soit sur la ligne
homonymique soit sur la ligne synonymique peuvent jusqu'a une certaine
mesure étre, sinon prévues, tout au moins enregistrés. Il est impossible de
prévoir ol pourra étre entrainé un signe par suite de ses déplacements
sémantiques. (1929: 92)

Etant donné que chaque aspect de I'énonciation entre dans le jeu de la

signification, chaque acte de parole provoque, méme imperceptiblement, un glissement
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signification, chaque acte de parole provoque, méme imperceptiblement, un glissement
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“homonymique”.! De jour en jour le vocabulaire du sujet peut bien demeurer sans
changement, mais I'emploi qu'il en fait dans l’acte de signification s’adapte
continuellement 2 la réalité vécue. La qualification du sujet (de la voix énonciative)
évolue avec le temps, méme 2 I'égard de l'intonation vocale. Il en résulte que toute parole

(langue actualisée) fonctionne en signe “homonymique”.

Par contre, le signe “synonymique” est virtuel et peut ne pas étre impliqué quand
la langue s’actualise. Autrement dit, le sujet parlant ne peut que créer des homonymes
(des discours identiques du point de vue formel mais nonidentiques du point de vue du
sens), mais I’emploi du synonyme est limité. Par sa nature, 'expression linguistique est
formellement répétitive. Ce principe renvoie 2 Karcevskij: “Les valeurs formelles sont
naturellement plus générales que les valeurs sémantiques et doivent servir de types” (texte
cité ci-dessus). Le systéme formel de la langue est nécessairement conservateur, régulier,

reconnaissable dans son fonctionnement.

*Je pourrais parler peut-étre plus rigoreusement d’une “modification sémique” et des
“modifications formelles”, car le termes “homonyme” “et “synonyme” avec leur confixé commun
“.nyme” [“nom”] me servent ici, figurativement, au niveau sémiotique de I'analyse. Etant donné
que Karcevskij utilise “homonyme” et “synonyme”, je garde ses termes pour ma discussion, mais

non sans hésitation. Ces terme s’emploient ici plutt dans le sens textuel.
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Comme le suggeére la métaphore de Karcevskij, le rapport entre synonymie et
homonymie ne se caractérise pas par la symétrie. Le Petit Robert définit “symétrie” comme

une:

[...] correspondance exacte en forme, taille et position de parties opposées;
distribution réguliére de parties, d'objets semblables de part et d’autre d'un
axe, autour d’'un centre. (: 2188)

La synonymie n'est pas I'image renversée de 'homonymie. Théoriquement la
synonymie parfaite n'existe pas dans les langues naturelles. Qu'il s'agisse d’'un mot, d’'un
syntagme, d'une phrase, ou d'entités supraphrastiques, le signifiant opére dans un
contexte ou l'interaction connotative supprime la possibilité de synonymie parfaite.
L’activité de la connotation entraine des constellations polysémiques. En effet, le concept

de ’lhomonymie est moins utile que celui de la polysémie pour examiner la productivité du

signe.

Le principe qui va 2 contre-courant de la polysémie est 'univocité (la
monosémie), définie par Kocourek comme “I’existence d’un seul concept pour une forme
donnée” (1991:187). Puisque I'énergie naturelle de la signification fait s’épanouir la
polysémie (I'homophonie, 'homonymie), il n'est que dans certains contextes
consciemment organisés (e.g., dans le domaine des mathématiques, dans la terminologie
de la technique et de la science) que le signifiant peut étre li€ 3 un référé plutdt constant

(j'entends par “référé” la partie du référent cernée par un texte particulier). En général, il
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faut de la constance référentielle pour qu’un sign e-synonyme ou un signe-paronyme

apparaisse.

L'article de Karcevskij est important pour mes observations sur la description car il
considére le sighe comme dynamique. Aussi souligne-t-il le réle de la voix individuelle
(ol se situent le temps et I'espace impliqués dans la langue) derriére la fécondité du signe.
Mon approche de la description congoit le référent comme changeable et collectivement
remémoré. Je crois que le référent fait intégralement partie du signe descriptif. La notion
de description ne peut se concevoir indépendamment du concept du référent car la
description est toujours la re-présentation (altérée) des objets référentiels. Ce rapport
description-référent est réciproque. On n’a qu'a penser au pouvoir de la publicité pour
s'apercevoir qu'une représentation imagée (d'une tulipe conquérante, par exemple) est
capable de changer, méme imperceptiblement, la maniére de “lire” et de connaitre le

monde.

Le texte descriptif est le site par excellence de I'affrontement entre le mot
dynamique et la matiére statique, entre le sujet parlant et la chose muette. Comment se
fait-il que le langage, essentiellement une abstraction, puisse conditionner tout contact
humain avec la matiére? Quelle est la nature de ce conditionnement? Karcevskij

souligne fréquemment le principe saussurien selon lequel “Dans un systéme linguistique il
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n'y a pas de substance” (Karcevskij, 1927: 42). La non-matérialité de la langue est peut-

étre sa caractéristique la plus essentielle et la moins explorée.

Je crois que la méfiance a I'égard de la description si bien documenté par Hamon
(1993: 9-36) et Adam (1990g: 165-167; 1993: 5-25) résulte du moins en partie du
sentiment que la description de choses matérielles est un acte de langage qui tombe
toujours 2 plat. A la différence de la matiére, constituée dans 'espace, la parole,
immatérielle, se réalise a travers le temps. Il semble exister une incompatibilité

insurmontable entre ces entités mutuellement repoussantes. Pour citer Stendhal:

J'ai oublié de peindre ce salon. Sir Walter Scott et ses imitateurs eussent
sagement commencé par 13, mais moi, j'abhorre la description matérielle.
L'ennui de la faire m'empéche de faire des romans. (1950 [1832]: 45)

Karcevskij fixe une frontiére du systéme linguistique 12 oul la langue se révéle
insuffisante pour I'expression de la vie psychique de I'individu. Il fixe la deuxiéme
frontiére 12 ot la matiére, la réalité empirique, reste a I'écart de I'opération du systéme
linguistique. La figure du texte descriptif essaie de faire reculer ces deux horizons. Sur
I'écran ou est peint le monde matériel, la psyché personnelle se projette. La description,
en évoquant la figure de la statue parlante, symbole de la matiére animée par la parole,

crée un monde possible ol le matériel se révele sensible a I'influence du mot.



SIGNIFICATION, FONCTION, STRUCTURE

Or, la vénération de la matiere: quoi de plus digne de Vesprit?

Tandis que U'esprit vénérant Uesprit... voit-on cela?
--On ne le voit que trop.
--Francis Ponge, “La Terre”, Piéces p. 92.

...lUartiste est Uinstigateur de la révolte des objets
--Victor Chklovski, Théorie de la linérature, p. 184.

Qu'un texte soit “littéraire”, cela est déterminé par des critéres extra-linguistiques,
c’est-a-dire, par des critéres externes aux systémes différentiels de la langue. Dans ces
recherches j'utilise I'usage social comme critére pour discemer le texte littéraire. Une fois
un corpus de textes assemblé, cependant, il devient possible d'interroger leur structure et
leur fonctionnement dans le co-texte et le contexte externe.! Selon moi, ce sont les
fonctions référentielle et esthétique qui sont principalement a I'oeuvre dans la description
littéraire. Ma discussion portera maintenant sur la fonction esthétique et son rapport

réciproque avec la fonction référentielle. Par la suite, je continuerai d'explorer les notions

'En utilisant le terme “co-texte” pour signifier le texte linguistique avoisinant, je le distingue du
pour signi

terme “contexte” que j'emploie dans un sens plus général et variable.
57
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linguistiques les plus pertinentes 2 la description en examinant deux concepts centraux de

la théorie structurale de la description: le champ lexical et le systéme descriptif.

Il est difficile de dire qu’une seule fonction soit dominante dans la description
romanesque, car la description littéraire, en tant que signe, est essentiellement bi-
référentielle. La fonction référentielle et la fonction esthétique opérent a des niveaux
sémantiques différents et se mettent en oeuvre 2 des moments divers de la lecture.
Jakobson fait la distinction entre “niveaux sémantiques” en parlant des différences
frappantes de théme et de ton entre les images de femmes dans le journal de M4cha, le
poete lyrique tchéque, et dans ses poémes:

Le rapport entre la poésie et le journal, est-ce le rapport entre Dichtung et

Wahrheit? Certainement pas; les deux aspects sont également vrais, ils ne

représentent que des significations différentes ou, pour employer un

langage savant, des niveaux sémantiques différents d'un méme objet, d'une

méme expérience [...] (1977 [1933-34]:37)

Jakobson fait la comparaison entre deux groupes de textes distincts pris dans un
rapport intertextuel au point de leur réception. Mon approche de la description utilise la
notion de deux niveaux de réception (d’interprétation) principaux qui opérent 2 partir de
la méme chaine signifiante. Le premier niveau de réception ou d'interprétation
correspond 2 la fonction référentielle: un message centré sur le référent (un champ

conceptuel structuré conventionnellement par la communauté linguistique) est

communiqué. Le deuxiéme niveau de réception ou d'interprétation correspond 2 la
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fonction esthétique: le procédé de signification lui-méme est mis au premier plan et la

transformation du référent s’amorce.

Cest effectivement I’alternance de ces deux fonctions qui caractérise la
description littéraire. ['insiste sur la nécessité de prendre au sérieux la fonction
référentielle autant que la fonction esthétique. Mon approche affirme, premiérement, que
c’est la fonction référentielle qui met en oeuvre la sémiosis fondamentale du texte.
Deuxi¢mement, c’est la fonction esthétique qui met sur I'avant scéne la nature sémiotique
du texte et I'ambiguité de sa référence. Le cadre temporel de la fonction référentielle est
le passé; la temporalité de la fonction esthétique est le présent. S’orientant vers le
référent, la description précise une image déja reque. S'orientant vers le plan signifiant, la
description manie ses signes autonomes, libres, ou sauvages. Aussi découvre-t-elle un réel

dont les liens nets avec le passé ont été relachés.

Dans cette perspective, la position théorique selon laquelle il existe un référent
spécifiquement littéraire est intenable, car cette position incorporerait totalement la
fonction référentielle 2 la fonction esthétique dans le cas du texte artistique. Et, ce qui est
encore plus trompeur, ce serait implicitement privilégier la fonction référentielle dans le
texte pratique en lui accordant I'opération d’un lien immédiat 3 un monde naturel donné
a priori. Le signifiant “libellule” référe fondamentalement 2 la notion de <insecte ailé qui
habite prés de ’eau>, soit dans un roman de Rachilde, soit dans une salle de classe

lycéenne, soit entre amis qui font un pique-nique prés d'un lac. Le signe linguistique ne



peut que référer A des champs conceptuels déja arpentés par le langage de la communauté

linguistique.

Le jeu référentiel, tel qu'il se présente dans le texte descriptif, signale l'efficacité du
langage et le fonctionnement admirable de la communication. Cependant, le jeu
référentiel, qui existe en rapport antinomique avec la fonction esthétique, permet aussi la
perception du signifié en déséquilibre, la vue du signe qui réagit a son insuffisance. Clest
dans la réponse A cette méme insuffisance que la fonction esthétique révele la

souveraineté qui lui est propre au sein du texte littéraire.

La fonction esthétique, tout en démontrant 'impossibilité de toute référence fixe,
chante les possibilités de I'ambigu. Sur ce terrain du jeu autoréférentiel, la fonction
esthétique ouvre de multiples possibilités de lecture. Elle met A I'écart le signifiant qui
cible 'unité référentielle (déja vue). Puis elle exige, lors du moment énonciatif, un
renouvellement de signification. On peut y constater diverses maniéres de tenir compte de
ce moment schismatique : la jouissance (Barthes), la transcendance (le romantisme, le

symbolisme), la valorisation de l'inconscient (Freud, Jung).

Or, il y a en méme temps la prise de conscience d'un blocage, du refus de toute
signification achevée. Dans la pensée kristevienne, c'est précisément 12 ou la
signification ne s'achéve pas que I'énergie présymbolique se projette. Selon Kristeva, et

dans la perspective lacanienne, la communication sans ambiguité signale un site de
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refoulement, tandis que la parole opaque, résistante et difficile méne vers une expression

plus authentique du sujet complexe qui parle.

LA DESCRIPTION COMME SIGNE BI-REFERENTIEL

Je poursuivrai maintenant la question de la référence par une route un peu
détournée. Je voudrais faire remarquer une narrativisation fascinante de la référence qui
illumine certains aspects fondamentaux de I'opération du signe descriptif ainsi que
quelques-uns des thémes pertinents 3 la notion de description. Mon exemple est tiré du
passage dans les Métamorphoses ou Ovide raconte I'histoire de Deucalion et Pyrrha (:50-

53). (C’est moi qui résume en italique.)

(A la suite du déluge déclenché par le jugement de Jupiter contre la race des
mortels, Deucalion se trouve dans une barque accompagné de son amante
Pyrrha. A Uexception de ce couple, tous les mortels ont péri sous les eaux. Une
fois les inondations diminuées, Deucalion contemple le monde dévasté et se
souvient de son pére, Prométhée, qui a insufflé une dme a la terve. Le couple
s'adresse A Thémis, mditresse de l'oracle. “Tremblants, ils baisérent la froide
pierre” de l'autel sans feu. La déesse leur livre l'oracle qui suit.)

Eloignez-vous du temple, voilez votre téte et dénouez la ceinture de vos
vétements; et derriére votre dos, lancez a pleines mains les os de votre
grande mére (:52).

(Pyrrha, ne voulant pas offenser “l'ombre matemelle” en langant ses os, parle du
refus de suivre les ordres de l'oracle. Apreés une réflexion sérieuse, Deucalion
arrive a son “interprétation” des “termes obscurs”, du “mystérieux sens caché”
de Poracle. Il explique a Pyrrha ce que Uoracle a voulu dire:)

Ou notre sagacité est en défaut, dit-il, ou 'oracle respecte la loi divine et
n'exige de nous aucun sacrilége. Notre grande mere, c’est la terre; les
pierres sont, j'en suis s@r, dans le corps de la terre ce qu'il appelle ses os;
c'est elles qu'on nous ordonne de jeter derriére notre dos.(:52)

(Toujours apeurés, les amants décident qu'il ne leur en coiitera pas d’essayer.)
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Ils descendent, se voilent la téte, dénouent la ceinture de leurs tuniques et,
suivant |'ordre regu, lancent des cailloux derriére eux, tout en marchant.
Les pierres-- qui le croirait, si I’antique tradition n’en était garante?--
commenceérent A perdre leur inflexible dureté, a s’amollir peu 2 peu et, une
fois amollies, A prendre forme. Bientdt, quand elles eurent grandi et
qu’elles eurent regu en partage une nature plus douce, on put voir
apparaitre, bien qu'encore vague, comme une forme humaine, comparable
aux ébauches taillées dans le marbre et toute semblable aux statues encore
inachevées et brutes. Cependant, la partie de la pierre qui est comme
imprégnée d’humidité et participe de la terre, se convertit en chair; ce qui
est solide et rigide se change en os; ce qui naguére était veine, subsista
sous le méme nom. Cest ainsi qu'en un court espace de temps, par la
volonté des dieux, les pierres lancées par les mains de 'homme prirent la
figure d’hommes, et des pierres lancées par la femme naquit de nouveau la
femme. Et depuis lors nous sommes une race dure, 2 'épreuve du labeur,
et nous montrons de fagon probante de quelle origine nous sommes issus.
(:52-53)

Evidemment, plusieurs éléments thématiques qui figurent dans ce mythe touchent
au cdté idéologique d'un grand nombre de descriptions romanesques’. Ici, trés
littéralement, la matiére inerte est reconnue étre animée, humaine. Le gouffre entre la
matiére muette et 'étre humain se trouve comblé. A travers la verbalisation du monde
concret, 'anxiété de I'artiste est soulagée. Le mot agit en médiateur entre le corps et

I'esprit, entre la terre et la pensée.

Dans Sémantique structurale A.-J. Greimas parle de cet équilibre délicat du texte a
caractére “mythique” (par opposition a “pratique”) dans le cadre de son explication des
“modes de présence de la manifestation discursive”. Dans la terminologie greimasienne,

la description littéraire s'analyse comme une manifestation “mythique” qui est en méme

?J'utilise le terme “romanesque” pour signifier “propre au roman” plutst que “sentimental” ou
3 rowell
exagéré”.
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temps “qualificatif™: le texte descriptif est chargé d'une opération axiologique qui est
statique par rapport au programme narratif. Greimas utilise le terme “affabulation” pour
signifier la mise en séquence d'une transformation narrative. Le terme “radotage” signifie
la mise en séquence d’'un paradigme lexical, ou la réalisation du texte descriptif:

1. Dans des cas favorables, 'affabulation peut se présenter comme
I'algorithme achevé d’un savoir-faire pratique ou mythique, et le
“radotage”, comme une nomenclature, résultat d’un savoir pratique ou
mythique organisé.

2. Le plus souvent, I'affabulation se manifeste d’'une maniére elliptique et
ne présente que des séquences algorithmiques incomplétes d’une technique
ou d'un mythe; le “radotage”, A son tour, est souvent litotique et apparait
sous forme de systémes taxinomiques partiels. [...]

3. L'affabulation tout comme le “radotage” peuvent finalement apparatitre
sous forme de messages isolés, de caractére mythique, a I'intérieur d'une
manifestation pratique, ou inversement. Nous dirons qu'il s’agit, dans ces
cas-13, soit du mythique diffus dans la manifestation pratique, soit du
pratique diffus dans la manifestation mythique.

On voit ainsi, une fois de plus, que ’équilibre de la manifestation
discursive est précaire et que le fonctionnement d'une bi-isotopie, par
exemple, ol chaque message pourrait étre lu 2 la fois comme pratique et
comme mythique, n'est qu'un cas d'espéce, qui se rencontre, il est vrai,
dans certains genres d’affabulation, tels que le conte populaire. Le plus
souvent, la manifestation complexe est en déséquilibre: elle est soit
positive, soit négative. Ainsi, dans la communication quotidienne, le
mythique ne se manifeste que sous sa forme diffuse, cédant la premiére
place aux préoccupations pratiques. En revanche, dans les cas du réve ou
de la poésie, le pratique souffre du développement excessif du mythique et
se contente d’'une manifestation diffuse. (1966: 125)

Selon Greimas, le pratique (le dénotatif, le référentiel, le convergent) n’est pas
tout 2 fait absent du texte mythique (fictif, poétique, artistique, esthétique, divergent). La
construction bi-isotopique tend 3 déstabiliser ['opération de la référence et 2 rendre
équivoque non seulement le signifié du texte fictif, mais aussi 'autorité référentielle du

texte pratique. L'aspect esthétique est discernable dans la parole de tous les jours, méme



s'il est “diffus”. Cependant, on ne tient que rarement compte du cdté onirique, ludique,
poétique ou archétypal quand on s’occupe des problémes pratiques de la vie quotidienne

ou des précisions requises lors d'un travail technique.

L’histoire de Pyrrha et Deucalion offre un cas exemplaire de la bi-isotopie dont
parle Greimas. Il n’est pas seulement question de deux isotopies différentes se manifestant
dans le méme lieu textuel, mais de deux isotopies qui se bousculent, qui cherchent
chacune 2 renverser l'autre. La bi-isotopie exige ici une lecture bivalente et sert a

conditionner toute la fable et de suggérer une interprétation sur le plan anagogique.’

La création de la statue animée ou parlante est le symbole par excellence de la
réciprocité entre I'art littéraire et I'art plastique. Ainsi douée de la parole, I'oeuvre d'art
parlante symbolise I'éveil de la matiére inerte, la possibilité dialectique entre mot et chose.
Cette création exprime le désir archétypal de 'artiste de retrouver sa propre image (sa
voix) reflétée par une altérité fatalement éloignée. Le motif de la matiére parlante (ou
tristement silencieuse) évoque le moment o le cosmos émergeait de la matrice de la
parole. Etant donné que la question la plus fondamentale pour mes recherches est celle
de la signification globale de la description romanesque, je reprendrai plus tard le symbole

de la matiére parlante, ainsi que celui de la matiére muette.

’L’emploi du terme “anagogique” suit celui de Northrop Frye pour qui le vocable signifie un plan
interprétatif (ou une littérature) concevant que la Nature existe a l'intérieur du discours. Selon
cette optique, le mot est le site de I'acte créatif originaire.
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Laissant de c6té pour le moment les questions idéologiques et thématiques, je
voudrais faire attirer ['attention sur 'exemple de référence qui occupe une position
centrale dans ce mythe. C'est une question importante, car je considére la description
dans le roman comme un signe bi-référentiel. Dans le contexte du roman, le signe
"

descriptif,! en partant d’un seul signifiant, oscille entre un signifié collectivement “regu

et un signifié idiolectal déterminé par le contexte, souvent symbolique, du roman.

Jusqu'a un certain point, il faut bien le dire, tout acte de parole se joue sur un
champ référentiel ambigu. Le destinateur et le destinataire ne partagent jamais
exactement la méme organisation conceptuelle du référent. La communication réussit
parce qu'il y a un chevauchement entre le champ conceptuel/référentiel de I'émetteur et
celui de son récepteur. Le contenu du message, tel qu'il est regu, est toujours le produit
d’une négociation sémantique entre ceux ou celles qui se parlent. (Dans le cas du texte
écrit, ol le destinateur parle 2 un destinataire absent ou inconnu, il s’agit d’'une
interprétation qui est elle-méme une sorte de négociation sémantique avec un destinateur
qui ne répond pas a des questions de fagon explicite.) Cette négociation est une des

opérations de la fonction métalinguistique esquissée par Jakobson (1963:220).

!J’entends par “signe descriptif” un signe complexe ot la totalité d’un texte de description se
prend comme signifiant.



Il ne faut pas confondre I'idée du<référent>avec celle du <monde naturel> ou <monde
extra-linguistique>. Clest inhérent au signe linguistique de fonctionner lorsque ’objet
physique analogue au référé n'est pas présent dans le contexte physique de I’énonciation.
La plus grande partie des objets auxquels on se réfere dans le discours ne sont pas
perceptibles au moment de la communication. Si je parle de ma fille qui est partie en
vacances, je référe 3 ma conception d'elle. Mon interlocuteur, s'il n'a pas fait la
connaissance de ma fille, interprétera la référence selon sa compréhension de <fille> et
de <vacances>, de<départ>, de <rapport familial >, etc. On arrive 3 se comprendre,
mais pas parfaitement. Le signe linguistique référe seulement 2 des objets concevables en
des termes linguistiques. La grammaire d’'aujourd’hui d’Arrivé, Gadet et Galmiche offre la

définition suivante du terme “référence”;

Parler des individus, des objets qui nous entourent ou de toute entité
appartenant a un univers quelconque ne saurait se concevoir sans
I’établissement d’une relation particuliere entre la langue et le monde (qu'il
soit réel ou fictif: légende, roman, etc.). Lorsque je dis: la maison est grande,
le sujet de ma phrase désigne un objet du monde que mon interlocuteur
doit pouvoir identifier: le référent ; I'’énonciation du syntagme la maison me
permet alors de réaliser un acte de référence. Aussi, cette relation n'est-elle
envisageable que dans le cadre d'une utilisation en contexte de certaines
formes linguistiques. Du point de vue du systéme de la langue, le signe
maison est tout au plus porteur d’'une forme (manifestation sonore ou
graphique) et d’'un sens (ensemble de propriétés distinctives permettant
d'isoler une classe d'objets, 2 savoir tous ceux qui sont susceptibles d'étre
appelés “maison”) et ce n’est que par le passage de la langue au discours--
par le biais d’un acte d’énonciation --qu'il va permettre au locuteur de
référer A un objet unique.
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La nécessité de distinguer sens et référence apparait nettement dans le fait

que des expressions ayant des sens différents autorisent néanmoins la

méme référence (elles peuvent étre mises en relation avec un méme

référent): ainsi, l'auteur des Misérables, le plus grand poete romantique, l'exilé

de Jersey, etc., qui, bien que se distinguent par leur contenu descriptif,

peuvent toutes &tre utilisées pour référer 2 Victor Hugo. (:595-96)

L’acte de référence est une opération sémiotique discursive. La référence
présuppose que les communicants rattachent un sens conventionnel au signifiant
“maison”. Il en va de méme pour des référents dont le monde phénoménal n'offre pas
d'évidence visible. L’emploi des signifiants tels que “I'amour”, “une idée”, “Commune de
Paris”, “mon passé€”, “le lendemain”, “le mois de juin”, “Roland Barthes”, “votre

intelligence"”-- et I'emploi de la plus grande partie des signifiants utilisés dans le discours

de tous les jours-- dépend de la possibilité de conceptualisation.

Or, la situation énonciative, ol on peut montrer du doigt I'objet dont on parle, est
trés rare. Le référent est forcément une abstraction et, par définition, il se congoit en des
termes langagiers. C'est la raison pour laquelle je considére la notion théorique d’un
référent purement littéraire comme mal congue et trompeuse. L'acte de référence dans un
texte fictif rattache un mot a un concept conventionnel (2 la notion de <restaurant>, de
<loi>, de <kitsch>, etc.), et I'acte de référence qui se produit lors d’une conversation
entre amis opére de la méme maniére. Il s'agit de deux contextes sémantiques différents

qui éclaircissent et nuancent le référent, mais la structure de la référence est identique.



Un monde hors du langage pourrait bien exister, mais c’est seulement sa face mise
en code par la langue qui s'implique dans le discours. Dans le cas exceptionnel ol le
locuteur et I'interlocuteur peuvent tous deux désigner du doigt un objet du monde naturel
dont ils veulent parler, a partir du moment ot la langue se met en jeu, I'objet en question
cesse d'étre I'objet empirique. Il devient plutdt I'objet tel que congu par, d'un cdté, le
locuteur (producteur des énoncés), et par, de 'autre coté, l'interlocuteur (interpréteur

des énoncés).

Dans le roman des dix-neuviéme et vingtiéme siécles la description opére
typiquement non seulement sur un objet configuré dans le cadre du texte, mais aussi sur
un objet appartenant 2 une conception globale et généralisée des objets de connaissance.
Si Zola référe aux Halles dans Le ventre de Paris, cet acte de signification implique non
seulement le marché configuré dans les confins du roman, mais aussi la conception du
marché qui vient a I'esprit de celles qui 'ont vu a Paris, ou de ceux qui en ont vu une

photographie, ou de celles qui ont lu des descriptions dans les journaux.

Il ne s'agit pas de deux référents dont I'un littéraire et I'autre empiriquement
vérifiable. Il s’agit plutdt d'un seul référent (concevable au moyen du langage) ou les
notions originales et les notions conventionnelles exercent une influence les unes sur les
autres. Le référent, étant essentiellement textuel (au sens le plus large: tissé a partir de

plusieurs fils de sens) lui-méme, participe 3 une dynamique intertextuelle. A travers des
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textes fictifs et des textes documentaires (empiriquement vérifiables) le référent se modifie
et se transforme. Le référent ne sait étre autre que linguistique. Dynamique et
socialement construit comme la langue, le référent est en méme temps systématique et

modifiable.

Une des raisons pour citer I'histoire de Deucalion et Pyrrha est l'intérét que suscite
le jeu bi-référenticl du mythe. L'oracle exige que le couple jette des objets mystérieux
derriére eux. L'oracle utilise le signifiant “les os de votre grande mére”. Plus tard,
Deucalion appelle les objets dont il est question “les pierres”. Il s’agit non seulement de
deux signifiants, mais aussi de deux sens liés A un seul objet. Les objets jetés ont en méme
temps une qualité terrestre (leur nature pierreuse) et une qualité spirituelle ou puissance
symbolique (I'dme ancestrale qui donne aux pierres une force alchimique, transformatrice
et dangereuse). Il est d'une importance capitale que la nature matérielle de I'objet soit

conservée, méme quand il est animé par |’esprit ancestral.

L’histoire des pierres/os jetés par Deucalion et Pyrrha est emblématique du signe
descriptif dans le roman réaliste et post-réaliste (le “post-réalisme” touchant a tout roman
qui se congoit badi sur les ruines d'une convention référentielle trop patente). Dans un
premier temps, la fonction référentielle insiste sur la finalité du référent. Dans un
deuxiéme temps, la fonction esthétique affiche le caractére fictif du texte et trahit le
dénoté, tout en se réjouissant de sa propre autonomie. La description réaliste et post-

réaliste insiste sur la possibilité du signe bi-référentiel. Elle affirme le geste référentiel en
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méme temps qu’elle évoque sa fluidité, son dynamisme, son mystére, en méme temps
qu’elle repousse la lectrice par une banalité détaillée masquant un réel (au sens lacanien)

qui ne se nomme pas.

L'objet auquel le texte référe est maintenu comme évident, épais, terminal. La
possibilité de transformation dépend de ce coté dénotatif du référent. A la différence d’un
Roland Barthes qui parle de “I'effet de réel” (:1968), ou de Michael Riffaterre qui
s'intéresse 2 “l'illusion référentielle” [:1982(a)], et qui considérent le roman réaliste
comme un texte fermé sur ses propres signes autoréférentiels, je vois dans le texte réaliste
le désir de prendre I'univers empirique au sérieux et de situer le denotatum dans le
dynamique d'un systéme référentiel qui évolue. Autrement dit, la description réaliste
présuppose un monde physique et se met a ['arpenter, 2 I'inventorier, 2 I'appeler par tous
ses noms. Philippe Hamon approfondit la question de I'emploi artistique de
nomenclature et de I'épuisement des paradigmes lexicaux dans la description réaliste dans

son ouvrage novateur Du descriptif (1992).

Ce type de description romanesque enrichit ainsi la conceptualisation du monde
en privilégiant en méme temps une taxinomie du normatif (ce qui renforce la prise
lexicale sur un monde inventoriable) et une reformulation particuliére de la norme. La
description réaliste, en valorisant 2 travers un geste mimésique une réalité

conventionnellement concevable, opére dialectiquement sur le référent.
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Dans le texte exemplaire qui suit, le béton a toutes ses qualités usuelles. Le
nouveau petit Robert affirme que le béton est un “Matériau de construction formé d'un
mortier et de pierres concassées (gravier)”. Le dictionnaire continue en expliquant que
les connotations de <urbanisation>et de <solidité> sont souvent actualisées par le
lexéme “béton” (:215). Cette description, extraite du roman martiniquais Texaco par
Patrick Chamoiseau, représente les cases construites par le peuple malgré la
désapprobation des autorités d“En-ville":

Texaco-du-haut semblait sculpté dans la falaise. Le bois de caisse et le

fibrociment frappé de pluies et vents, avaient pris la teinte des roches et

I'immobilité opaque de certaines ombres. Vue de la mer, la falaise semblait

se pousser des cases minérales, des sculptures du vent, 3 peine mieux

soulignées que les bosses du dacite. Quand vinrent la brique et le b&ton,

cela courait du gris-parpaing au gris-rougeitre de l'argile vieille. Plus tard,

il y eut le rose, le blanc ou le vert-pale d’'une peinture (soldée au bord de

mer) entamée mais jamais achevée. Le peintre s'apercevait trés vite que

dans notre chaos pyramidal, peindre était inutile -- et dangereux de

réverbération, donc d'envoi de chaleurs. La couleur nue de la pierre, de la

brique, du ciment, puis plus tard du béton, éteignaient les rayons du soleil

I'un apreés I'autre comme autant de chandelles. (:350)

Voici les connotations de “béton” relevées par le contexte: <similarité 3 la
nature>, <opacité>, <similarité 3 des roches>, <absorption de la chaleur>. Le
syntagme “puis plus tard du béton” s’explique plus loin dans le roman ot le symbolisme du
béton pour les habitants de Texaco est révélé. Le béton offre aux habitants une sécurité

non seulement contre la chaleur, mais aussi contre des cyclones et les conflagrations

destructrices instiguées par la police. L'emploi du béton dans la construction des cases
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implique un acte de résistance 2 l'idéologie des békés qui considrent cette habitation
comme malsaine, dangereuse et laide. Les murs de béton s'élévent 2 I'insu des autorités:

On ajoutait d’abord le ciment-brique-béton par-derriére la case pour ne

pas alerter le béké des pétroles, puis on glissait pour en couvrir les flancs.

On élevait des murs 2 I'intérieur des cloisons de bois ou de fibro, et un jour,

tout a coup, comme un serpent qui mue, telle case secouait sa pelure de

misére et se retrouvait en béton triomphant. Ces éclatantes réussites nous

pétrissaient de fierté; chacun voulait en faire autant. (:391)

Le béton signifie donc la <misére vaincue>. Il représente ’étape finale dans la
progression bois-tdles-fibrociment-béton:

Les vents emportaient les tdles 2 Miquelon, déclouaient les bois-caisses,

dissipaient le fibro dans les cheveux des anges. Au coeur de ce désastre, les

murs bétonnés subsistaient comme des phares qui nous frappérent esprit.

Et puis, le béton c'était I'En-ville par excellence, le signe définitif d'une

progression dans 'existence. (:390-91)

Le roman opére un schéma hiérarchique entre les qualités appartenant 2 plusieurs
matériaux de construction selon I'axe de la <permanence>. Le béton est plus durable

que le fibro; le fibro dure plus longtemps que le bois. Tout lecteur qui comprend que le

béton est bien connu pour sa durabilité acceptera cette valorisation.

Cette reconnaissance du contexte social de la réception du texte est un des aspects
les plus caractéristiques de la description réaliste. Dans un texte réaliste, les fondements
économiques et matériels des objets configurés dans le texte représentent un foyer
d'intérét important. S'y exprime une réalité vécue, une réalité historique et dynamique.

Pour acheter du béton, il faut avoir des “djobs”: le béton signifie une amélioration du
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point de vue économique et un lien socio-économique avec I'En-ville, 12 oll on gagne “des

monnaies”.

La figure de la description consiste 2 doubler la référence. Un texte de signification
se développe tout au long du texte de référence. Le geste mimésique qui crée une image
originale 2 partir d’'une image conventionnelle ou généralisée n’est pas un geste de
reproduction. La nouvelle image se définit selon ses différences par rapport au référé: elle
se révéle au moment de la reconnaissance de sa signification altérée. La figure de la
description, telle qu'elle s’emploie dans le roman, dépend des notions référentielles regues,
mais elle valorise en méme temps la différence qui s'établit entre le prévisible et le
surprenant. Tout en insistant sur la cohérence du topic référentiel généralisé, la

description du roman réaliste y ajoute une modification, une allotopie.

La notion référentielle de <béton>, une fois maniée par ce texte, subit des
changements importants. A l'isotopie de <solidité> s'ajoutent celles de <progrés
mondain>, <protection des vents, des démolitions policiéres>, <appel 2 l'esprit
humain>. Le lecteur de Texaco comprendra désormais toute référence a des cases
bétonnées s’accrochant 2 une falaise de fagon différente de celui qui n’a jamais réfléchi sur
la différence entre le fibro et le béton. Sous l'influence du roman, la communauté qui
s'abrite grace au béton se transforme en un groupe quitte 2 travailler pour s'améliorer, une
collectivité fiere de sa résistance 2 l'oppression autoritaire. La description des cases

sculptées dans la falaise donne figurativement la parole a la matiére brute. Le béton
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s'explique, se textualise, s'intertextualise et arrive, quelque doucement que ce soit, 2 se

reconstruire dans le référent.

Comme j’ai indiqué dans le chapitre précédent, la description est discernable
surtout au niveau rhétorique. Clest une figure macrostructurale, c’est-3-dire, une figure
qui excéde les limites de la phrase. Elle joue avec les éléments du terrain conceptuel.
Dans le roman réaliste ce jeu prend la forme d'une oscillation entre un champ conceptuel
déja assemblé dans le référent, une conception généralisée et conventionnelle (ce que
j'appelle le topic de la description) et d’autres champs conceptuels qui sont allotopiques

par rapport au topic.

Ce qui marque définitivement le texte réaliste est sa prédilection pour une
exploration du reconnaissable. Le texte descriptif-réaliste cherche 2 prendre au sérieux
la conception référentielle d’un objet situé dans I'espace. En méme temps ce texte se
propose le renouvellement et I'approfondissement sémantique du méme objet. Dans ce
geste fusionnel (la fusion du cognitif avec I'esthétique et I'expressif) on peut reconnaitre

I'imbrication du personnel et fantasmatique dans le social et le banal.

La description du roman (réaliste autant que post-réaliste) est obsédée par le réel
qui s’enfuit, le réel indicible, innommable. Qu'il soit congu comme le présymbolique de
Kristeva, comme le réel de Lacan, comme un dieu dont le nom ne se prononce pas, ou

comme une essence encore plus diffuse, ce réel est une force informe qui résiste
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fatalement au mot, a toute loi symbolisante. La description poursuit le réel fugitif surtout
12 ol son absence est le plus en évidence: dans la configuration du concret: dans une
casquette quelconque (Flaubert), dans une boite de sardines (Simon), dans la piétre case
de béton. Pour reprendre Ovide, la description, tout comme Deucalion, repense
profondément les pierres de terre et arrive 2 évoquer 'ame de la grande meére, 'ombre
maternelle de la terre. C'est un geste simultanément référentiel et esthétisant, un geste a
la fois scientifique et imaginatif qui signale le terrain o1 une distinction nette entre

matiére et esprit s'opére difficilement.

Pour reprendre I'exemple de Texaco : la case de béton figure dans le dispositif
référentiel. Elle fait partie de I'image conventionnelle du bidonville dans les pays du Sud.
Dans ce texte artistique elle devient aussi le point de départ pour une autre signification:
elle devient le site producteur de notions de <résistance>, de <progrés> et de
<espoir>. Cette pénétration conceptuelle et évocatrice de la matiére est le mouvement

archétypal de la description.

LA FONCTION POETIQUE - JAKOBSON

Jakobson utilise I'expression “fonction poétique” (1977[1934-35]: 45;
1963[1960]: 218) pour indiquer qu'un texte poétique expose sa nature autoréférentielle
au premier plan. Selon sa conception des fonctions qui sont 2 'oeuvre dans la

communication, la fonction poétique opeére de sorte que la signification du texte est
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centrée sur une réception d’ordre esthétique. La fonction poétique indique la nécessité

d’'une lecture attentive aux aspects paradigmatiques (systématiques) du texte.

Dans son article célébre, “Linguistique et poétique”, (1963[1960]: 209-48])
Jakobson schématise les six fonctions de base de la communication langagiére en ajoutant
trois nouvelles catégories (“phatique”, “métalinguistique”, et “poétique”) aux trois
catégories de Karl Bihler (“émotive” [que Jakobson nomme “expressive”], “conative”, et
“référentielle”) (Jakobson, 1963[1960]: 216). L’occasion de la présentation de cet article
fut une conférence interdisciplinaire sur le style, tenue a 'Université d'Indiana. Il n’est
pas sans intérét de noter que ce congrés convoquait non seulement des linguistes, mais
aussi des anthropologues, des psychologues et des critiques littéraires (Jakobson, 1963:
209n). Selon Greimas et Courtés, le schéma de Jakobson donne “un tableau d’ensemble
suggestif des différentes ‘problématiques’ du langage”, mais son modéle ne peut générer

“toute une théorie du langage” (1979: 151).

A mon avis, ce que le schéma manque en rigueur du point de vue de la
linguistique, il récupére en utilité pour I'analyse littéraire. En situant la poéticité d'un
texte dans le cadre de I'acte communicatif, Jakobson montre qu'un seul énoncé peut étre
considéré a partir de plusieurs angles de réception. Un poéme, par exemple, est
généralement expressif et référentiel ainsi que poétique. Sous la perspective
jakobsonienne, il n'est plus question du langage poétique, mais plutdt d’une situation

d'énonciation qui privilégie le caractére artiste (autoréférentiel) de I'énoncé. Autrement
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dit, Jakobson fait une distinction importante entre la qualité poétique d'un texte (ou son
caractére référentiel, son émotivité, etc.) et les ressources linguistiques qui y sont

employées.

I est tout a fait dans I'esprit du schéma de Jakobson qu’on peut observer la
fonction poétique 2 I'oeuvre dans n'importe quel texte. Le texte publicitaire, par
exemple, joue trés souvent avec le signifiant pour attirer I'attention du consommateur. En
1997, une campagne publicitaire 2 Montréal élevait plusieurs panneaux d'affichage qui
montraient I'image d’'une Buick accompagnée de la légende “La révolution tranquille”.
Ce calembour (qui jouait évidemment avec la nostalgie des années soixante ressentie par
une certaine génération de consommateurs) met en vedette la fonction poétique. Le
langage lui-méme attire l'attention: P'affiche s’offre comme un cas exemplaire de
I'arbitraire du signe’, de la possibilité de réorienter un signifiant vers un nouveau signifié
(ici toujours connoté de la signification initiale). On peut affirmer que la premiére
fonction de la publicité est la fonction conative (appellative) ou référentielle, mais cela

n'exclut pas I'opération de la fonction poétique.

Selon Jakobson, on distingue entre la poésie et la publicité selon la fonction

considérée comme dominante. D'aprés Jakobson, la poésie est dominée par la fonction

*Dans ce contexte de text linguistique, j'étend le sens du mot “arbitraire”. Selon la pensée de
Saussure, cet exemple du texte publicitaire serait plutst une manifestation de la nature
conventionelle du langage, le terme “arbitraire” ayant été réservé pour qualifier la nature du lien
entre signifiant et signifié au niveau du mot.
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poétique car elle affiche l'indépendance du texte a 1'égard du référent conventionnel.
Jakobson reléve ce théme dans son essai de 1933-34, “Qu’est-ce que la poésie?”:

Mais comment la poéticité se manifeste-t-elle? En ceci, que le mot
est ressenti comme mot et non comme simple substitut de 'objet nommé ni
commie explosion d'émotion. En ceci, que les mots et leur syntaxe, leur
signification, leur forme externe et interne ne sont pas des indices
indifférents de la réalité, mais possédent leur propre poids et leur propre
valeur.

Pourquoi tout cela est-il nécessaire? Pourquoi faut-il souligner que
le signe ne se confond pas avec I'objet? Parce qu'a cdté de la conscience
immédiate de I'identité entre le signe et 'objet (A est A;) la conscience
immédiate de I'absence de cette identité (A n’est pas A,) est nécessaire;
cette antinomie est inévitable, car sans contradiction, il n'y a pas de jeu des
concepts, il n'y a pas de jeu des signes, le rapport entre le concept et le
signe devient automatique, le cours des événements sarréte, la conscience
de la réalité se meurt. (:46-47)

Dans le cas de la fonction poétique c’est la logique du langage qui prévaut sur la
causalité, sur la norme référentielle, sur I'appel au destinataire, sur l'expression
personnelle du destinateur. Ce sont les associations de type sonore, graphique, et
sémantique entre les unités linguistiques qui gouvernent 'organisation du poéme. Selon
Jakobson, les rapports virtuels (paradigmatiques) entre les unités linguistiques sont de

premiére importance pour constater la dominance de la fonction poétique.

En soulignant la qualité antinomique du poéme, Jakobson porte appui 2 la
position soutenue ici. Tout texte littéraire, mais surtout le texte descriptif, dépend de
I'antinomie. Le Haiti des Arbres musiciens de Jacques Alexis est-- et n’est pas-- le Haiti
référentiel. Le mot artistique (comme tout art) est en rapport de résistance dialectique

avec |'image reque du monde. La qualité poétique de n'importe quel texte découle du fait
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que la nature asymétrique du signe est mise en évidence. Pour reprendre Karcevskij, “le
signifiant (son) et le signifié (fonction) glissent continuellement sur la pente de la réalité”
(1929:93). Le texte littéraire, et surtout le texte descriptif, se réjouit de ce dérapage:
'image déja vue de la réalité se brise en éclats métonymiques dont le rassemblement

aboutit A I'imprévisible.

LA FONCTION ESTHETIQUE - MUKAROVSKY

Au fond de mon exploration de la description est la question de son
fonctionnement global comme signe. Je me pose la question: en tant que forme littéraire,
qu’est-ce que la description signifie? La réponse générale peut étre congue 2 partir des
deux fonctions principales déja signalées: la fonction référentielle et la fonction poétique.
La description signifie, donc, une disposition interprétative par rapport au monde matériel
(fonction référentielle) et un geste esthétisant qui situe I'objet référentiel a I'écart de son
contexte conventionnel (fonction esthétique). Or, pour reprendre le mythe de Deucalion
et Pyrrha, la fonction référentielle (qui mobilise un niveau d’interprétation cognitif)
désigne des pierres, tandis que la fonction esthétique (qui mobilise un niveau
d’interprétation imaginatif ), en interprétant le méme objet, expose les os de la grand-

mére. Aussi fait-elle émerger des associations importantes d’ordre religio-culturel.

Jan Muka¥ovsky (1891-1975) entra dans le Cercle Linguistique de Prague
pendant sa premiére décennie et y assuma un rdle important dans le domaine de la

poétique (I'étude linguistique des objets littéraires). En posant les questions de poétique



80

dans le cadre de la sémiotique et de I'esthétique, Muka¥ovsky enrichit le travail de
Jakobson et établit un paralléle entre la fonction signifiante de I'oeuvre d'art extra-
linguistique et la fonction de I'oeuvre langagiére. Il expliqua les opérations sémiotiques
par le biais desquelles 'oeuvre d'art (le texte littéraire compris) peut étre congue comme

un fait social et sémiotique.

En affirmant que I'art interagit dialectiquement avec la société, Jakobson dit que le
texte poétique, comme toute oeuvre d'art, est pénétré par le temps. Une société et les
signes, linguistiques et autres, qui opérent dans le contexte de cette société font partie
d'un systéme englobant. Ce systéme fonctionne selon les modalités prescrites par des
moments historiques singuliers. Le systéme est quitte 2 tenir compte de ses propres gestes
de passage, 2 enregistrer ses propres distinctions internes. La structure du rapport entre
une soci€té et son art est incontournable, mais les produits de ce rapport (les articulations
esthétiques et leurs interprétations) sont variables. Cette position cadre bien avec la
notion de “singularisation” (ostranenie) du formaliste russe Chklovski (1965[1917]: 84)*
et avec la pensée de Tynianov (1965[1927): 120-37) qui prend pour sujet I'évolution du

systéme littéraire global.

¢Selon Chklovski effet artistique se produit la ot I'automatisme du langage est détourné. La
singularisation est la déformation du conventionnel. (1965[1917]: 84)
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Ni Tynianov, ni Mukafovsky ni Chklovski, ni moi, nous ne préchons que

I'art se suffit 3 lui-méme; nous montrons au contraire que I'art est une

partie de I'édifice social, une composante en corrélation avec les autres,

une composante variable, car la sphére de I'art et son rapport aux autres

secteurs de la structure sociale se modifient sans cesse dialectiquement. Ce

que nous soulignons, ce n'est pas un séparatisme de I'art, mais I'autonomie

de la fonction esthétique. (Jakobson 1977 [1933-34] : 45)

Muka¥ovsky développe cette notion de fonction esthétique et explique la nature
précise de son autonomie. Si Jakobson constate que le texte littéraire, quoique autonome,
entre en rapport avec la société, Muka¥ovsky se charge de préciser la nature de ce
rapport. [l commence par analyser 'oeuvre d’art comme signe. Le fait esthétique ne
réside ni dans I'oeuvre matérielle ni dans son aspect formel. Le texte littéraire (ou toute
oeuvre d'art) est reconnaissable dans sa littérarité quand il fonctionne d’'une maniére
pergue comme telle par la communauté. La fonction esthétique signale sa priorité dans
un texte quand elle affiche la logique du signifiant comme principe organisateur du texte.
Elle sert ainsi a situer le texte dans un espace privilégié ol il n’a qu'a obéir 2 ses propres
lois: le texte est devenu “autonome”. En sondant le sens que ce mot peut avoir en
linguistique, je découvre la définition suivante:

INFORM. Qui n'est pas connecté 2 un calculateur central; qui est

indépendant des autres éléments d’un systéme. (PR: 163)

Cependant, le poéme ne peut étre autonome par rapport au systéme linguistique.
Le mot poétique en tant qu'unité linguistique participe 2 plusieurs systémes: systéme

syntaxique, syst¢éme phonétique, systéme graphique, systéme discursif (textuel), systdme

générique, systéme lexical, systéme intertextuel, systéme sémantique. Le mot poétique
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n'est méme pas indépendant du systéme référentiel (I'ensemble conventionnel de signifiés
déja réalisés), car méme s'il joue avec le sens des mots, le sens conventionnel est toujours

12 en tant que point de repére.

Le mot “autonome” doit étre vu comme une expression stratégique et un terme 2
sens figuré plutdt qu'un terme technique. Dire que le poéme, I'ceuvre littéraire, est
“autonome”, c’est dire qu'on doit I'analyser comme un tout achevé, comme une entité qui
s'explique, qui n’est déterminée par aucune causalité externe. La motivation de ['auteur
ne doit pas figurer dans l'analyse. Bien qu'il y ait un lien important entre le podme et la
réalité sociale au sein de laquelle il apparatt, il ne faut pas dire que c’est la situation
historique qui détermine le poéme. L'expression “autonome” s'utilise comme arme
stratégique contre, d'un cdté, un historicisme qui ne fait qu'obscurcir le texte et, d'un
autre cdté, un psychologisme qui cherche a expliquer le texte en analysant I'étre humain

qui l'a produit.

Or, le mot “autonome” est un adjectif discrétement imagé. Les autres acceptions
offertes par le Nouveau Petit Robert parlent du “gouvernement autonome”, de la “volonté
autonome”, de la “vie autonome”. Un individu autonome est quelqu’un “[q]ui se
détermine selon des régles librement choisies” (:163). La notion d’autonomie appliquée 2

celle du langage poétique suggere une configuration cachée: 'acte poétique’ se congoit

’Je prétére ne pas utiliser le terme “langage poétique” car je le tiens pour imprécis. La distinction
poétique/ non-poétique se fait lors de 'énonciation. Du c6té du destinateur, on pose la question:
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comme l'acte langagier d’un individu doué du libre arbitre qui dénomme hors de toute
régle. L'acte poétique, dans une grande mesure libéré de maintes obligations vis-a-vis du
référent, joue avec I'ensemble de signifiés fourni 2 I'avance par Phistoire discursive vécue
par la communauté. L'acte poétique incorpore le déja vu dans une vision créatrice du
jamais vu. L'acte poétique exerce une influence sur le systéme de la langue et, ce faisant,

transforme le monde dont parle la communauté.

Dire que le langage poétique est autonome suggére que l'acte poétique est
privilégié. En ébranlant I'automatisme de I'expression conventionnelle, I'acte poétique
projette de nouvelles images sur I'écran référentiel. La conception conventionnelle est
modifiée, si infime que soit cette modification. Evidemment, I'acte poétique qui se
produit lors d'un spot publicitaire 2 grande diffusion, ou lors d'un vidéo-clip de rock,
influencera la langue et le référent, plus que ne le fera une blague entre amies ou un

poéme inédit.

Qu'il s’agisse du langage d'une description romanesque, d'un calembour, ou d’'un
slogan électoral, la fonction poétique est souvent A I'oeuvre, et le monde se refait. On

voit, donc, dans quelle mesure la notion d'un langage “autonome” se rapproche de la

quelle signification est visée par ce geste langagier? Est-ce un acte poétique ou autre? Du c6té du
destinataire, la question devient: Quelle est la fonction saillante de ce produit langagier? Est-ce
que la fonction poétique-esthétique, étant dominante, exige une interprétation esthétique ou
autre?
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notion romantique du mot poétique. Ce qui est “autonome” dans le podme, dans la
description littéraire, dans la publicité, c’est du langage originel, créateur, du langage
sauvage dans son refus de I'automatisme social. Dans la mesure qu'il est autonome, le mot

poétique est tout-puissant, car déréglé.

Aussi voit-on, au-dessous d’“autonome”, vocable apparemment neutre et
technique, des couches de sens qui suggérent que I'acte poétique est un acte 2 part. Un
langage “autonome” s’avére un langage autre qui s’'oppose au langage communautaire. La
prise de réalité qu'il véhicule vient d'ailleurs, et il s'oppose au consensus symbolique de la
collectivité. Le mot poétique (autonome) est un étranger, un marginal, un proscrit qui

arrive 2 se faire roi et a tout changer.

La fonction esthétique sert  annoncer l'altérité et I'indépendance du signifiant,
c’est-a-dire, sa nature arbitraire et transformatrice. Selon Muka¥ovsky, elle déclenche
également une opération dialectique et dynamique qui exige une interprétation
synthétique. Cette interprétation a pour tiche de répondre aux chocs, aux conflits et aux

aspirations de la communauté ressentis & un moment précis de son histoire.

Le travail de Muka¥ovsky est remarquable surtout pour le fait qu'il réussit &
situer sur un fond esthétique les questions de poétique soulevées par Jakobson. Dans la
perspective de Muka¥ovsky, 'oeuvre littéraire partage avec toute oeuvre d’art une nature

essentiellement sémiotique. La fonction esthétique fait d’un texte (ou des sons d'une



85

sonate ou des couleurs d'une toile) une oeuvre d'art. La fonction esthétique met un objet
dans un rapport particulier avec la société et opére une dialectique dynamique avec elle.
En se basant sur la sémiotique et sur la notion de fonction, Muka¥ovsky arrive 2 préciser
comment l'histoire peut interagir avec I'oeuvre d'art. Il rejette la notion que I'ceuvre est

déterminée par le temps ou par les conditions matérielles de sa production.

Toute oeuvre d'art est un signe autonome, composé: 1° d’'une “oeuvre-
chose” fonctionnant comme symbole sensible; 2° d’'un “objet esthétique”
déposé dans la conscience collective, et qui fonctionne comme
“signification”; 3° d'un rapport 2 la chose signifiée, rapport qui vise non
une existence distincte -- puisqu'il s'agit d'un signe autonome -- mais le
contexte total des phénoménes sociaux (science, philosophie, religion,
politique, économiie, etc.) du milieu donné. (Muka¥ovsky 1970 [1936]:
391)

N'importe quel objet matériel, n'importe quel texte, peut &tre utilisé et pergu
comme une oeuvre-chose. Ce n'est pas la nature de son langage ni I'apparence visuelle de
l'objet qui le rendent esthétique: c’est plutdt le fait que la communauté le reconnait
comme tel. La communauté qui interpréte le signe saisit sa signification sur le plan
esthétique. Autrement dit, la communauté (ou 'individu sensibilisé aux sentiments
communautaires) reconnait que I'oeuvre est valable, qu'elle répond au moment historique

et en fait le commentaire ou la synthése.
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Qu'il s’agisse d’'un roman réaliste (qui semble imiter en images un référent donné a
priori) ou d'un tableau cubiste ou d’une autre oeuvre 2 présentation abstraite, la
composition ne fonctionnera pas en tant qu'oeuvre esthétique, 2 moins que son interpréte
ne la reconnaisse en tant que telle. La fonction esthétique signale que la chose concrate
mérite une réception privilégiée: une réception conditionnée par la complexité du
moment historique de sa manifestation. Pour que la chose soit reconnue comme objet
esthétique, il faudra qu'elle corresponde en quelque maniére avec un désir, un besoin ou

une aspiration de la communauté.

L'objet esthétique est localisable dans cette correspondance qui a lieu dans Pesprit
individuel au point de réception. Etant autonome, P'objet esthétique doit étre vu comme
doué d’'un pouvoir exceptionnel, comme étranger a toute norme, comme contestataire et
transgressif. Aliéné, marginal, souvent difficilement catégorisable, il s'engage d’'une fagon

imprévue avec la réalité historique.

Or, une chose congue originellement comme signe esthétique peut s’offrir
éventuellement dans un contexte socio-historique sans que la fonction esthétique soit 2
l'oeuvre. Inversement, I'énoncé mille fois répété et la chose matérielle la plus banale
peuvent se ranimer lors d'une mise en scéne théatrale ou 2 I'occasion d’une exposition

dans une galerie d’art.

En parlant de I'autonomie de I'oeuvre d’art, Muka¥ovsky précise que le lien entre

I'ceuvre d'art et la réalité est d’un ordre tout autre que le lien qui existe entre un signe
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communicatif et son contexte socio-historique. La fonction esthétique, qui est la fonction
la plus frappante dans l'ceuvre littéraire, est “[...June négation dialectique omniprésente
des trois fonctions fondamentales de la langue™ (Muka¥ovsky 1970 [1938]: 396). Le
référent et la situation de I'énonciation sont impliqués dans I'opération de ces trois
fonctions “pratiques” de la langue, tandis que c’est le contexte sémantique du texte qui

joue le rdle capital 12 oii la fonction esthétique est a I'oeuvre:

La dénomination poétique differe de la dénomination communicative en
ce que son rapport avec la réalité est affaibli au profit de son enchainement
sémantique dans le contexte. Les fonctions pratiques de la langue, qui
sont la représentation, l'expression et I’appel, se trouvent, dans la poésie,
subordonnées 2 la fonction esthétique qui attire I'attention sur le signe
méme; c’est justement A la prédominance de cette fonction que le
contexte, dans la poésie, doit son importance pour la dénomination. La
fonction esthétique, comme une des quatre fonctions essentielles de la
langue, est potentiellement présente dans toute manifestation linguistique;
aussi le caractére spécifique de la dénomination poétique ne consiste-t-il
que dans un déplacement plus ou moins radical des tendances inhérentes a
toute dénomination. L’affaiblissement du rapport de la dénomination
poétique avec la réalité visée immédiatement par tout signe particulier est
contrebalancé par la faculté que I'oeuvre poétique doit a cet
affaiblissement méme, et qui est d’entrer, comme dénomination globale, en
relation avec l'univers entier, tel qu'il se refléte dans I’expérience vitale du
sujet récepteur ou émetteur. (Muka¥ovsky 1970 [1938]: 398)

Muka¥ovsky affirme que la chose remplacée par le signe esthétique est une
réponse 2 la totalité du moment dans I’expérience de la communauté. La fonction
esthétique (signalée par le caractére frappant du signifiant) exige du lecteur une

interprétation sur un plan synthétique et subjectif. Etant donné que la lectrice fait partie

® Muka¥ ovsky fait allusion ici aux trois fonctions esquissées par K. Biihler: représentation
(fonction référentielle); expression(fonction expressive, émotive); appel (fonction conative,
appellative): voir le texte de Muka¥ ovsky cité ci-dessous.
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d’une communauté, toute réponse personnelle est aussi une réponse communautaire,

jusqu'a un certain point.

Il faut souligner que la signification esthétique ne correspond pas aux
représentations particuliéres de 'oeuvre. La production/le produit de sens qu'est le
résultat de la sémiosis littéraire est une synthése 2 la fois générale et personnelle,
conditionnée par le moment historique de la réception. L'oeuvre d'art est transgressive
par définition, car le signifiant esthétique est rebelle, autre, inassimilé. Dans la mesure o1
toute parole, vue d’une certaine perspective, est influencée par la fonction esthétique,

toute parole recrée une confrontation originelle entre le lexique et 'univers des choses.

La fonction esthétique fait sentir la nature arbitraire de la dénomination et la
possibilité qu'on a de renommer et de repenser le monde. Un des aspects les plus
esthétisants de la description littéraire est la sensibilisation du lecteur  la plénitude

lexicale qui enrichit la langue. Comme le dit Muka¥ovsky:

[...]dans la science, on fixe la signification du mot-terme en le définissant une fois
pour toutes.” La dénomination émotionnelle et la dénomination poétique font
au contraire ressortir le moment du choix et rendent par la palpable 'acte méme
de dénomination exécuté par le sujet; dans les deux cas, il y a une tendance a
faire sentir que la dénomination choisie n’est qu'une des possibles; derriére la
dénomination actuelle on fait toujours entrevoir la présence virtuelle du systéme

lexical entier de la langue donnée.® (:1970 [1938]:396)

T Le contraste fait ici par Muka¥ ovsky entre la dénomination scientifique et la dénomination
poétique est trop absolu. Le systéme lexical utilisé par la science doit, lui aussi, subir des
changements. On peut parler quand méme de la préférence dans les sciences pour une plus
grande stabilité référentielle que dans la poésie. La poésie frole I'ambiguité tandis que la science
préfeére le geste référentiel précis et univoque.

* “Au fond, tout acte de dénomination consiste en une mise en relation de la réalité dénommée
avec le systéme lexical tout entier.” (note de Muka¥ovsky) Dans la méme note Muka¥ ovsky
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J'ai déja parlé de la différence entre la description “convergente” (celle qui
cherche 2 établir une seule isotopie en dominance et a réduire au minimum les allotopies)
et la description “divergente” (celle qui enrichit le topic au moyen d'un sémantisme poly-
isotopique). Ce paragraphe de Muka¥ovsky reprend une opposition analogue. La
description scientifique (3 fonction référentielle) cherche un rapport plutdt fixe entre le
mot et 'objet référentiel. La description esthétique affiche sa nature artistique en étalant
sa grande compétence lexicographique. Une des tendances caractéristiques de la
description est le goQt pour la dénomination, le goQt pour le mot dans sa variété, dans ses
associations structurables, dans ses connotations ambiantes qu'il acquiert et semble porter

avec lui, méme au sein du systéme lexical.

LE CHAMP LEXICAL LATENT - HAMON

Dans ses nombreux écrits sur la description, ou, plus exactement, sur le descriptif
(en tant qu'effet textuel), Philippe Hamon étudie principalement le pragmatique,
U'organisation structurale et le sémiotique littéraire du texte descriptif. Hamon tire le plus
grand nombre de ses exemples des textes lisibles-classiques du dix-neuvieme siécle et
démontre que “le descriptif” (effet de cumul, du juxtaposé, du débordement lexical) peut

se manifester sous forme de plusieurs sortes de mises en texte.

cite Karcevskij, “Du dualisme asymétrique du signe linguistique” (1929) et conclut par dire, “La
dénomination poétique et la dénomination émotionnelle ne font donc que déplacer dans
I'antinomie de la stabilité et de la mobilité, 'accent sur le pdle ‘mobilité’.” Karcevskij et

Muka¥ ovsky s'accordent, donc, pour dire que le signe linguistique est mobile et polyfonctionnel.
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Hamon affirme que le descriptif a tendance 2 se présenter sous forme textuelle de
description (1993:165). Cependant, selon Hamon, certains lieux textuels (ceux que je
préfére ne pas désigner comme “description”: la représentation de I'étre humain, la
représentation d'une série d’actions, la recette, la liste, le mode d’emploi) tendent eux
aussi a accueillir le descriptif:

Le descriptif peut étre d’abord appréhendé comme une tendance du texte 2

la digression, a I'expansion (amplificatio). Aussi est-ce n'importe quel

endroit du texte, n'importe quelle unité sémiologique du texte, qui peut

devenir description, déclencher I'apparition d'un systéme descriptif. (:90)

Dans la perspective d’'Hamon, on reconnait le descriptif par Ueffet de
surabondance lexicale. Le texte descriptif est typiquement érudit et prolixe, un texte qui
étale non seulement un savoir sur le monde, mais aussi une compétence lexicale certaine
chez le descripteur (le narrateur global de I'oeuvre qui se cache souvent derriére un
personnage instruit désigné porte-parole de la description). Selon Hamon, le texte
descriptif est le “lieu d'inscription des présupposés du texte” (:42), le “focalisateur local
d'un lexique” (:104), “le processus de mise en équivalence d’'une dénomination avec une
expansion” (:41). LA ou réside le descriptif s’installe aussi I'idéologie de la norme (norme
générique, norme esthétique, norme sociale, norme épistémologique, norme éthique). Ce
texte normatif est organisé par un échafaudage hiérarchique lexical: un mot ou un théme
régissant (entité que Hamon nomme “pantonyme” [:127]) devient la notion (souvent

ancrée par un lexéme in praesentia) qui garantit la cohérence et la lisibilité du texte. Cette

notion titulaire est apte & générer une prolifération de lexémes associés. Ces lexémes
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signifient souvent les parties du tout dénommé ou des éléments conventionnellement

congus comme étant en rapport de contiguité référentielle avec le topic de la description.

C'est Hamon qui propose un sens raisonné pour le terme “description” dans
Greimas et Courtés, Sémiotique: dictionnaire raisonné de la théorie du largage, 11. Etant
donné que la description en tant que procédé textuel est souvent négligée par les lexiques
spécialisés (stylistique, rhétorique, poétique, critique littéraire)’, la présence de la
définition d’'Hamon dans cet ouvrage prépare des chemins d’analyse importants, surtout
dans le cadre des discussions ot 'analyse narratologique est sur I'avant-scéne ou
présupposée. La définition offerte dans le dictionnaire de Greimas et Courtés est résumée
ainsi par Hamon:

[-..] une description peut se définir comme I'actualisation d’'unchamp

lexical latent [...] (:66)

Dans la perspective sémiotique greimasienne, “actualisation” signifie:

[...] une opération par laquelle on rend présente une unité de langue dans

un contexte linguistique donné: l'existence actuelle (“in praesentia”) ainsi

obtenue est propre 2 I'axe syntagmatique du langage. (1979:9)

Si 'actualisation est la mise en discours d’une unité linguistique (une partie du

syst¢éme de la langue), la question suivante doit se poser: est-ce qu'onaurait raison de

*Voici cinq dictionnaires spécialisés de date récente qui ont opté pour l'inclsion d’une définition
de “description”: Aquien et Molinié (1996: 130-131); Dupriez (1984: 149-151); Mazaleyrat et
Molini¢ (1989: 98); Prince (1987: 19); Rey-Debove (1979: 44). Bergez et al. (1994) offre des
définitions utiles de “hypotypose” (:119) de “caractérisation” (:39-40) et bien d’autres concepts
pertinents mais se tient coi sur “description”.
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considérer un champ lexical comme quelque chose de virtuel, une entité qui existe in

absentia?

Il est vrai que I'analyste peut, A partir d’'un corpus, rassembler des collections de
lexémes associés selon des critéres précisés. Le produit de cette opération de construction
peut étre illuminant pour le/la lexicologue, le/la sémanticien/ne et pour I'épistémologue.
Une fois construits, les champs lexicaux des discours provenant d’une période temporelle
spécifique peuvent servir non seulement la linguistique et la critique littéraire, mais aussi
I'historien/ne et le/la sociologue s’intéressant a I'idéologie et 2 la réciprocité qui existe

entre langue et monde.

Comme le dit Jean Dubois dans son introduction au Vocabulaire politique et social
en France de 1869 a 1872, 'ensemble des lexémes qui se définissent réciproquement (celui
qu'on appelle “champ” a l'instar de Gunther Ipsen et de Jost Trier):

[...] se définit par la fonction spécifique qu'il remplit dans le systéme de
communication constitué par la langue. (1962: 144)

A mon sens, la préférence de Hamon pour le terme “champ lexical” témoigne de
la perspective théorique de son travail. En tant que champ lexical (qui se distingue des
termes “champ sémantique” et “champ morpho-sémantique”, ) 'ensemble des vocables
utilisés dans un certain domaine se voit chez Hamon sous un angle plus pratique que

noologique. Le champ lexical rassemble les unités lexicales qui s'emploient dans le

' Cest a Pierre Guiraud qu’on attribue le terme “champ morpho-sémantique”.
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contexte d’une certaine pratique, lex2¢mes qui sont a I'usage dans la communication saisie

a un moment donné.

Bien que les modéles nommés “champ morpho-sémantique” et “champ lexical”
s'intéressent tous deux au signe pris dans sa totalité signifiant-signifié, ils se distinguent
en raison de deux faits: 1) le concept de <organisation en lexique utilitaire> ne fait pas
partie du sens du terme “morpho-sémantique”; 2) le champ morpho-sémantique
rassemble des unités lexicales similaires du point de vue du sens et du point de vue de la
forme graphique ou acoustique, tandis que le champ lexical met I'accent sur les termes qui
s'utilisent ensemble dans un certain domaine pratique. Le champ morpho-sémantique
s'intéresse a I'étymologie et A des rapprochements de forme et de sens. Le champ lexical
me semble étre lié 2 la pratique, 3 la communication dans un groupe social donné a un
moment circonscrit dans I'histoire. Jean Dubois parle de I'aspect forcément synchronique
du champ lexical:

[...] 'étude de cet ensemble structuré ne peut se faire qu'a un moment du

temps; les associations et les oppositions qui réunissent les différents
éléments se modifient constamment; le changement n'affecte-t-il qu'un
seul mot, la structure et les rapports peuvent s’en trouver, en certains cas,
fondamentalement transformés. Aussi devons-nous restreindre I'étude du
champ lexical 2 une période peu étendue: la notion d’état de langue se
confond avec celle d'une époque, c’est-3-dire avec celle de limites
temporelles."” La compréhension du champ se fera d’'abord dans une
perspective synchronique. (1962: 144)

Aussi voit-on que le paradigmatique et le syntagmatique s'imbriquent

inextricablement dans I'analyse des faits langagiers. Le champ lexical est un paradigme,

"R.L. Wagner, Introduction a la linguistique frangaise: 57 (note dans le texte originel).
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mais un paradigme fortement conditionné par le temps, un paradigme qui ne peut étre
construit que dans le temps et dont les transformations peuvent se lire
syntagmatiquement. A la différence des paradigmes grammaticaux, la structure d’unités
sémantiques se soumet 3 des transformations trés rapidement exécutées sous la pression
du vécu. Si la structure grammaticale de la langue résiste a des modifications, la structure

lexicale s'adapte continuellement a des pertes et 3 des ajouts de lexémes.

Rien n’empéche que le contenu du paradigme lexical (composé des membres d’un
champ lexical ou lexico-sémantique) range ses éléments selon 'axe syntagmatique.
L'emploi d'une des unités lexicales du paradigme n’exclut pas nécessairement I'emploi
d’autres. Pour que I'opposition des valeurs sémantiques soit pergue, il faut un contexte
énonciatif. C'est par I'analyse de I'usage (diachronique) de tous les lexémes de la série
(synchronique) qu'on peut arriver 3 comprendre 'organisation de leurs rapports
hiérarchique et connotatif. Et qui plus est, il peut arriver que cette organisation ne tienne

que pour un moment discursif limité,

Force est de remarquer que Hamon parle en général d'un champ “latent” plut6t
que “virtuel”. Selon le PR, “latent” signifie:

Qui demeure caché, ne se manifeste pas mais qui est susceptible de le faire
a tout moment (:1262),

tandis que “virtuel” veut dire:

Qui n'est tel qu'en puissance, qui est A I'état de simple possibilité. (:2397)
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Quand Hamon parle d'un champ “latent”, il semble parler d’'une latence dans
I'esprit du descripteur (et du descriptaire). Savoir s'y prendre avec les éléments du champ
lexical est une fonction du métier du descripteur (ainsi que du personnage “porte-
regard”). Selon Hamon, 2 celui ou celle qui décrit il faut une “compétence” descriptive
(1993: 37-83) et un vouloir-voir, -dire, -faire (:172-194) qui se rejoignent pour produire

un rendement détaillé et exhaustif de lexémes connexes.

Un individu (soit l'auteur, soit un personnage désigné) préparé a décrire doit avoir
les matiéres premiéres des champs lexicaux sur le bout de la langue. Chez cet individu il
existe un penchant pour la description qui risque “a tout moment” d’exposer dans la
chaine parlée le contenu d'un paradigme possible. Le lexéme “latent” a des connotations
médicales et psychologiques. Le mot suggére un statut immanent, tandis que “virtuel”
tend vers la notion de transcendance. Comme on le sait, Freud parle du “contenu latent”
du réve pour indiquer qu'il existe, dans I'esprit du réveur, un sens dissimulé. Le champ
lexical, latent, jouit d’'une existence immédiate dans I'esprit du sujet parlant: a 'analyste
de le rassembler et de le structurer 2 partir des informations fournies par le contexte
linguistique. Il y a, bien sfr, des paradigmes lexicaux institutionnalisés (des
nomenclatures de la technique et de la science, par exemple), mais ces ensembles de
lexémes structurés se modifient avec le temps.

Dominique Maingueneau explique la structure caractéristique du champ ainsi®:

> Maingueneau commente le concept de <champ>dans le contexte d’une discussion du terme
“champ discursif”. A mon avis, ce commentaire s'applique également a I'outil conceptuel “champ
lexical”.
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Le champ n’est pas une structure statique mais un jeu d’équilibres
instables entre diverses forces qui, A certains moments, bascule pour

prendre une nouvelle configuration. (1996:14)

Les paramétres du champ lexical sont établis par le discours référentiel, par la
communication a propos d'une réalité conventionnelle et exprimable. Les unités qui
constituent un champ lexical donné sont les vocables employés par les sujets parlants qui
discourent a propos de cette partie de la réalité. Le roman est un des textes qu'on peut
dépouiller pour établir quelques éléments d’un champ donné. La production d’un texte

romanesque donné peut bien avoir impliqué le dépouillement d’autres textes pour

retrouver des nomenclatures.

Comme la composition d'un champ lexical donné ne peut &tre figée A perpétuité,
et comme, jusqu’a un certain point, c’est le corpus qui déterminera le chamep, il est difficile
de dire qu'un texte donné actualise un champ dans sa totalité. Il est quand méme
pertinent de constater que certains mots actualisés dans un texte donné remémorent
'association conventionelle de ces lexémes, et que ce caractére conventionnel de
I’'association entre mots est un des opérateurs de la cohérence et de la redondance

attribuables au texte descriptif.

A titre de réponse 2 la question posée ci-dessus (“est-ce qu’on aurait raison de
considérer un champ lexical comme quelque chose de virtuel, une entité qui existe in
absentia?”), je dirais que, en effet, le fait langagier peut &tre vu sous un angle

paradigmatique ou virtuel. Cependant, il n'appartient pas au champ lexical d’étre un
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ensemble clos ou tout 2 fait prévisible. On ne peut pas dire avec certitude qu'un auteur

ait épuisé un champ lexical virtuel préexistent.

En reliant le descriptif a I'actualisation d’'un champ lexical, Hamon doit forcément
inclure plusieurs types discursifs dans son corpus. Les champs lexicaux sont
reconnaissables partout dans nos textes, et non exclusivement dans les textes que je
préfére désigner comme “description”. L'exemple qui suit, tiré du roman de Maryse
Condé, Moi, Tituba sorciere...Noire de Salem, offre une série de remédes naturels pour les
maladies du corps et de I'esprit. On peut facilement y identifier trois champs lexicaux:
celui des maladies, celui des matiéres curatives, celui des actions servant 2 guérir la

personne affligée:

La vieille Judah m’indiqua le nom de chaque plante avec ses propriétés.
Jai noté 1a dans ma téte quelques-unes des recettes qu'elle me révéla:

Pour se débarrasser des verrues, frotter leur emplacement avec un crapaud
vivant jusqu’a ce que la peau de I'animal les absorbe.

Pendant l'hiver, pour prévenir les ennuis causés par le froid, boire des
infusions de cigué. (Attention, le jus est mortel et peut étre utilisé 2
d’autres fins.)

Pour éviter I'arthrite, porter a 'annulaire de la main gauche un anneau fait
de pomme de terre crue.

Toutes les blessures peuvent étre soignées par les emplatres de feuilles de
choux et les ampoules par la purée de navet cru.

En cas de bronchite aigué, placer la peau d'un chat noir sur la poitrine du
malade.

Rage de dent : si possible micher des feuilles de tabac. Faire de méme en
cas de maux d'oreille.

Pour toutes les diarrhées: trois fois par jour, des infusions de mdres. (:85)
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champ des champ des parties du | champ des matidres | champ des pratiques
| maladies corps curatives guérissantes

verrues (peau] in absentia crapaud frotter

ennuis cigué boire

arthrite annulaire, main pomme de terre porter

blessures choux, navet soigner

bronchite aigué | poitrine peau de chat noir placer

rage de dent dent tabac mécher

mal d'oreille oreille (tabac) {méicher)

diarrhées mdres [boire] in absentia

La narratrice caractérise le texte cité comme “des recettes”. Inséré dans un roman,
on ne suppose pas que ce type de texte soit vraiment fiable comme recette ou mode
d’emploi: c’est une partie des discours romanesques, un texte qui joue avec le concept
d’'un texte pratique. Selon mes critéres, ce texte n'est pas une description. Il s’agit
pourtant de la possibilité de discerner quatre champs lexicaux. Une fois organisés en

tableau, les rapports paradigmatiques entre les mots émergent.

Hamon tient compte de ce phénoméne en constatant que le descriptif est
observable dans plusieurs textes types, dont le plus commun est la description. Son
analyse affirme l'existence de liens entre la recette, le mode d’emploi et la comptine
enfantine a cause de leur préférence pour la structure paradigmatique, pour la cohérence
sémique incontournable et pour la disposition sur I'axe syntagmatique des lexémes que

I'analyste peut arranger dans un champ lexical structuré.



Greimas (perspective sémiotique narrative) considere la recette comme une forme
élémentaire du récit ol un programme narratif est enchassé (1983: 157-69), tandis que J.-
M. Adam (perspective de I'analyse du discours) voit la recette comme “un simple genre de
description” (:1992[b]) . Dans le cadre de mon approche, ot la description est
considérée comme une figure macrostructurale imagée, ce texte instructif n’est pas

construit de descriptions.

LE SYSTEME DESCRIPTIF - RIFFATERRE

La notion du systéme descriptif est fondamentale aux approches structurales de la
description. Une caractéristique des plus notables de la description est la redondance
sémantique qui contribue 2 une cohérence textuelle rehaussée. On ne peut pas dire que
la cohérence textuelle est uniquement propre 2 la description, mais une fois le lieu
rhétorique “description” cerné, il est possible d'analyser les structures sémantique et

lexicale de la présentation du topic de la description.

Dans son étude sur la référence et la mimésis poétique, “Le poéme comme
représentation,” Michael Riffaterre utilise 'expression “systéme descriptif” pour signifier
'ensemble des relations intertextuelles qui opérent 2 l'intérieur d'un texte descriptif.
(1970: 417-18) Selon Riffaterre, le texte descriptif établit une sémiosis plutét qu’une

mimésis, en ce sens que la vraisemblance du texte littéraire dépend de la familiarité du
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lecteur avec les signes eux-mémes plutdt qu’entre le signe et la réalité extra-linguistique.
Riffaterre s’intéresse particuliérement 2 la productivité du “kemel word” au sein d’une
description.

Descriptive System: the network of words, phrases and stereotyped

sentences associated with one another in a metonymic relation to a kernel

word to which they are subordinate. The relations between the system's

components are regulated by the sememe of the nuclear word. The system

serves as a model for any tropological transformation of its nucleus (e.g., a

periphrasis, 2 metonymy of it), especially when a text is generated by

derivation” from that word. Any metonym within the system can become a

metaphor for the whole. If the nucleus is used as a metaphor for another

word, the system or segments of it may become a metphoric equivalent for

that word. (1990[b]: 126)

Evidemment, Riffaterre assigne au lexéme un rdle capital dans la génération et la
structuration du texte. Une des questions les plus épineuses dans I'analyse de la
description est celle du choix du niveau ot sera cerné le topic de la description. Si I'on
considére un lex¢éme (un kemel word, un pantonyme, un hyperonyme) comme la clef de
volte de la structure sémantique de la description, il y a des avantages: dans les cas ou le
topic est nommé (ou semble étre nommé) explicitement dans le texte, il est convenable

de chercher dans le séméme correspondant les sémes qui sont aptes 3 se manifester dans la

description dont il est question.

A en croire Riffaterre, au lieu d'imiter la réalité extralinguistique, le texte descriptif

établit un contexte lexical et sémantique qui est familier aux lecteurs. La description

“Riffaterre considére la “dérivation” comme la génération textuelle qui dépend de la
transformation de termes componentiels en unités plus grandes et complexes. (Riffaterre,

1990([a]: 126)
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s'achéve en satisfaisant les attentes lexicales et sémémiques du destinataire. Le
destinataire est une partie importante du jeu. C'est lui qui comble les lacunes du texte: si
les éléments principaux d'une constellation' lexicale associative s'y offrent, les termes
manquant lui viendront a l'esprit.”

Si un mot noyau s’offre in praesentia, ce vocable annonce I'idée apparemment
principale du texte. En utilisant ce lex¢éme annonciateur comme la mise au point
sémantique de la description, on élimine le besoin d'interpréter le texte pour en dégager
un topic implicite ou des isotopies pertinentes. Regardons cette description de
Maupassant tirée de Une Vie, dont le topic <le maquis> est annoncé par le lexéme
correspondant:

La route maintenant s’étendait entre deux interminables taillis qui

couvraient toute la cdte, comme un manteau.

C’était le maquis, I'impénétrable maquis, formé de chénes verts, de

genévriers, d’arbousiers, de lentisques, d’alaternes, de bruyeres, de

lauriers-tins, de myrtes et de buis que reliaient entre eux, les mélant
comme des chevelures, des clématites enlagantes, des fougeres
monstrueuses, des chevrefeuilles, des cistes, des romarins, des

lavandes, des ronces, jetant sur le dos des monts une inextricable
toison. (:79)

'* La métaphore introduite par “constellation” est utilisée par Saussure dans sa discussion des
rapports associatifs (173-75). Saussure affirme: “Un mot quelconque peut toujours évoquer tout
ce qui est susceptible de lui &tre associé d’'une maniére ou d’une autre. [...] Un terme donné est
comme le centre d'une constellation, le point o1 convergent d’autres termes coordonnés, dont la
somme est indéfinie.” (175) Chez Saussure la série associative peut se former selon une
similarité formelle, une similarité sémantique, ou selon les deux en méme temps. La structure de
la série associative semble s’organiser a partir d’'un mot génératif mais laisse indéfini 'ordre des
éléments impliqués.

" Riffaterre semble suivre Saussure sur ce point, c’est-a-dire en croyant que les éléments de la
série invoquée résident de fagon latente dans l'esprit du sujet parlant.
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Cette description offre clairement 'exemple d'un systéme descriptif. On peut dire
que “taillis” est le topic, mais c’est plutdt le lexéme “maquis” qui déclenche une expansion
métonymique. Le mot “maquis” dénote la végétation enchevétrée et touffue qui pousse
dans les régions méditerranéennes. Lieu de refuge pour les brigands en Corse, le lexéme
est connoté de <densité> et <impénétrabilité>, ainsi que de <activité humaine cachée
etillégale>." L'emploi du mot “impénétrable” comme prédication capitulaire entraine
lui-méme une série redondante qui souligne 'isotopie peut-étre la plus importante du

passage. On peut schématiser I'expansion du mot annonciateur et son aire notionnel

ainsi:
HYPERONYME: MAQUIS
parties componentielles | connotations connotations (2) activité | métaphores
espéces de végétation enchevétrement cachée corps humain féminin
chénes verts relaient entre eux ? manteau
genévriers mélant chevelure
arbousiers enlagantes toison
lentisques, etc. inextricable (dos, monts)

“En 1829, Merimée écrivait dans le conte “Mateo Falcone”,

C’est cette maniére de taillis fourré

que I'on nomme maquis. Différentes espéces d’arbres et d’arbrisseaux le composent, mélés et
confondus comme il plait & Dieu. Ce n'est que la hache & la main que I’'homme s'y ouvrirait un
passage, et I'on voit des maquis si épais et si toutus, que les mouflons eux-mémes ne peuvent y
pénétrer. Si vous avez tué un homme, allez dans le maquis de Porto-Vecchio, et vous y vivrez en
slireté, avec un bon fusil, de la poudre et des balles; n’oubliez pas un manteau brun garni d’'un
capuchon (Pilone-note de Merimée), qui sert de couverture et de matelas.” (:11-12)
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La série lexicale construite 2 partir de termes botaniques rappelle la notion
hamonionne du champ lexical latent. L'écrivain affiche sa compétence descriptive et son
souci du détail précis. Cette série nuit 2 la lisibilité du texte car, malgré son exactitude
scientifique, le lecteur moyen (voire la lectrice contemporaine de Maupassant) aurait de
la peine 2 visualiser chacune des espéces inventoriées. Etant donné que le maquis lui-

méme est clos et impénétrable, I'opacité formelle du texte convient trés bien au message.

Dans ce texte il ne s’agit pas de métonymies, car emploi des noms d'arbres, de
fleurs et d’arbustes n'est pas figuré. La figurativité du texte se trouve surtout dans
I'évocation du corps féminin. Dans le contexte d’'un roman dont l'intrigue traite d’une
liaison secréte, on pourrait répondre au point d'interrogation dans la troisiéme colonne
en pensant a cette “activité cachée” qui relie les colonnes 2 et 4 par une autre figuration

implicite.

Insister que le lexéme annonciateur est le sine qua non de la description a ce
désavantage: le fait que la notion qui semble avoir occasionné la description n’est pas
toujours retrouvable sous forme lexicale. Dans ce cas il incomberait 2 la lectrice de
proposer un lexéme précisément 12 oil le texte lui-méme a opté pour le silence. Si I'on
peut justifier la supposition d’'un hyperonyme in absentia afin de faire remarquer un champ
lexical intéressant, il me semble difficile pour autant de justifier la prétention qu'un texte
a €t¢ généré a partir d'un mot qui n'est pas 13. L'absence méme du hyperonyme du topic

(le “nom” du topic) souléve une question d'interprétation.
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Si la description du maquis se préte facilement 2 Panalyse par structure lexicale, il
n’en va pas toujours ainsi. Il arrive souvent que le lexéme annonciateur, tout en servant
de pivot descriptif,"” ne correspond ni au topic ni 2 I'isotopie prédominante de la description

dont il est question.

A titre d’exemple, voici l'incipit de Une Vie:

Jeanne, ayant fini ses malles, s'approcha de la fenétre, mais la pluie ne

cessait pas.

L’averse, toute la nuit, avait sonné contre les carreaux et les toits. Le ciel

bas et chargé d'eau semblait crevé, se vidant sur la terre, la délayant en

bouillie, la fondant comme du sucre. Des rafales passaient pleines d’'une

chaleur lourde. Le ronflement des ruisseaux débordés emplissait les rues
désertes ol les maisons, comme des éponges, buvaient 'humidité qui

pénétrait au-dedans et faisait suer les murs de la cave au grenier. (:13)

Le pivot descriptif “pluie”, auquel “I'averse” fait écho synonymique, n’est pas le
topic de la description. Je considére le topic comme la notion qui, de fagon simple et
directe, comblera la phrase, “C'est la description de " Ici ce serait, “C'est la
description de la ville” (sous la pluie, vue par la fenétre). Le pivot descriptif est donc un
des prédicats ou un des attributs de <ville>. Résoudre la question de I'isotopie

prédominante est un travail d’analyse ol on tient compte non seulement du contenu

sémique du passage descriptif étudi€, mais aussi du texte englobant.

"' J'appelle “pivot descriptif” toute unité sémantique ou lexicale qui, opérant dans le cadre du
programme narratif, sert aussi & embrayer une description. En ceci je suis le modéle du terme
“pivot narratif” de A.-J. Greimas. Le pivot descriptif, tout comme le pivot narratif, “n’est décelable
comme tel que par une lecture a rebours” (1979:281) .
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Voici un tableau des champs lexico-sémantiques les plus pertinents et de leurs

rapports au hyperonyme, mot supplée ici par I’analyste pour résumer le topic.

HYPERONYME: VILLE (LEXEME IN ABSENTIA)

parties attribution/ attribution par attribution par métonymie (2)
componentielles thématisation ligquide | métonymie (1) qui représente les humains
qui s'infiltre, déborde, la cuisine qui sont implicitement dans les maisons,
gonfle les cuisines
terre pluie bouillie ronflement
maisons (toits, averse (rafales) fondant buvaient
carreaux, murs, cave,
grenier)
rues eau (se vidant de) sucre suer
ruisseaux délayant chaleur désertes (on suppose les humains a
l'intérieur des maisons)
bouillie éponge
buvaient
ruisseaux
débordés
éponges
humidité
suer

Le topic de la description est le sujet qui “saute aux yeux”, la notion la plus

conventionnelle, un sujet plutdt prévisible. Au début d’'un roman du dix-neuviéme siécle

on s'attend 2 une description du milieu ot I'intrigue se déroulera.




106

Que I’héroine d’'Une Vie se mette A regarder une ville vue par une fenétre n’étonne
pas.” Dans ce texte, I'expression du topic, <ville>, a été minimisée de sorte que
Pattribut <inondé> s’établit en dominance. Force est de constater que I'isotopie
prédominante du texte est <liquidité>, séme qui est véhiculé non seulement par des
noms, mais aussi par d'autres parties du discours: un participe présent (“délayant”), un
participe passé (“débordés”), un infinitif (“suer”), et un verbe conjugué a I'imparfait
(“buvaient”). Que I’hyperonyme du topic n’apparaisse pas, cela nuance I'image d’une

ville inondée: c’est une ville cachée, disparue.

En soumettant cette description 2 une telle analyse, on apprécie que 'intérét que
suscite ce petit texte est créé par le contraste entre I'isotopie prédominante <liquidité>
et le topic <ville>. La description de la ville est du type composé: elle représente
plusieurs objets dans un espace circonscrit (ici circonscrit par I'angle de vision fourni par
la fenétre). L'actualisation du topic est faible, tandis que I'actualisation de I'attribut
principal est forte. C'est I'isotopie prédominante (ici différenciée de I'isotopie du
topic) qui reste en premier lieu en tant qu'opérateur de cohérence de ce morceau

descriptif.

**Pour une discussion fascinante du topos de la vue par la fenétre dans la description du dix-
neuviéme siécle, voir Hamon, 1993: 205-239.
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J'appelle description composée celle qui est caractérisée le plus souvent par une
cohérence fondée sur une isotopie attribuable soit au regard du sujet décrivant, soit 2 la
plupart des entités rassemblées. En revanche, la description simple est plutdt structurée par
la cohérence référentielle (i.e. conventionnelle) des parties du tout, par la “nomenclature”
appartenant au topic, par une exhaustivité lexicale présupposée. La description du
maquis est, donc, simple, tandis que la description de la ville vue par Jeanne est composée.
La description d’une ville, d'un bal, d’un salon, d’une rue pleine de monde est
typiquement compos€e: un espace se remplit de fagon hétéroclite. La description d'un
objet unique-- d’un outil, d'une voiture, d’'un costume-- est généralement simple: la

nature de I'objet référentiel détérmine la disposition de I'espace.

Je propose ainsi trois termes pour faciliter I'analyse lexico-sémantique de la
description. La mise en ordre des champs lexicaux aidera I'analyste a cerner et 3

différencier entre le topic, le pivot descriptif, et I'isotopie prédominante.

Le topic, unité de rhétorique, correspond a un séméme ou 2 un hyperonyme soit in
absentia, soit in praesentia. L'hyperonyme in absentia doit étre suppléé par I'analyste aprés
une lecture réfléchie de la description 2 I'étude et du co-texte englobant. Le topic est le
sujet le plus évident et conventionnel de la description et sert 3 dénommer le tout dont la
description qualifie les parties. Le topic affirme que la description a un sens référentiel,

suggére que le sujet de la description peut étre reconnu par la communauté parlante.
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L'isotopie construite 3 partir de la notion du topic peut étre considérée comme I'isotopie
la plus pertinente du point de vue de la structure discursive de la description: il faut que
la description soit toujours une description de quelque chose, ce “quelque chose” étant

construit a partir d'une base sémantique dégageable en isotopie.

L’ isotopie prédominante, unité sémantique, se congoit 2 partir de I'analyse de la
distribution des sémes récurrents dans la description. L'isotopie prédominante est un champ
sémique construit par 'analyste qui établit une notion (e.g. <liquidité>,
<impénétrabilité>) comme séme prépondérant. L'analyse de la distribution du seme
prépondérant (dont la rédondance est la plus perceptible) se fait de fagon indépendante
de celle du topic. L'isotopie prédominante peut étre endocentrique ou exocentrique par

rapport au topic.

Le pivot descriptif, unité narrative, fonctionne comme I'embrayeur de la
description. Cette notion (présentée souvent sous forme lexicale) appartient en méme
temps & la narration et 3 la description. Le pivot descriptif est souvent coextensif avec le
topic, mais on peut parfois distinguer deux unités indépendantes (e.g. le pivot <sous-
bois> est représenté sous la forme lexicale “taillis” qui est remplacé par “maquis” lors de
I'expansion descriptive). Le pivot descriptif est un lexéme ou une notion charniére qui, se
manifestant d’abord dans le cadre du récit, opére le lien entre le fil narratif et la

description.



CHAPITRE 3
CONJONCTIONS ET DISJONCTIONS

PARTIE 1 - PERSPECTIVES THEORIQUES

--Nous ne pouvons pas concevoir le langage comme débutar
par la désignation d'objets par des mots, et ensuite dlaborary
lewr organisation. En réalité, le discours n'est pas composé de
mots qui le précedent. Au contraire, les mots proviennent de
la totdlité du discours.

--Wilhelm von Humboldt, G lie Schriften.'

--On cherche des mots, on trouve le discours. On cherche le
discours, on trouve des mots. Les mots, les formes sont la
grande réverie en pieces du langage indéfinimens divisé,
Teconstitué, pour comprendre le comprendre, avoir le sens du
sens, et ne tenir que des nuées. Ainsi toutes les recherches, et
les plus savantes, ne racontent jamais que le roman du
langage, celui du continu a travers le discontinu, celui des
demeures révées en ervant a travers des ruines.

--Henri Meschonnic, Des mots et des mondes, p. 9.

La description littéraire, en tant qu’acte de langage, est le geste par lequel
I'énonciateur représente un ou plusieurs éléments d'un univers fictif (ot la question de
vérité n'est pas pertinente). La représentation de cet élément, d'une part, se conforme a
une idée conventionnelle du référent et, d'autre part, instaure une altérité a 'égard de

cette convention.

! Trad. Alain Rey 1973: 230-31.
109



CHAPITRE 3
CONJONCTIONS ET DISJONCTIONS

PARTIE I - PERSPECTIVES THEORIQUES

--Nous ne pouvons pas concevoir le langage comme débutant
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cette convention.

! Trad. Alain Rey 1973: 230-31.
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Le produit textuel de ce geste s’appelle également “description”: il s'agit d'un
texte figuré (au niveau macrostructural) ot les traces de la construction d’une altérité
sont repérables. Pour renvoyer 2 cette acception de “description” j'utilise aussi
I'expression “texte descriptif”. Quand je parle de la “figure de la description”, je mets
I'accent sur le caractére double de la description, sur I'espace difficilement pénétrable que

P'écrivain installe entre le monde reconnaissable et ses représentations divergentes.

LA DESCRIPTION, FIGURE DE L’ALTERITE

Si la lecture primitive d’'une description donnée suggére que I'image référentielle y
a été simplement enrichie, la lecture plus avertie s'apergoit que I'image référentielle (la
représentation usuelle, prévue) se situe désormais vis-a-vis de quelque chose de nouveau:
la représentation du référent se manifeste comme quelque chose de familier et d'étranger 2

la fois.

La lecture (I'interprétation) d’une description exige, 3 mon sens, une
sensibilisation 2 la figure de la description. Cette figure se batit toujours sur la base d'une
opposition entre la construction conceptuelle du topic (sémeéme associé au lexéme
corrélat, par exemple) et un réseau sémantique d'éléments étrangers. L'intérée et l'activité

de la figure s’apergoivent 12 oli les deux versions de I'image s'affrontent et interagissent.
g perg 1Y gl
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Parfois le topic est submergé, parfois ses contours conceptuels se détachent
nettement d'un arriére-fond indécis, mais, une fois analysé par le biais de la description
littéraire, 'objet cognitif désigné par le lexéme corrélat au topic s’esquisse de nouveau.
Une nouvelle ambiance connotative adhére désormais au lexéme, une ambiance qui est

susceptible d'étre transposée a d’autres textes, 3 d’autres contextes discursifs.

Considérons la description suivante d'une pendule tirée du Chevalier des Touches

(1864):

Et, précisément, la pendule se mit 3 marquer le quart aprés neuf
heures avec un bruit sec...

Cette pendule était un Bacchus d’or moulu, vétu de sa peau de
tigre, qui, debout, tenait sur son genou divin, ni plus ni moins qu’un
simple tonnelier de la terre, un tonneau, dont le fond était le cadran ou
I'on voyait les heures, et dont le balancier figurait une grappe de raisin,
picorée d'abeilles. Sur le soc enguirlandé de pampres et de lierres, a
trois pas du dieu aux courts cheveux bouclés, il y avait un thyrse
renversé, une amphore et une coupe... Drdle de pendule chez de
vieilles filles, qui ne buvaient guére que du lait et de Peau et qui se
souciaient moins que 'abbé de mythologie!

Or, presque au méme instant, la sonnette de la porte répondit au
tac de la pendule tintant avec son bruit aigrelet au fond du corridor qui
conduisait 2 la rue:

--La voici! Nous n'avons pas eu longtemps a l'attendre, ajouta le baron.

Et celle qu'’ils nommaient mademoiselle Aimée, et qui allait décider
de leur soirée, ouvrit la porte sans qu'on I'annongat, et entra. (Barbey
D’Aurevilly: 59) (J'ai mis la description en des caractéres gras; le lexéme
corvélat au topic est souligné.)

Le topic de la description, <pendule>, est signalé 2 la surface du texte par son

lexéme corrélat “pendule” qui se manifeste deux fois dans la description proprement dite
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et deux fois dans le texte englobant. On note que le lexéme “pendule” est le pivot

descriptif qui opére la transition entre le texte narratif et le texte descriptif.

Ici le méme lexéme sert de pivot une deuxiéme fois: il clé¢ la description et
redémarre la temporalité narrative. Selon I'organisation en “temps réel” du fil narradif, le
temps textuel de la description (le temps nécessaire pour décrire, raconter ou lire une
description) n'intersecte pas le temps narratif. Le “tac” de la pendule se produit presque
au méme moment que le “bruit aigrelet” de la sonnette. Le temps qu'il faut pour regarder

la pendule en détail n’existe pas sur le plan du récit.

Dans la maison des deux soeurs Touffledelys un petit groupe attend l'arrivée de
Mlle Aimée, le personnage qui narrera 'histoire du Chevalier des Touches. Dans le récit
(qui encadre un deuxiéme récit, I'histoire principale du roman), la pendule a une fonction
narrative: elle marque I'heure, signifie I'attente, rappelle le danger qui réde a cette heure,
déja signalé dans les pages précédentes. La description de la pendule, dans son ensemble,
a aussi une fonction narrative: la lectrice, ainsi que les personnages, regardent la pendule
en attendant I'arrivée prévue d'Aimée. La description fait partie d’'une stratégie narrative

qui vise 2 produire un effet de suspense chez la lectrice.

La description de la pendule, prise a son propre compte, fournit I'occasion d'une

excursion légérement parodique et ekphrastique (qui décrit un objet d’art) qui entraine



113

un commentaire de la part du narrateur. La pendule, dépourvue dans la description de sa
fonction d’horloge, devient une curiosité qui invite le regard moqueur. Avec la phrase qui
commente I'écart entre la vie sobre des deux soeurs et la symbolisation splendide et
dévergondée de Bacchus, le narrateur met en place une opposition ironique. Au moyen
de son commentaire, l'auteur insiste sur ce que la note de satire sociale dans cette

représentation soit entendue.

L'isotopie prédominante de cette description est hétérogene par rapport au topic. Le
champ lexical qui s’associe au pantonyme “pendule” est: “cadran”, “heures”, “balancier”,
“soc”. A l'instar du commentaire du narrateur, disons que l'isotopie prédominante est
<hommage au dieu du vin> dont le champ lexical pourrait se construire ainsi:

” o« ” o« ” « " o«

“Bacchus”, “dieu”, “divin”, “genou”, “cheveux bouclés” “peau de tigre”, “or”, “tonnelier”,

“tonneau”, “grappe de raisin”, “enguirlandé”, “pampres”, “lierres”, “thyrse”, “amphore”,

“coupe”.

Au moyen de la pause descriptive, le narrateur ajoute 2 la base sémantique du
texte un contexte divergent: celui de la mythologie et de son rdle dans I’art littéraire. Le
narrateur se moque des soeurs Touffeldelys en leur attribuant, sinon une vie dévergondée
imaginaire, du moins une imagination de proportions mythiques. L'histoire du Chevalier

qui suivra aura besoin de lecteurs capables de vivre dans 'imaginaire, capables de
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reconnaitre une grandeur mythique dans les faits d’étres humains appartenant a 1’époque
gra qQ PP poq

précédente.

L’altérité qui s'interpose entre <pendule> et <hommage au dieu du vin>
s'interpréte de deux fagons: d'une part, c’est l'espace ironique entre la voix narrative et
la société provinciale qu'il peint; d'autre part, c’est la différence qui va se faire sentir
entre la vie ordinaire du présent (celle menée par les Touffeldelys) et un passé (récent)
héroique. Le sujet du roman est I’'Histoire, mais c'est une Histoire teinte du littéraire, de
I'imaginaire et du mythique.” La description de la pendule fournit ainsi "occasion
d'insérer un nouveau contexte sémantique dans le texte, une réalité paralléle, mythique et

fantaisiste.

2 La description (sommaire ou étendue) d’une pendule ornementale arrive a étre un topos
littéraire mineur ol le motif du “tempus fugit” semble commenter le récit. Ici c’est la nature
légendaire du roman; ailleurs c’est plutde le “carpe diem” des amants. Voici une description d’'une
pendule tirée de Charles Demailly: “--Oui, je voulais te faire sortir de ton livre et te mettre un
journal dans les pattes!... Ah! par exemple, voila un fort bibelot... [pivot]

Cette qualification de Couturat s’adressait a une pendule dont les heures étaient
escaladées par un monde de petits Amours dont la petite bedaine de porcelaine de Saxe et les
ailes peintes passaient, devant et derriére, a travers tous les costumes du temps passé, depuis
Amour marquis jusqu’a ’Amour Diafoirus. Couturat tomba d'un air trés naturel en
contemplation devant ce peuple d’Amours {pivot-reformulé], et resta quelques moments sans rien
dire”. (Goncourt 1990 [1860]:139-40)

On notera que la nomenclature des parties fonctionnelles de la pendule est tout a fait
absente de cette description (on retiendra, peut-étre, “heures”). L'aspect ornemental de la
pendule a eu raison de I'aspect fonctionnel. La pendule fournit une occasion pour la réflexion
thématique. La description de la pendule fonctionne ainsi en miroir: c’est une mise en abyme
(parodique) des éléments thématiques de 'oeuvre.
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LES PROCEDURES DESCRIPTIVES --JEAN-MICHEL ADAM

Comme Philippe Hamon, Jean-Michel Adam aborde I'analyse de la description
par le biais du paradigme lexical. Comme j’espére avoir déja montré, le regroupement en
paradigmes des lexémes associés dans un texte donné est une démarche analytique trés
rentable: c’est ainsi que les caractéristiques des isotopies principales (surtout des
isotopies sémantiques) peuvent se laisser analyser. Parfois des isotopies grammaticales ou
sonores qui émergent d’'une telle analyse suggerent de nouvelles dimensions de cohérence,

par exemple.

Le travail d’Adam porte la méthode analytique d’'Hamon plus loin dans la
direction de I'analyse du discours. Il s'intéresse donc 2 isoler et 2 spécifier les opérations
langagi¢res retrouvables dans le champ discursif de la description. Pour Adam, la
description est un type discursif qui se distingue du récit, du texte argumentatif, de
I'explication, du dialogue (1992: 95-96). Bien que les questions que pose Adam sur la
description divergent des miennes,” il est pertinent de noter les opérations descriptives

qu'il signale.

Adam définit la description comme “un type de séquentialité régi par diverses

opérations” (1992: 95). Adam explique ces opérations et en donne plusieurs exemples

? Je m'intéresse surtout au signe descriptif comme foyer de signification, tandis que Adam se
concentre sur sa structure textuelle et ses opérations discursives.
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dans ses nombreux ouvrages portant sur la description, dont La Description (1993) et, avec
André Petitjean et Frangoise Revaz, Le Texte descriptif (1989). De plus, ses ouvrages Les
Textes: types et prototypes (1992) et Eléments de linguistique textuelle (1990a) consacrent des
sections importantes 2 I'analyse textuelle de la description. La citation suivante, qui
résume avec concision les procédures descriptives qu'’Adam considére les plus
remarquables, est tirée de L' Argumentation publicitaire (1997), ouvrage écrit avec Marc

Bonhomme:

Les procédures descriptives

Que la description prenne des formes étendues ou bréves, un répertoire de
sept opérations semble commun 2 toutes les procédures descriptives:

e Opération d'ancrage-affectation:
<a> Dénomination de I'objet de la description (tout).

e Opérations d'aspectualisation:
<b> Fragmentation du tout <a> en parties <b>.
<c> Mise en évidence de qualités ou propriétés du tout <a> ou
des parties envisagées en <b>.

e Opérations de mise en relation:
<d> Mise en situation temporelle (situation de <a> dans un

temps historique ou individuel).
<e> Mise en situation spatiale (relations de contiguité entre
<a> et d'autres entités susceptibles de devenir 2 leur tour
I'objet d'une procédure descriptive, ou entre les différentes
parties<b>.
<f> Assimilation comparative ou métaphorique qui permet de
décrire le tout <a> ou ses parties <b> en les mettant en
relation analogique avec d'autres entités.

e Opération de reformulation:
<g> Le tout <a> ou ses parties <b> peuvent étre renommés en

cours ou en fin de description.
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Les descripteurs sont libres d'appliquer ou non telle ou telle de ces
opérations et ils peuvent procéder selon un ordre de leur choix. (:126)

Adam discerne dans la description un ordre tabulaire hiérarchique régi par une
entité qu'il appelle théme-titre. L’ancrage de la description, pour Adam, a lieu 12 ol le sujet
de la description est dénommé:

[...] la dénomination agit comme le théme dans une discussion ou

une conversation et comme le titre d'un livre ou d’un article. Convenons

donc de préférer la notion de théme-titre 2 celle de dénomination et de la

considérer comme la base de I'établissement de la macrostructure

sémantique aussi bien que de la structure séquentielle (ou superstructure).

(Adam & Petitjean 1989: 108)

D'aprés Adam, le théme-titre est un nom commun ou un nom propre qui signale
“de qui ou de quoi il va étre question” (1993: 104). C'est “I'hyperonyme” (Adam &
Petitjean 1989: 111) ou “I'archilexéme” (Adam & Petitjean 1989: 109) qui établit la base
de la cohérence sémantique poussée qui est si caractéristique de la description. Ailleurs,

Adam accepte que le théme-titre peut aussi étre une unité sémantique: “une sorte de

hyperthéme” (1990a: 148) ou “un objet du discours” (Adam & Petitjean 1989: 114).

Je préfere considérer le topic uniquement comme le sujet thématique (et non pas
le nom) de la description. Ce topic se manifeste souvent 2 la surface du texte sous forme

de corrélat lexical. Dans le cadre de mon approche, le terme topic signifie une unité de
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nature rhétorique et sémantique qui peut avoir (ou ne pas avoir) un lexéme corrélat. Le

topic de la description se construit en isotopie sémantique.

Pour sa part, Hamon affirme que le pantonyme (qui semble en gros renvoyer au
méme objet que le théme-titre) est parfois un présupposé du texte:

Une description est en général centrée sur et par un pantonyme,

archilexéme ou métalexéme faisant office de terme fédérateur syncrétique

(par ex., le méralexéme paysage pour une description littéraire de nature;

ou un nom propre de personnage pour le portrait d’'un personnage; ou le

lexéme maison pour la description d’'une maison), terme 2 fonction

prospective ou rétrospective, présent ou présupposé dans la manifestation.
(Greimas & Courtés 1986: 66)

Force est de se demander pourquoi Hamon a créé le néologisme pantonyme pour
signifier une entité susceptible d’étre “présupposé” (qui n'a pas forcément besoin de
corrélat lexical). Etant un produit de la confixation,! le mot pantonyme est créé par
l'union de racines savantes. Pan- ou pant(o)- vient du grec pan, pantos, <tout> (PR:
1534); -onyme est du grec -6numos, de onoma ,<nom> (PR: 1574). L'usage suggére les
sens suivants pour le confixe pan: 1) <universel, qui touche au tout> panacea, pandémie,
panlogisme, pantographe; 2) <unité, qui embrasse 'ensemble > panafricain, panorama;

3) <qui concerne le tout entier> panaméricain; 4) <la dépendance de tous les éléments
d’une entité unique> pancalisme (“doctrine philosophique qui fait dépendre du beau

toutes les autres catégories” [PR: 1574], panaméricanisme (“systéme qui vise 2 placer

*Pour une explication de la procédure de confixation, v. Kocourek 1991: 127-29.
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toutes les nations américaines sous l'influence des Etats-Unis” [PR: 1574]); 5) <des
éléments divers rassemblés en mélange hétéroclite ou spectacle> panoplie, panmixie,

panorama, pandémonium, pantomime.

Je crois entrevoir un léger geste ludique de la part d’Hamon dans son usage de
pantonyme 1a o1, du point de vue de la structure lexicale, archilexéme ou hyperonyme ou
métalexéme aurait peut-étre suffi. La description s'étale, finalement, en spectacle sinon
pandémoniaque, du moins panoramique. A mon sens, le terme pantonyme et les
connotations de son confixe “pan-" évoquent un légér esprit barthésien,” un plaisir
éprouvé face au spectacle de I'aventure énigmatique du langage:

[...] Le récit ne fait pas voir, il n'imite pas; la passion qui peut nous

enflammer 2 la lecture d’'un roman n’est pas celle d'une “vision” (en fait,

nous ne “voyons” rien), c’est celle du sens, c’est-a-dire d'un ordre supérieur

de la relation, qui posséde, lui aussi, ses émotions, ses espoirs, ses menaces,

ses triomphes: “ce qui se passe” dans le récit n'est, du point de vue

référentiel (réel), 2 la lettre: rien; “ce qui arrive”, c’est le langage tout seul,

I'aventure du langage, dont la venue ne cesse jamais d'étre fétée. (Barthes

1981 [1966]: 32-33)

On n’a qu'a penser aux descriptions de Hugo pour caractériser la description
du roman comme le micro-univers de I’hétérogéne. La description s’avére souvent le lieu

d’'un mouvement sémantique animé sinon obséd€. Si, comme le constate Hamon, la

description est sobre et instruite, didactique et officielle, elle est aussi synthétique et

° Dans Du descriptif Hamon évoque consciemment Roland Barthes en parlant de “I'exultation
descriptive”, et du “plaisir du dérive associative” en se demandant s'il n’existe pas pour le lecteur
un “plaisir de jouer avec un stock lexical matérialisé dans un texte” (1981: 72-74).
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sémantiquement treés active. Elle dissimule sa signification, elle introduit 2 I'insu de la
lectrice des thémes non prévus, elle ajoute des détails, elle met le voile sur I'indicible pour
le rendre invisible. Bref, la description, tout en distribuant des indices pertinents au
programme narratif, agit en maitre des cérémonies qui anime et dirige une confluence

énergique d’entités disparates.

Je vois le pantonyme d’'Hamon comme non seulement I'archilexéme dont dépend
un paradigme lexical, mais aussi comme un nom qui fait bon ménage de la cohérence et
de I'activité de la totalité d’une description. Le terme pantonyme, 3 mon avis, s’applique
trés bien au lex¢me ou au syntagme qui, se manifestant au niveau de la surface du texte,
signifie le topic de la description. C'est le corrélat lexical du topic vu sous I'angle de
I'analyse lexicale du texte. En établissant un dénominateur commun pour les éléments du
champ lexical pertinent au topic, ce terme fédérateur dessine implicitement les
paramétres du texte. J'utilise le terme pantonyme pour renvoyer 3 un lexéme (ou 2 un
syntagme actualisé€) in praesentia chargé d’une fonction textuelle unificatrice dans une

description analysée du point de vue lexical.

Revenons 8 Adam. Pour ce théoricien, c'est le théme-titre qui couronne la
structure hiérarchique de la description. Selon Adam, la dénomination effectuée par un

lexéme agissant en qualité de théme-titre est précisément le moment d’ancrage référentiel.
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Le théme-titre signifie quelque chose de déja construit dans le référent, ou “dans la

mémoire du lecteur”:

[...] en créant une cohésion sémantique référentielle, le théme-titre est un

premier facteur d'ordre. Précisons, 2 ce propos, qu'il faut bien distinguer la

référence virtuelle déclenchée par I'ancrage (attente d’une classe plus ou

moins disponsible dans la mémoire du lecteur/auditeur) de la référence

actuelle (la classe construite) produite au terme de la séquence. La

représentation descriptive vient en effet renforcer (confirmation) ou

modifier (révision) les savoirs antérieurs. (1992; 85-86)

Il est intéressant de noter qu’Apothéloz, dans un article cité par Adam (Adam &
Petitjean 1989: 114) utilise I'expression classe-objet pour signaler I'idée fédératrice de la
description. (Apothéloz 1983: 5) Adam différencie implicitement sa position théorique
de celle d'Apothéloz en semblant affirmer que le théme-titre de la description se manifeste
sous forme lexicale:

[...] 1a séquence descriptive signale, au moyen d'un nom (pivot nominal

que nous appelons théme-titre qu'il s’agisse d’'un nom propre ou d’'un nom

commun) [...]. (Adam 1993: 104)

A la différence d’Adam, Apothéloz parle d’une classe épistémologique, d’'un objet

sémiotique, qu'il considére comme le corrélat de la structure discursive d'un texte.

En fait, cette distinction s’avére d'une importance capitale pour la théorie de la
description. A mon avis, il est essentiel de signaler les objets sémiotiques qui se
construisent a partir des unités sémantiques, et de sonder le rapport qui existe entre ce
niveau de structure sémiotique et le niveau de surface. La mise en paradigme des

ensembles lexicaux et d’autres unités syntagmatiques révéle beaucoup sur les tendances
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sémantiques d'un texte. Cependant, ces ensembles lexicaux servent principalement de

points de départ pour les unités de sens qui sous-tendent le texte de surface.

L'ISOTOPIE PREDOMINANTE

Selon moi, le lexéme qui sert souvent de corrélat du topic a une fonction
importante, en ce sens qu'il aide la lectrice a reconnaitre et a cerner la description.
Cependant, comme on I'a vu dans le cas de la description de la pendule ci-dessus, le
lexéme corrélat du topic peut étre trompeur a I'égard du foyer de sens principal, ou de

l'isotopie prédominante.

Il est vrai que I'analyste peut profiter du modele d’une structure arborescente
couronnée par un archilexéme: la structure met en évidence I'étendue d’une des
constellations sémiques de la description dont il est question. C'est ainsi qu'on peut
reconnaitre les paramétres d’un texte descriptif et aborder son analyse. Cependant, si I'on
emploie la structure arborescente comme la preuve de la suprématie d’un théme unique,
de la tendance monothématique de la description, on néglige 2 tort les contre-courants
de sens si caractéristiques de la description littéraire. Si faire I'analyse d'une description
exige I'établissement d'un topic, il exige également 'examen de la distribution
syntagmatique des unités de sens dont ce topic se constitue. Il exige, le cas échéant,

méme I’exclusion du vocabulaire conventionnellement li€ au topic. L'analyse doit
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inclure, 2 mon sens, I’examen des rapports intéressants entre les couches de sens

hétérogenes.

Or, je crois qu'on est malavisé de centrer 'analyse sémiotique d'une description
exclusivement sur une seule idée régissante. La description est inéluctablement
dialectique. La lecture (I'analyse) du texte descriptif exige la synthése de plusieurs idées
disparates. Le sujet doit assimiler ses prédicats et, par la suite, se transformer. La
description doit étre vue non comme une monothése, un texte organisé pour reprendre
une seule thése, mais plutdt comme une polythése, un texte ol sont construites plusieurs
idées dont la nature exacte de leurs rapports est susceptible d’étre analysée. Comme
I'affirme Jean Molino:

[... en tant que] phénoméne complexe et polymorphe, [la description] se

refuse 3 un schéma simple et unique. (1992a: 85)

Pour tenir compte de la description, on s'intéressera non seulement au topic, mais
a des objets sémiotiques qui exercent une influence sur la conception future de I'objet
référentiel. Le caractére unique de la description se pergoit précisément 12 ou s'installe
son altérité interne, I'endroit ot le topic se démene contre sa propre identité, frole le
discontinu, se définit par rapport 2 I'Autre. La description modifie le référent non-

humain en méme temps qu’elle le stabilise.
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La structure arborescente utilisée par plusieurs approches de la théorie de la
description montre la structure épistémologique de la pensée occidentale (on part d'une
classe et en dénombre les parties subordonnées): une pensée, donc, hiérarchisante. Il
n’est pas surprenant de découvrir une hiérarchie épistémologique au sein des
connaissances qui s'’étalent dans la description. Cette hiérarchie se manifeste sous forme
d’une organisation de lexémes qui révele la subordination des parties aux touts.
Quoiqu’une telle mise en paradigme des unités lexicales et syntagmatiques soi* révélatrice
a plusieurs égards, on aboutit finalement 2 une autre sorte de lecture lin€aire. L'axe
syntagmatique est mis a la verticale et chaque unité trouve sa place légitime dans la
structure: on lit de haut en bas. (Il ne s'agit pas, évidemment, d'une instance de la chaine

parlée; la systématicité en vigueur n'est pas celle de la langue.)

Jean Molino fait la critique de la notion de systéme descriptif et de sa
représentation en structure arborescente en disant qu'il ne s’agit que d'une symbolisation
d’une organisation épistémologique donnée. Molino cite Riffaterre (1970, 1972, 1979);
Hamon (1981, 1982[1973]); Ricardou (1973, 1978); Adam (Adam & Petitjean: 1989) et
Molinié (1986) comme des instances de I'utilisation de la structure arborescente et le

systéme descriptif comme point de départ pour une théorie de la description (:365).
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La schématisation proposée est un exemple parmi bien d’autres de ce que
I'on prend 2 tort pour une formalisation, pour la formulation rigoureuse
d’'une théorie qui nous ferait progresser dans la connaissance de réalités
complexes. Or, tel n'est pas le cas. En premier lieu, en effe, il ne s'agit pas
de formalisation, mais d’une pure et simple symbolisation - représentation
d’'un contenu d'un mot, par un symbole-, qui n’a d'intéréc que dans la
mesure ol elle permet un progrés dans le maniement des concepts d’'un
domaine - comme la symbolisation des proposition logiques ou des
inconnues par des lettres - ou parce qu'elle correspond 2 la classification
empirique des objets d'un champ donné - comme la classification et
Pidentification des espéces naturelles. Il ne s’agit ici ni de 'une ni de
Pautre; aucune opération n’est possible a partir de ces symboles et, par
ailleurs, nous n’avons aucune indication concernant les liens qui unissent
le théme 2 la nomenclature, les termes de la liste a leurs prédicats.
(1992b:385-86)

Une autre difficulté soulevée par I'emploi de la structure arborescente comme
modele définitif de la description découle de la nature polysémique du mot et de la nature
poly-isotopique du texte (particuliérement pour ce qui est du texte lictéraire, de la
description divergente). Dans I'histoire de Deucalion et Pyrrha, la mention des “os de la

grande mére” installe deux isotopies: celle du corps humain et celle de la terre. Dans le

rapport entre ces deux couches de sens demeure la morale de I'histoire.

La description est le lieu quintessentiel de 'interaction métaphorique, la mise en
figure du trop plat, 'ambiguisation de ’évident. La structure arborescente relégue le sens
figuré a une position subordonnée au sens “propre”, c'est-a-dire, au sens dénotatif du
lexéme corrélat au topic. Dans le texte littéraire (et ailleurs) I'intérét descriptif se

retrouve précisément dans I'espace ot deux idées incompatibles mais curieusement
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rapprochables s’affrontent. Réduire la description 2 la générativité du nom du topic, c'est

mal interpréter I'apport dynamique du texte.

Adam examine la production du texte descriptif et établit certaines opérations de
base, dont la premiére est appelée 'opération d'ancrage-affectation (Adam 1986: 168-9;
Adam 1987: 8-10; Adam 1992: 85; Adam 1993: 104-108; Adam & Petitjean 1989: 112-
116; Adam & Revaz 1989: 82-83). Adam reformule I'expression “points d’ancrage”
qu’Apothéloz a utilisée pour signifier les classe-objets dont dépendent les prédicats
descriptifs:

[...] globalement parlant, une description résulte d’'une sorte de mise en

équivalence d'unités qui ont été prélevées sur I'objet et qui sont comme

autant de points d’ancrage de prédicats descriptifs, ces derniers pouvant

eux-mémes contenir des unités qui sont susceptibles 2 leur tour de

constituer le lieu de nouveaux points d’ancrage d'autres prédicats
descriptifs, et ainsi de suite. (Apothéloz 1983: b5)

La ot Apothéloz essaie de discerner une logique textuelle ou une structure
conceptuelle du texte déja produit, Adam vise 3 nommer les étapes de la mise en discours
de la description. Aussi Adam parle-t-il de lopération d’ancrage. Pour Apothéloz
I'expression “point d'ancrage” sert 3 désigner comme 'opérateur de la description une
unité linguistique repérable dans le texte, tandis qu’Adam utilise le terme ancrage pour

signifier une procédure qui se met en jeu dans la construction d’une séquence descriptive.

Le nouveau petit Robert offre I'acception suivante pour le lexéme “ancrage”:
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2. (fin xix") Action, maniére d'ancrer, d’attacher a un point fixe. [...]o (v
1967) rc. Implantation. L'ancrage d’un parti dans la société politique d'un pays.
—* enracinement. -- Point d’ancrage: lieu (abstrait) de fixation. psvaoL

Phénoméne, effet d'ancrage. (:80)

Pour ce qui est de la structure hiérarchique du texte (le déploiement de 'ancrage
d'aprés Apothéloz), les points d’ancrage sont surtout I’ensemble composé du nom de
I’entité décrite qui renvoie 2 ses parties. Les prédicats s’attachent 2 ces “lieux de fixation”.

Chez Apothéloz, I'ancrage est un rapport textuel entre structures syntagmatiques.

Par contraste, I'ancrage semble étre, pour Adam, I'acte décisif ot I'énonciateur
déploie un signe (le théme-titre de la description) afin de se faire comprendre par son
énonciataire. Ce signe, d’une part, sera compréhensible par I'énonciataire, grace 2 sa
résidence dans sa mémoire; d'autre part, il sera en mesure de fonctionner comme
dénominateur sémantique commun pour les unités syntagmatiques chargées d’enrichir la
conception du théme-titre choisi. L'ancrage, tout comme I'affectation (c’est-a-dire, ne
poser le théme-titre qu'a la fin de la description), présuppose la possibilité de référence
générale activée par le signifiant titulaire. Que la communauté s’accorde sur la
conception générale de mots tels que “libellule”, “falaise”, “maquis”, “pendule”, cela
garantit la compréhension du moins partielle de la reformulation du sens qui seffectue au

cours de la description.

Adam affirme ainsi l'importance du geste référentiel effectué par le theme-titre:
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Avec l'ancrage référentiel, grice A la mise en place, en téte de séquence, du
théme-titre, le lecteur peut convoquer certaines de ses connaissances
encyclopédiques et les confronter 2 ce qu'il va lire. (1993: 105)

Dire que le lecteur, se servant de ses propres connaissances, va “confronter”
quelque chose dans la description pendant sa lecture, suggére qu'un processus dialectique
aura lieu au point de réception. Je considére l'insistance de Adam sur la reformulation®
comme un des aspects les plus suggestifs de sa théorie. Dans La description, Adam déclare:

La représentation descriptive a toujours pour fonction de renforcer

(confirmation) ou de modifier (révision) les savoirs antérieurs d'un sujet.

(1993: 105-106)

Je suis parfaitement d'accord pour ce qui est de la nature transformatrice de la
description. Cependant, dans les endroits ot je vois des tensions intéressantes entre
l'isotopie du topic et ses allotopies, Adam semble voir une progression nettement
schématique (hiérarchique). Lors de cette progression I'analyste peut extraire ce qu'il lui

faut pour dresser le plan (en structure arborissante) de la modification sémantique du

topic (son théme-titre).’

Pour ma part, je préfere aborder I'exploration de la description par le biais de

l'opposition entre I'identité et I'altérité qui s’y trouvent. La description ne se caractérise

® Force est d’observer que 'utilisation du lexéme “reformulation” pour signifier <révision
sémantique> entraine une collision avec I'emploi du terme, encore au champ de I'analyse du
discours, par Maingeneau. Chez lui, “reformulation” signifie une transformation au niveau du
signifiant, c’est-a-dire, pour Maingeneau, ce n'est pas une question de changement de sens, mais
plutdt de forme textuelle. Le résumé ou le tratscodage d'un text prosaique en poéme seraient des
exemples de la reformulation selon Maingeneau. (Maingeneau 1996: 69-70)

Voir, par exemple, Adam 1992: 84.
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pas uniquement par la synthése: elle est aussi échec de synthése, établissement de
polarités, insistance sur des ambivalences. La dynamique de la description est trés
variable et certainement complexe. Je suis de I'avis que I'analyse de la description exige
I'exploration des diverses instances d'affrontement sémantique. Dans les chapitres qui
suivent j'espére indiquer les possibilités interprétatives qui se présentent dans la

description une fois que les oppositions et les disjonctions de sens se révélent.

DESCRIPTION ET ENUMERATION

L'approche analytique que je poursuis affirme I'importance d’une lecture
sémiotique du texte descriptif. Les structures de surface peuvent s'adapter 2 plusieurs
types de texte, 2 plusieurs visées pragmatiques. Il n'y a pas de moyens langagiers dédiés
spécifiquement 2 la description; inversement, la description peut se réaliser a travers toute
sorte de formes grammaticales et de procédures stylistiques. En méme temps, il ne faut pas
négliger la force rhétorique qui caractérise la description littéraire. Il s'agit, en partie du
moins, d'une rhétorique alimentée par I'image. Si la description est caractérisée par son
abondance lexicale et par I'éventail de savoirs et de connaissances divers qu'elle étale, elle

dépend quand méme, d'une maniére ou d’'une autre, d'une continuité imagée.
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Si l'on croit, avec Barthes et Adam,” que le texte descriptif ne peint pas d'image
étanche, il est quand méme vrai, 3 mon avis, que la description évoque une image, méme
fragmentaire et trouée. Selon moi, le texte descriptif instaure une lutte entre des
faisceaux de valeurs opposées. L'effet du discontinu persiste dans la description (on ne
peut jamais tout dire: la description implique toujours un choix), mais c’est un discontinu
a la recherche du continu. C'est I'accession 2 l'image qui permet la perception du

discontinu. L’absence ne se fait remarquer qu’au sein du continu.

Dans la citation qui suit, je voudrais faire remarquer une distinction importante
entre la séquentialité lexicale qui arrive A constituer une description et celle qui adhére 2
un autre statut textuel, malgré certaines coincidences lexicales dans les deux textes. La
description figure dans un épisode de Notre-Dame de Paris ot Louis Xl est en train
d'enquéter sur 'augmentation des dépenses royales. Le roi, accompagné d’Olivier, le
barbier du roi (un Figaro, selon Hugo), et de deux Flamands, pénétre dans les ténébres de

la Bastille pour examiner une cage a prisonniers que le roi a fait construire:

--Attendez, mattre Olivier. Je veux voir moi-méme la cage. Vous m'en
lirez le coQt pendant que je 'examinerai. --Messieurs les flamands venez
voir cela. C'est curieux. [...]

® Adam (1993: 104) cite Le plaisir du texte: “Le modéle (lointain) de la description n'est pas le
discours oratoire (on ne ‘peint’ rien de tout), mais une sorte d'artefact lexicographique”. (Barthes

1973: 45)
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Enfin, aprés avoir franchi un demier guichet si embarrassé de serrures
qu’on mit un quart d’heure a Pouvrir, ils entrérent dans une haute et vaste
salle en ogive, au centre de laquelle on distinguait, a la lueur des
torches, un gros cube massif de magonnerie, de fer et de bois.
L'intérieur était creux. C’était une de ces fameuses cages a prisonniers
d’état qu'on appelait les fillettes du roi. ° 11 y avait aux parois deux ou
trois petites fenétres, si drument treillissées d’épais barreaux de fer
qu’on n'en voyait pas la vitre. La porte était une grande dalle de pierre
plate, comme aux tombeaux. De ces portes qui ne servent jamais que
pour entrer. Seulement, ici, le mort était un vivant.!®

Le roi se mit 2 marcher lentement autour du petit édifice en I'examinant
avec soin, tandis que maitre Olivier qui le suivait lisait tout haut le
mémoire:

--"Pour avoir fait de neuf une grande cage de bois de grosses solives,
membrures et sabliéres, contenant neuf pieds de long sur huit de 1¢, et de
hauteur sept pieds entre deux planchers, lissée et boujonnée 2 gros boujons
de fer, laquelle a été assise en une chambre étant 2 I'une des tours de la
Bastide Saint-Antoine, en laquelle cage est mis et détenu, par
commandement du roi notre seigneur, un prisonnier qui habitait
précédemment une vieille cage caduque et décrépite. --Ont été employés 2
cette dite cage neuve quatre-vingt-seize solives de couche et cinquante-
deux solives debout, dix sabliéres de trois toises de long ; et ont été occupés
dix-neuf charpentiers pour équarrir, ouvrer et tailler tout ledit bois en la
cour de la Bastille pendant vingt jours..."

--D'assez beaux coeurs de chéne, dit le roi en cognant du poing la
charpente.

--"... Il est entré dans cette cage, poursuivit I'autre, deux cent vingt gros
boujons "de fer, de neuf pieds et de huit, le surplus de moyenne longueur,
avec les rouelles, "pommelles et contre-bandes servant auxdits boujons,
pesant tout ledit fer trois "mille sept cent trente-cinq livres; outre huit
grosses équiéres de fer servant a "attacher ladite cage, avec les crampons et
clous pesant ensemble deux cent dix-"huit livres de fer, sans compter le fer
des treillis des fenétres de la chambre ou la "cage a été posée, les barres de
fer de la porte de la chambre, et autres choses..."

® Expression en italiques dans le texte original.
1'ai mis la description en gras; le lexéme corrélat au topic est souligné; les points de suspension
sans crochets sont ceux qui apparaissent dans le texte original.
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--Voila bien du fer, dit le roi, pour contenir la légéreté d'un esprit!

--"...Le tout revient 2 trois cent dix-sept livres cinq sols sept deniers."

--Pasque-Dieu! s'écria le roi.

A ce juron, qui était le favori de Louis XI, il parut que quelqu'un se

réveillait dans l'intérieur de la cage, on entendit des chaines qui en

écorchaient le plancher avec bruit, et il s’éleva une voix faible qui semblait

sortir de la tombe:

--Sire! Sire! grice! -- On ne pouvait voir celui qui parlait ainsi.

--Trois cent dix-sept livres cinq sols sept deniers! reprit Louis XI.

La voix lamentable qui était sortie de la cage avait glacé tous les assistants,

maitre Olivier lui-méme. Le roi seul avait I'air de ne pas I'avoir entendue.

Sur son ordre, maftre Olivier reprit sa lecture, et sa majesté continua

froidement 'inspection de la cage. (:445-47)

Le texte que je viens de citer comprend approximativement la premiére moitié de
ce qu'on pourrait appeler “la scéne de la cage”. Olivier continue de lire au roi dans son
cahier, énumérant les dépenses engendrées par la construction de la cage. Le roi ne cesse
de réagir A des cots et de faire semblant de ne pas entendre les cris désespérés du
prisonnier qui a été emprisonné quatorze ans auparavant et qui proteste de son
innocence. La scéne s'achéve sur le dialogue suivant:

Le roi remontait en silence 2 son retrait, et son cortége le suivait, terrifié

des derniers gémissements du condamné. Tout a coup, sa majesté se

tourna vers le gouverneur de la Bastille. --A propos, dit-elle, n'y avait-il

pas quelqu'un dans cette cage?

--Pardieu, sire! répondit le gouverneur stupéfait de la question.

--Et qui done?

--Monsieur I'évéque de Verdun.
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Le roi savait cela mieux que personne. Mais c’était une manie.
--Ah! dit-il avec I'air naif d'y songer pour la premiére fois, Guillaume de

Harancourt, I'ami de monsieur le cardinal La Balue. Un bon diable
d'évéque. (:448)

Evidemment, la force dramatique et idéologique de cette scéne reste sur la
configuration de la tension entre le roi, le prisonnier et les observateurs. Le roi n’a pas
besoin de montrer la cage per se: il fait remarquer plutdt le sort du prisonnier. En méme
temps, le roi fait spectacle de sa propre cruauté, démontre son indifférence a I'égard de la
souffrance de ceux qui lui déplaisent. Les visiteurs sont terrifiés non seulement par la
“vue” d’'un homme rendu invisible par son encaissement de fer et de pierre, mais aussi par

la dureté du roi, par son manque d’humanité.

La force illocutoire de la scéne dépend d'une opposition ironique entre deux
modes textuels: entre la description et 1'énumération. Dans la partie de la citation mise
en caractéres gras les éléments qui composent le tout (c’est-a-dire le topic, <cage>) se
manifestent sous forme imagée. Les notions de <bois>, de <fer>, de <treillis>, de
<fenétre> et de <magonnerie> sont connotées de <spatialité >, de <substantialité>,

de <contiguité> et de <continuité>.

Les mémes cinq notions (<bois>, <fer>, <treillis>, <fenétre>,

<magonnerie>) s'impliquent dans le texte énumératif qui s'ensuit. Cependant, les
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lexémes apparentés sont connotés autrement dans cette énumération.'! La force
illocutoire (la persuasion énonciative du texte) dérive de I'opposition entre l'isotopie de
<disjonction> activée dans I’énumération et les isotopies de <contiguité> et de

<continuité > qui s'établissent dans la description.

L'énumération configure une disjonction: chaque élément est un compte
individuel payé; chaque élément s’associe 2 un sujet grammatical distinct (renvoyant 3
I'artisan particulier qui a fait le travail); chaque élément a son propre moment historique.
Par contraste, la description configure une unité: chaque élément est la partie d'un tout,

d’'une image cohésive.

Nous avons affaire 2 deux champs sémantico-lexicaux, dont cinq éléments
identiques, qui s'opposent de par la nature des deux discours ot ils se manifestent. On
reléve, donc, de la partie du texte que j'appelle “description” un champ lexical engendré,
pour ainsi dire, par le pantonyme “cage”. On reconnait dans le “mémoire”
(I'énumération) un champ lexical semblable qui s'associe 2 “cage”. Dans le cas de
I'énumération, le champ est plus vaste et technique que dans la description: “solives”,

” o« "« ” «

“membrures”, “sabli¢res”, “boujons”, “rouelles”, “pommelles”, “contre-bandes”, “equiéres”,

"' Dans le texte du mémosire lu a haute voix par le maitre Ollier on constate une “énumération”.
Les parties du tout (les éléments de construction de la cage) y sont énumérées. Cette
énumération des parties est enchéssée dans une séquence de phrases qui raconte les actions
accomplies oi1 on a utilisé les parties (le fer, le bois, etc.).
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“crampons”, “clous” y sont inclus. Je suis portée a conclure que ce n'est pas la nature
déraillée ou technique d’un texte qui déterminera son classement discursif, mais plutdt la

nature des liens sémantiques qui existent entre les éléments composants.

La force illocutoire ou rhétorique de I'ensemble du texte s’organise autour du fait
que le roi refuse de voir la cage comme une chose intégrale. Outre le fait qu'il dit que
c’est “curieux” (ol on ne connait pas précisément l'antécédent de “ce”-- la cage, la
situation, la construction), le roi ne commente pas la cage (comme un tout) avant le
dénouement de la scéne. Il réagit seulement aux éléments disjoints, 3 un récit d'actions
qui lui ont coQté cher. Quand il fait référence 2 la cage, c’est sous forme de référence
presque totalement dépourvue de figurativité synecdochique: sauf pour une référence 2 la
notion de <restriction> entrainée par “contenir”, les références du roi sont dénotatives

et font signe des éléments de construction:

--D'assez beaux coeurs de chéne, dit le roi en cognant du poing la

charpente. [...]
--Voila bien du fer, dit le roi, pour contenir la 1égéreté d'un esprit. (:446)

Le comportement discursif du roi suggére qu'il ne se préoccupe guére du
fonctionnement de la cage. Dans sa perspective arrogante, insensible et égoiste, la cage

est sans aucune importance sauf pour son impact sur la bourse royale. D'aprés sa pensée
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et d’aprés le mode textuel avec lequel il interagit (le mémoire), la cage n'est pas un tout

intégré. Les éléments de construction de la cage ne fonctionnent pas ensemble.

Par contraste, il est d'un intérét urgent pour le prisonnier que ce soit une machine
de laquelle il n’arrive pas A s’échapper. Qu'il ne puisse voir par les fenécres ferrées lui est
d’'une importance capitale. Dans la perspective du prisonnier, comme dans la perspective
des visiteurs, la cage occupe un espace et remplit une fonction en tant qu’ensemble. C'est
une chose qui se voit, qui punit, qui enferme. La description de la cage crée une image,
une image dotée d’assez de force persuasive pour résister 2 la désagrégation maniée par

I"énumération.

Dans la textualité qui produit cette scéne la description s’'oppose A I'énumération.
Cette opposition réflete I'opposition entre les sentiments du roi et ceux des autres
personnages. Le roi répond A I'énumération d’'une série d’évenéments discrets, tandis que
les visiteurs et le prisonnier réagissent a la cage en tant qu'entité intégrale posée par la
description. Aussi les deux modes de discours distincts miroitent et renforcent-ils une
opposition ironique saisissable sur le plan sémantique. A mon avis, I"énumération est un

mode discursif qui se distingue de la description et non pas une déscription élémentaire.

Il n’est pas sans intérét que 'objet décrit contient une Ame humaine. La

continuité nécessaire pour que un objet se prenne comme une description est souvent
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renforcée par une connotation anthropomorphique. Chez Hugo, comme ailleurs, la
description s'avére le lieu de production d’une image vivante et actantielle, sinon
humanisée. Dans 'analyse de la description, la question du réle de 'image est
fondamentale. Je poursuivrai la question de continuité dans la partie du chapitre qui suit,
oll j'examinerai le terme “parataxe” qui est souvent a I'usage 12 ot I'on cherche 2

caractériser une textualité, soit dans une description soit dans un autre lieu textuel.
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PARTIE I - LA PARATAXE, LE PARATACTIQUE
Une mise au point terminologique et stylistique

La critique littéraire contemporaine dispose d'une grande richesse terminologique
et conceptuelle provenant non seulement de la poétique et de la rhétorique
traditionnelles, mais aussi de plusieurs branches de la linguistique. La lexicologie, la
phonétique et la phonologie, la syntaxe, la pragmatique, la morphologie, la sémantique, et
la poétique (structurale) figurent parmi les domaines qui ont beaucoup contribué au
vocabulaire de la critique. Cette diversité terminologique est devenue la ressource vitale
de ce que Georges Molinié appelle “le vaste mouvement herméneutique de notre période”

(1986:9).

Bien que ce processus d’emprunt terminologique ait ouvert des chemins d’analyse
importants et révélateurs, I'emploi dans la critique littéraire de termes opérationnels pour
la linguistique entraine des difficultés considérables. Dans les sources terminologiques
auxquelles puise la critique littéraire il y a une prolifération de synonymes partiels en
raison des chevauchements de sens entre des termes arrivés de différents domaines.
Notons aussi I'emploi figuré (souvent analogique ou métaphorique) des termes transposés
a une nouvelle grille d’analyse. Par exemple, I'emploi du terme “syntaxe” dans la langue
de la narratologie est analogique par rapport 2 la terminologie de la grammaire de la

phrase. Le probléme fondamental découle du fait que chaque discipline voit dans le
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méme événement langagier un objet d'étude particulier. Du reste, I'arrivée d’une
nouvelle approche théorique ajoute souvent au lexique une suite de néonymes visant a

préciser les nouveaux objets d'étude.

Une des tiches principales de la stylistique est d’établir ses propres objets d'étude
et de relever la structure des rapports entre les diverses ressources expressives autorisées
par la langue. Il s’agit d'un va-et-vient méticuleux entre les faits textuels et les
terminologies déja en usage (vocabulaire de la rhétorique, vocabulaire de la versification,
vocabulaire de la pragmatique, etc.) pour cerner et nommer les unités de style pertinentes.
Clest grice aux recherches en stylistique ou en sémiostylistique telles qu’entreprises par
Roman Jakobson, le Groupe p, Philippe Hamon, Dominique Combe ou Georges Molinié
qu'on peut commencer de tenir compte du style individuel dans ses rapports au systéme de
lalangue. Ces recherches préparent le terrain pour sonder la signification d’une seule

démarche stylistique considérée 2 partir de nombreux textes.

Autrement dit, une conception structurale du style permet la comparaison entre
plusieurs textes au niveau discursif dans les perspectives énonciative, sémiotique et
pragmatique. Les types discursifs et les figures de rhétorique peuvent ainsi étre considérés
comme des signes opérant au niveau de I'énonciation qui font implicitement référence a
d'autres discours. On peut méme parler de la configuration de I'énonciation 3 travers des

figures dont les traces sont reconnaissables dans les faits de style.
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J'étudierai maintenant plusieurs exemples de la parataxe et du paratactique dans
trois courts textes fictionnels. Je voudrais déterminer l'effet stylistique de la parataxe, non
spécifiquement dans l'instance de la description, mais en général pour ’étude linguistique
du texte. Pour ce faire, je chercherai les éléments essentiels 2 la définition du terme
“parataxe”, tout en constatant les désaccords entre les définitions déja disponibles.
Ensuite, je regarderai le corpus de contes choisis afin de voir 'occurrence de la parataxe
ou du paratactique et pour relever l'effet de la parataxe sur I"énonciation. Jlindiquerai la
maniére dans laquelle la construction de la parataxe sert 2 configurer le discours au

niveau de 'énonciation.

Dans le contexte de I’analyse (toujours synchronique) de la grammaire, le terme
“parataxe” porte sur la syntaxe de la phrase. Selon Lucien Tesniére, la parataxe est une
structure “coordonnée”. Le terme parataxe renvoie au rapport de coordination qui existe
entre des termes au méme niveau de la hiérarchie des connexions syntaxiques. Congue de
cette maniére, la parataxe est un objet syntaxique car elle est vue selon sa position dans
I'analyse hiérarchique structurale. Elle est aussi un objet sémantique, car c’est la
compréhension de la phrase qui permet la distinction entre la subordination et la

coordination.
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Dans la perspective de Tesniére, le terme “parataxe” n’est pas en rapport
antonymique avec le terme “syntaxe™: les termes qui s'opposent sont “parataxe” (la
coordination) et “hypotaxe” (la subordination, ou rapport de dépendance dans I’analyse
syntaxique). Croyant que la coordination est déterminée selon des critéres sémantiques,
Tesniére constate que la structure de la parataxe peut exister avec ou sans marque
morphologique. Ce linguiste déconseille de voir la structure de la parataxe 13 ot il s’agit
plutdt d’hypotaxe:

La plupart des exposés sur la parataxe sont viciés 2 la base parce que, faute

de faire la distinction entre la parataxe, fait syntaxique, et son marquant,

fait morphologique, ils confondent constamment la parataxe avec

I'hypotaxe sans marquant. (:319)

S'il y a des rapports de subordination implicites entre les unités juxtaposées, il
s'agira d'une instance de hypotaxe, méme si les marqueurs morphologiques de
subordination ne sont pas présents. Pour Tesniére, la parataxe est déterminée selon les
rapports sémantiques mis en jeu, non selon I’évidence morphologique. A titre d’exemple,

voici une phrase tirée de Gil Blas:

Je veux vous donner un valet, un domestique fidele, un gargon sage, en un
mot, un homme de ma main. (Lesage: 57)

Les noms “domestique,” “gargon” et “homme” sont subordonnés a “valet”, puisqu'ils
figurent dans les syntagmes qui modifient “valet” et en dépendent syntaxiquement. Ce
sont des critéres sémantiques qui indiquent une série de noms en rapport d’apposition: 1)
ces noms sont des synonymes partiels; 2) les adjectifs qui modifient “domestique” se

rapportent aussi au mot “valet” (c’est effectivement un valet “fidéle” et “sage™); 3) le
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syntagme “en un mot” entraine le résumé “un homme de ma main”, expression élogieuse
qui couronne la série. C'est une instance de I'hypotaxe et non de la parataxe.
Eventuellement, dans une structure pareille ol s’emploient d’autres noms dont les
rapports sémantiques sont moins évidents, on pourrait arriver 3 une instance de la
parataxe. Une autre dimension du probléme découle du fait que les rapports sémantiques
se développent dans un contexte transphrastique. La syntaxe dont parle Tesnidre se

limite a 'analyse de la phrase.

Quoiqu'il en soit, dans I'optique de Tesniére il n’est pas possible de faire I'analyse
syntaxique sans tenir compte des rapports sémantiques entre les unités d’analyse. Pour
comprendre une phrase il faut saisir les connexions implicites entre les mots:

9.-- Construire une phrase, c’est mettre la vie dans une masse amorphe de

mots en établissant entre eux un ensemble de connexions.

10.-- Inversement, comprendre une phrase, c’est saisir I’ensemble des

connexions qui en unissent les différents mots.

11.--Clest d'ailleurs la notion de connexion qu’exprime le nom méme de la

syntaxe, en grec “mise en ordre, disposition”. (:12)

Je crois cette conception de la syntaxe utile pour I'examen de la parataxe. Pour
comprendre la structure compléte d’'une phrase (et, 3 mon sens, la structure d'entités
textuelles encore plus grandes), il est nécessaire de reconnaitre, avec la communauté
linguistique au sein de laquelle la phrase se produit, qu'il existe des rapports implicites et

profonds entre les mots qui s’enchainent. A mon sens, I'utilité du terme confixé

homogene “parataxe” se trouve dans le confixe régissant -taxe (gr. taxis <ordre>) qui
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cadre avec la série de termes techniques “syntaxe”, “hypotaxe”, “hyperhypotaxe”. Le
terme “parataxe” fait référence 2 un ensemble d'éléments similaires du point de vue
grammatical qui s"arrangent dans un rapport de coordination sans ou avec marques

morphologiques de coordination.

Le terme “parataxe” est un terme de rhétorique ainsi qu'un terme de syntaxe,
mais méme dans la perspective rhétorique il est essentiel que la question de syntaxe soit
retenue. Le terme “parataxe” suggére la présence de rapports d'ordre grammatical et
sémantique qui sont globaux et profonds. Par contraste, “juxtaposition” (terme offert en
guise de synonyme ou de synonyme partiel de “parataxe” dans plusieurs lexiques, dont
Arrivé [:469], Dubois [:356], Galisson et Coste [:304, 399-400]) souligne I'importance de
la disposition linéaire des unités d'analyse. Il y a du paradigmatique et du répétitif A
discerner dans la parataxe, ce qui porte 2 croire qu'il existe des similarités entre la
récursivité de cette construction et la forme poétique. Comme on le sait, Roman
Jakobson constate que “la fonction poétique projette le principe d’équivalence de I'axe de
la sélection sur l'axe de la combinaison” (:220). Cette observation suggére qu'il sera utile
si 'analyse textuelle dégage les équivalences (isotopies sémantiques, conformités
grammaticales et morphologiques) qui opérent la cohésion de la série de la parataxe. La

juxtaposition n’est pas le seul rapport entre les unités de la construction paratactique.
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La grammaire d'aujourd’hui: guide alphabétique de linguistique frangaise de Michel
Arrivé, Frangoise Gadet et Michel Galmiche présente le terme “parataxe” comme un
terme de rhétorique, tout en retenant la notion de la grammaticalité de la construction.
Cependant, selon ces auteurs, c’est plutdt le terme “juxtaposition” qui s’emploie dans
'analyse grammaticale :

parataxe

Terme de rhétorique, caractérisant ce que sur le plan grammatical on

appelle la juxtaposition ou la coordination, par opposition 2 I'hypotaxe ou

subordination. La parataxe peut comporter un mot de liaison (il pleure car

il a faim: c’est une coordination), ou ne pas en comporter (il pleure, il a

faim: on parle alors d'asyndete), le lien logique n'en est pas moins présent.

La parataxe est caractéristique de I'oral, ou, soulignée et explicitée par

I'intonation, elle est plus fréquente qu'a I'écrit. Certains auteurs opposent

abusivement la parataxe 2 la syntaxe, ce qui a I'inconvénient de laisser

entendre que la parataxe ne reléverait pas de la syntaxe. (:469)

Cette définition insiste sur la nature syntaxique de la parataxe, méme si les auteurs
semblent préférer le terme “juxtaposition” pour la linguistique, terme auquel ils
consacrent une douzaine de paragraphes (:360-61). A la différence de ceux (Dubois,
Mounin, Mazeyrat et Molinié, Galisson, Dupriez) qui soutiennent que la parataxe
n'incorpore aucun mot de liaison, Arrivé, Gadet et Galmiche s’accordent avec Tesniére
et d’autres théoriciens (Rynell, Bergez) qui affirment que la parataxe peut se réaliser sans
ou avec marque de coordination. A mon avis, il est convenable de parler éventuellement

de la “parataxe asyndéte” en tant que sous-catégorie de la parataxe, c'est-a-dire la

parataxe sans marque morphologique de coordination.
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En parlant du “lien logique”, Arrivé, Gadet et Galmiche font référence (comme le
fait Tesniére) aux éléments sémantiques implicites dans la construction. Soit dit en
passant, les exemples donnés (il a faim, il pleure/Jil pleure car il a faim) comportent des liens
logiques, mais ces liens ne sont pas forcément identiques. Le premier exemple exige une
réponse interprétative pour postuler la causalité. Sans contexte textuel ou contexte
énonciatif, il est impossible d'établir le lien logique précis (s'il y en a un) qui a été

supprimé.

Arrivé, Gadet et Galmiche signalent un lien entre parataxe et oralité. Ce lien est
retrouvable a plusieurs endroits. D’abord, il y a la possibilité de deux propositions mises
en rapport a cause de la courbe mélodique notée par Mounin (:248) et par Imbs (:955).
Crystal note que l'intonation et la ponctuation, en combinaison avec la juxtaposition,
servent 2 lier les éléments de la parataxe (:221). Dupriez observe que dans la langue

parlée le geste s’emploie souvent pour remplacer un mot qui fait défaut (:329).

Or, c’est grice aux connaissances partagées dans une communauté donnée que
I'implicite se transmet. Dans la littérature orale, I"énonciation se caractérise par une
réciprocité intime entre la figure implicite du destinateur et celle du destinataire. Qu'il
s’agisse d’'un poéme épique dont les détails sont déja bien connus chez les auditeurs ou
d'un conte ironisant dont le mauvais sort du héros est tout 2 fait prévisible, la lictérature

orale se caractérise typiquement de I'implicite, du non-dit, du supprimé. L'histoire se
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comprend quand méme. Ces omissions supposent un sentiment de connexion
communautaire sinon une complicité entre le raconteur/la raconteuse et son public. La
parataxe caractérise la littérature orale traditionnelle. Aussi est-elle un des moyens dont

disposent des auteur(e)s contemporain(e)s pour représenter l'oral dans le texte écri.
P PO po P

Du point de vue de la rhétorique ou de la stylistique, la parataxe est une figure qui
porte sur la syntaxe. Pour suivre la terminologie de Mazaleyrat et Molinié, la parataxe est
une “figure microstructurale de construction” (Mazaleyrat et Molinié:78). Molinié est de
P’avis que les figures microstructurales de construction (c’est-a-dire les figures isolables qui
dépendent des aspects syntaxiques du discours) “conditionnent le modele discursif en
fixant un mode particulier d'énonciation” (1986: 105). Rhétorique générale du Groupe p
classe la parataxe comme une “métabole” ou figure de rhétorique. Selon ce schéma, les
opérations de la parataxe qui portent sur la syntaxe sont appréciables sur le plan de
Pexpression (:49). Pour l'utiliser dans le cadre de P'analyse littéraire, le terme “parataxe”
est pris dans sa qualité de terme de rhétorique. La parataxe se reconnait 3 partir de son

caractére sémantico-syntaxique, mais elle est chargée de figurer I'énonciarion.

Si le terme “paratactique” n'est pas tout 2 fait absent des lexiques de la rhétorique
et de la stylistique, il y est certainement rare. Il figure comme une remarque dans la
définition de “parataxe” dans le TLF (Imbs: 955), mais Le Nouveau Petit Robert n'en fait

pas mention. [l est intéressant a noter que Tesniére utilise 'adjectif “parataxique” (:314)
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et 'adverbe “parataxiquement” (:315) pour traiter des questions d’ordre grammatical. Si
I'on sepermet de suivre le modeéle de la paire lexicale pertinente “syntaxique”/
“syntactique”, dont les deux parties portent respectivement sur la grammaire et sur la
logique (Robert:2193), on a droit de réserver le terme “parataxique” pour les études

exclusivement syntaxiques.

Le terme “paratactique” s’emploie assez souvent dans la critique littéraire. J'en
cite deux occurrences. La premiére, tirée de la traduction frangaise de Mimésis: la
représencation de la réalité dans la littérature occidentale d’Erich Auerbach, fait partie de
'analyse d'un fabliau versifié écrit en vieux frangais au treiziéme siécle:

Bien qu'il ne soit pas facile de déterminer le dialecte de ce fabliau (Rohlfs

penche pour le parler de I'lle-de-France), le ton de la conversation est bien

moins stylisé et plus populaire que chez Boccace; il reproduit fidelement la
maniére dont parle le peuple et le bas clergé qui en fait partie; la phrase

est paratactique, entrecoupée de questions et d’exclamations, pleine, et

méme surchargée, de tournures populaires. (:221)

La deuxi¢me occurrence reléve de I'ouvrage d'Hamon, Du descriptif:

Mais la description est, nous semble-t-il surtout, la conscience

lexicographique de I'énoncé. Le fait qu'elle puisse prendre aisément la

forme du catalogue ou de 'inventaire, c’est-3-dire de formes paratactiques,

montre bien sa relative indépendance par rapport 2 toute “syntaxe”. (:42)

Dans le contexte du discours de la critique littéraire ou de la stylistique le terme
“paratactique” semble signifier un effet stylistique. Dans la citation d’Auerbach, le terme

“paratactique” s’associe 2 la représentation du parler populaire. Auerbach parle ailleurs

de la Bible (:70-76) o1 le paratactique s’associe 2 un style sublime et mystérieux.
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L'implicite devient l'ineffable. Il parle également des événements de I’Ancien Testament
“détachés de leur contexte historique et interprétés figurativement....; les figures sont
juxtaposées paratactiquement, comme sur les sarcophages de la fin de I'antiquité” (125-
26). Pour Auerbach, le paratactique devient plus qu’un effet de style: c’est une maniére
de conceptualiser la réalité. Pour la pensée paratactique la vie phénoménale ne se préte
pas a linterprétation “horizontale”, c’est-a-dire causale. Auerbach utilise le terme
“paratactique” (et parfois “parataxe”) au sens métaphorique. Il compare un procédé
syntaxique 3 une maniére de conceptualiser la succession d’événements dans la vie. La

vie, tout comme la parataxe, n'est pas raisonnée, ne s'explique pas.

Dans la citation d’ Hamon le paratactique semble s’opposer a la syntaxe. Hamon
discerne dans la description un “effet de liste” (:54), un “découpage” (:57), “la mise en
ordre et la distribution rationalisée d'un lexique” (:57). Le descriptif, caractérisé en
grande mesure par le style paratactique, participe a ce qu'il appelle “I’esthétique générale
du discontinu” (:58). Hamon associe le paratactique au style “syncopé” de I'écriture
artiste du dix-neuviéme siécle. (Bergez, Géraud et Robrieux parlent 2 leur tour de la
parataxe dans le “style coupé” du dix-huitiéme siécle, style qui caractérise, selon eux, la
“vie décousue” des personnages marginalisés [:161].) Hamon met I'accent sur 'aspect

paradigmatique du champ lexical comme caractéristique du texte descriptif:
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Le style syncopé, paratactique, la composition par alinéas brefs ou par
phrases “en éventail” (Cressot) de I'écriture artiste du XIX" siecle
constituent sans doute I'un des meilleurs diagramme [sic] de cette

tendance dans la mise en phase de la déclinaison lexicale (la succession de
mots séparés par une virgule) et de la dérive métonymique (succession de
“détails”; énumération des parties juxtaposées d’'un méme tout). (:58)

Pour Hamon le paratactique se distingue nettement du parataxique (au sens

tesnerien) car selon lui le paratactique semble signifier précisément le manque de

connexions horizontales entre les termes de la série.

A mon sens, il est toujours dangereux pour I'analyse textuelle de supposer que I'axe
de la sélection (qui appartient 2 la langue, une abstraction) prime sur I'axe de la
combinaison (du langage actualisé, de la parole). Une parataxe est une mise en ordre
consécutif de plusieurs entités coordonnées (de mots, de syntagmes, de propositions, de
phrases) qui s’enchainent dans le temps. Entre les connexions possibles on compte des
exemples d’ordre phonétique (par ex., I'allitération), pragmatique (par ex., une série qui,
du point de vue de la réception, commence par le familier et se termine sur le bizarre) et
sémantique (par ex., des isotopies globales qui établissent la cohérence et I'épaisseur

sémantique du texte).

Chez Hamon, alors, ainsi que chez Auerbach, le terme “paratactique” s’emploie
souvent figurativement. Pour la stylistique et la critique, le terme “paratactique” signifie

non seulement les “propositions juxtaposées sans outil de coordination ou de
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subordination” comme le constate le TLF (Imbs: 955), mais plusieurs conditions
discursives telles que l'entassement, la confusion, le déréglement, le désordre, la naiveté,
’hébétude, la réciprocité communautaire, 'ironie et ainsi de suite. Passons aux contes
pour examiner quelques exemples de la parataxe, figure microstructurale de construction

qui, selon Molinié, fixe “un mode particulier d'énonciation” (1986:105).

Mes recherches abordent la parataxe par le biais de son fonctionnement dans le
texte littéraire. Je considére le jugement sur la littérarité d’un texte donné comme une
question essentiellement pragmatique. Un texte qui se définit comme “roman” ou “conte”
ou “poéme” s’adresse 2 un public qui, a son tour, cherche une oeuvre poétique ou
fictionnelle plutdt qu'un mode d'emploi, un livre de cuisine ou une carte routiére. S'il
existe un style “paratactique”, il va signifier autrement dans un roman de Marguerite
Duras que dans un télégramme. Je considére la parataxe comme une série de mots, de
syntagmes ou de propositions entre lesquels il y a de la coordination plutdt que de la
subordination, surtout sur le plan syntaxique. Ainsi congue, elle fait partie du langage de

tous les jours. La parataxe est une des ressources discursives de la langue.

Le texte 3 dominante paratactique se distingue du texte 3 dominante
hypotactique. Ce choix stylistique est un signe au niveau de I'énonciation. Recueillir les
significations de la parataxe les plus probables 2 travers les si¢cles et les genres est un

travail de trés longue haleine. Ici je tAche de reconnaitre la parataxe dans trois contes
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d'expression frangaise et de caractériser la signification de cette figure de style dans ces

textes.

Le premier texte s'intitule “Dit d’Anne aux longs cils”. Ce conte figure dans le
recueil Romancero aux étoiles de Jacques Stéphen Alexis. Les textes fictionnels d'Alexis
sont lyriques, exubérants, riches en vocabulaire et en détails culturels. Son projet
d’écriture se fonde sur le besoin de représenter et d'entrelacer plusieurs aspects de la
culture haitienne. “Dit I’ Anne aux long cils” utilise des thémes et des motifs narratifs du
conte oral traditionnel pour faire I'éloge de I'histoire et de l'esprit du peuple haitien. Ce
conte 2 logique mythique est effectivement une rhapsodie décousue sur le geste poétique
et sur ses rapports intimes avec I'amour, le corps et la nation. Chez Alexis la parataxe sert
3 introduire discursivement les notions du sublime, de I'abondance et de la dérive

inconsciente, onirique et archaique.

Le personnage qui est chargé de la narration du conte dit 2 ses lecteurs qu'il a
recueilli parmi les gens haitiens diverses versions de 'histoire de la naissance merveilleuse
d'Anne aux longs cils. L'exemple de la parataxe qui suit est une sorte de fusion de toutes

ces histoires des origines mythiques d'Anne:
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Caillou rose, cri de cricri, poil de cométe, scarabée, rayon d’argent, sucrin,
clin d'oceil d'enfant malicieux, poisson-docteur, rire de clochette, pétale de
lune, écaille d’arc-en-ciel, lézard enchanté furent les peres '’ Anne aux
longs cils et sa mére, une pépite d'or, une écrevisse, une escarbille de silex,
une joie ancienne, une poussiére de charbon, une poule-a-jolie, une
chanson d'avril, une goutte de lait, une “maitresse-de-"eau” [Nymphe des
eaux--Note dans le texte.] morte d'amour. (:54)

[l s’agit de deux séries a coordination implicite qui sont coordonnées elles-mémes
de fagon explicite (en vertu de la conjonction “et”). Ce sont alors deux constructions de
parataxe asyndéte qui sont elles-mémes en rapport de parataxe (avec marque
morphologique). Les parataxes du type asyndéte sont composées de noms et de syntagmes
nominaux. A l'intérieur des syntagmes il y a des rapports hypotaxiques: du point de vue
de la syntaxe, le rapport de parataxe regarde, strictement parlant, la coordination entre
les noms qui fonctionnent comme le sujet grammatical du verbe “furent”. Le verbe est
supprimé lors de la deuxiéme série. La parataxe englobante incorpore la coordination des
deux propositions. Du point de vue de la rhétorique, on peut constater tout simplement
qu’on peut isoler trois exemples de parataxe, dont deux au niveau du syntagme, un au

niveau de la proposition.

Pour saisir I'effet stylistique de la parataxe dans cet exemple, il faut d’abord noter
I'élan lyrique du paragraphe. Comme le constate Michele Aquien, la poésie moderne se
caractérise par la “présence presque constante de 'asyndéte et de la parataxe” (296). Le

paragraphe se lit comme un poéme: la structure compacte de la prose propose et méme
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impose une fusion d'images difficilement réconciliables. Or, 3 contre-courant de la
lecture “verticale-paradigmatique” du paragraphe (lecture récursive, poétique), cette
parataxe en prose insiste sur la lecture “horizontale-métonymique” (lecture progressive,
prosaique). Le paragraphe suggére, d'une part, qu'Anne réunit dans sa personne toutes
les qualités disparates appartenant a ses multiples parents. D’autre part, les entités
supposées d’avoir engendré Anne se maintiennent de fagon indépendante, isolées entre

virgules, chacune de caractére évidemment unique.

Ce qui reléve de I'analyse de la prose alexienne et de ses structures paratactiques
est une préférence chez Alexis pour le mouvement opposition-fusion du dialectique.
Alexis représente textuellement sa notion d'une culture et d'une idéologie polyvalente et
progressiste. Du point de vue thématique, la prose alexienne est conviviale, énergique,

hétéroclite, surprenante, enrichie du contradictoire et du paradoxal.

Voici un deuxi¢me exemple du style alexien. Il est question d'une exploration
onirique ou fantaisiste de la part du narrateur. La terre et sa population pleurent la
disparition inexplicable de Anne. Le narrateur va a sa recherche:

J'eus des pattes de criquet. Je sautai. Des nageoires d’argent poussérent A
mes flancs. Je plongeai. Des branchies et une vessie natatoire me vinrent.
Je voyageai sous les eaux sans vie jusqu’aux racines secrétes de La
Guinaudée. Anne aux longs cils était réfugiée 13, prisonniere des fontaines
qui ne pouvaient plus jaillir, bloquées, étouffées par La Mort qui veillait
sans reliche avec une meute de chiens putrides. (:63-64)
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Clest une série paratactique asyndéte composée d'une suite de six phrases au passé
simple (“Jeus...Guinaudée”). Le style est coupé, conditionné par la simplicité des phrases.
Comme le disent Bergez, Géraud et Robrieux, “le style coupé désigne une écriture qui
préfére la parataxe 2 I'hypotaxe” (:200). Les connexions causales et temporelles entre les
phrases sont implicites et exigent ainsi un acte interprétatif chez la lectrice. C'est une
séquence d'actions dont I'antériorité et la postériorité dans le temps ne sont pas marquées
par les temps verbaux. La force subjective du narrateur semble avoir été compromise de
quelque maniére. Le narrateur semble étre manipulé par un autre-- ou par sa propre
pulsion inconsciente, ou par une force externe et transcendante. La construction
paratactique s’avére apte A conditionner I"énonciation 12 oil le narrateur ne comprend que

vaguement ce qui lui arrive-- comme dans un réve, par exemple.

Les prochains exemples sont tirés de la nouvelle “Dadabe” par I'auteure malgache
Michéle Rakotoson (1948-). L'oeuvre de cette écrivaine explore la rencontre entre
I'esprit moderne et les traditions et croyances anciennes de Madagascar. Narré a la
premiére personne, “Dadabe” raconte I'histoire d'une femme qui tombe dans une
dépression nerveuse provoquée par la mort de son grand-pére. Hantée par son passé
ancestral, assaillie par le sentiment du vide, elle se sent poursuivie d'une ombre sans nom,
projection des terreurs de son inconscient. Sa maladie va en s'approfondissant jusqu'au

point ol la narratrice accouche d'un enfant.
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La parataxe caractérise nettement le style de Rakotoson. Cependant, par
contraste avec Alexis, Rakotoson hésite devant la parole, s’exprime en langage connoté
d’absence plutdt que de plénitude. Alexis est exubérant, ses mots coulent librement, se
bousculent, tandis que Rakotoson semble osciller entre le silence et I'expression elliptique

et titonnante.

La narratrice se trouve dans une boite de nuit. Anxieuse, apeurée, elle est
soulagée par la voix basse d'un homme qui l'invite 2 danser:

--Vous voulez bien?

La voix est trés douce, et une sensation de bien-&tre m’envahit,

I'impression d’avoir trouvé un nid, un refuge. (:8)

Janalyse la séquence “une sensation... un refuge” comme une parataxe asyndite
ol deux propositions sont coordonnées. Les deux propositions sont: “une sensation de
bien-étre m'envahit” et “I'impression [m'envahit] d’avoir trouvé un nid, un refuge”. llya
I'ellipse du sujet et du verbe dans la deuxiéme proposition. Cependant, il est aussi possible
de I'analyser comme une apposition ou le syntagme nominal “I'impression d’avoir trouvé
un nid, un refuge” est apposé au syntagme nominal “une sensation de bien-étre”.
L’apposition, un type de modification, exprime une dépendance et un rapport de
subordination. Je préfére voir une parataxe dans cette phrase parce que je crois que

'opacité introduite par I'ellipse s’accorde mieux avec le style de l'auteure. J'aime mieux

conserver I'ambiguité de 'expression originale.

Dans le passage suivant, il s’agit d'une parataxe asyndéte oli deux propositions

sont coordonnées:
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Javais vingt ans, je me crus amoureuse.

La continuation du passage en offre l'interprétation :
Javais vingt ans, je me crus amoureuse. Au fond qu’est-ce I'amour 2 vingt

ans!? Soi, ses fantasmes, ses envies! Narcisse devait avoir vingt ans.
Narcisse a toujours vingt ans. (:40)

De méme que chez Alexis, le texte de Rakotoson utilise 1a parataxe pour exprimer
'état onirique:

Ce réve ol je vois des enfants qui courent, quelque part dans la campagne

a Ambatomanga. Des cousins, qu'en sais-je, mais des enfants qui se

connaissent; je crie, cours 2 travers les buttes pour fuir. Buttes remplies

d’arbustes qui n’arrivent pas 2 devenir des arbres. Arbustes poussant entre

deux buttes au dos pelé. Ce sont des tombeaux. L'un d’entre eux est

ouvert. J'yentre. Un cousin me suit, n'ose pas, m’attend. La tombe est

calme. Sur les lits de pierres reposent des formes allongées. Ce sont des

linceuls, blancs, en soie. Je tire I'un d'eux au soleil, c’est Dadabe. Au soleil

il enfle, enfle, devient énorme, translucide. (:42)

Ce passage montre les liens entre le style nominal, le style coupé, et la parataxe. Il
y a un chevauchement entre le style nominal, qui se caractérise par une succession de
syntagmes nominaux, et la parataxe, dont un cas particulier est une succession de
syntagmes nominaux. Le style coupé exige des phrases courtes, un manque de
subordination, I'asyndéte. Comme exemple de la parataxe asyndéte, on reléve une série
nominale: “cousins”, “buttes,” “arbustes”. Un autre exemple est la suite de trois verbes

” o ” o«

avec ellipse du sujet pour les derniers deux: “suit”, “ose”, “attend”.

Il y a une distinction 2 faire entre la répétition et la parataxe, parce que l'effet
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stylistique de la répétition n’est pas identique 2 celui de la parataxe. Ici le verbe “enfle”
est répété, ce qui indique une suspension de la narrativité: rien ne change. C'est iconique,
car le texte imite le “temps réel” du référent. L'effet de parataxe est l'effet de la fusion
imaginative (ou peut-étre de l'articulation différentielle) de I’'hétéroclite qui se produit a

travers une lecture interprétative.

Le troisigme texte que j'examine est “Estina Benta”, un conte (ou un chapitre)
qui figure dans Les sept solitudes de Lorsa Lopez par Sony Labou Tansi (1947-1995),
écrivain congolais. Tansi donne 2 la narration un ton ironique et méme satirique. Il
représente une société post-coloniale dans une optique qui est en méme temps critique de
la fourberie et de l'injustice sur le plan politique et louangeur de I'esprit de résistance de
I’étre humain, surtout de la femme. Tansi n’hésite ni a se moquer des prétentions et des
absurdités ni a dépeindre la terreur et la violence qui se cdtoient et sous-tendent la vie
quotidienne. Les événements et les images de son texte sont imprévisibles, amusants,
horribles, incommensurables. Maitre 2 la fois de la litote, de I'hyperbole et de 1a

juxtaposition insolite, Tansi fait spectacle de l'incongru et du disproportionné.

L’histoire se déroule dans la ville littorale de Valancia dont les habitants ont déplu
aux autorités, avec le résultat qu’elles ont commandé une “décapitalisation”en exigeant
que I'on transporte la capitale de Valancia 2 une ville 2 l'intérieur du pays, Nsanga-

Norda:



158

Et pendant de longs mois, par l'air et par I’eau, par le rail et par la route,
voyagérent murs, ponts, jardins municipaux, places publiques, piscines,
gares. On dut transporter jusqu’aux eaux du lac artificiel du Village des
Passions, les sept ponts-levis, les trente-neuf mausolées, les quinze arcs de
triomphe, les neuf tours de Babel, les seize étoiles de Nsanga-Norda, ainsi
que les douze mosquées de I’époque de notre Saint-Patron Jean Valance.
On n’oublia pas le Gold Boulevard, le Palais de la Nation, le petit et le
grand Capitole, les quelque trois milliards d’os du cimetiére 'Harma
Hozorinte, les lampadaires en or massif de ’ex-quartier des Onze, les
septante-neuf mille arbres synthétiques du parc du Marsien ot 'on disait
qu’un homme antédiluvien avait été trouvé dans un sarcophage de granit.
On avait gardé la découverte au musée de Westina mais un groupe de
marins était venu la subtiliser, qui prit le large au-dela de I'ile des Solitudes.
“Pour le mensonge gréco-latin”, disait la population. (:14-15)

La premiére série paratactique (“air”, “eau”, “rail”, “route”) remplit une grille
prévisible: les moyens de transport. La deuxiéme série (“murs”, “ponts”, “jardins”,
“places”, “piscines”, “gares”) est peut-&tre légérement plus surprenante: ce sont les parties
composantes d'une ville, mais on ne les transporte pas. La troisiéme série (“eaux”, “arcs”,
“tours, “éroiles”, “mosquées”) et la quatrieme parataxe (“Boulevard”, “Palais”, “Capitole”,
“milliards d’os”, “lampadaires”, “arbres”) offrent la mise en série d’éléments tout A fait
extraordinaires et inattendus. Ces demiers éléments évoquent la notion des histoires
supprimées: qui ou quoi étaient Harma Hozorinte et les Onze? Pourquoi un lac artificiel
au Village des Passions? Sila communauté fictive de Valancia est bien au courant des
réponses, le lecteur ou la lectrice en est ignorant(e). A la fin du paragraphe, le demier

élément de la parataxe (“arbres synthétiques du Parc du Marsien") déborde les confins de

I'histoire principale (celle qui raconte la transportation de la capitale) en générant le
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résumé de deux histoires supplémentaires (celle de la découverte de 'homme
antédiluvien et celle de son vol par des marins). Du point de vue de la pragmatique
narrative, la parataxe, dans ses ellipses et son ambiguité, crée du suspens pour d'autres
textes explicatifs A suivre. La parataxe peut aussi résumer le contenu narratif d’histoires
racontées auparavant. Un autre exemple de ce procédé narratif se trouve dans Dadabe:

Des mots passérent dans la discussion, des mots que je connaissais:
maladie, misére, enfants, travail, récolte, perdue, sécheresse,
inondations.(:32)

Par la suite, la narratrice fouille dans sa mémoire et se souvient de plusieurs scénes
de la vie des femmes des villages ou régnent la maladie, la misére, etc. La parataxe est

utilisée pour résumer prospectivement ou rétrospectivement un autre texte.

Un deuxiéme extrait de “Estina Benta” raconte les préparatifs des femmes de la
ville qui, en fétant le centenaire de Valancia, s’opposent 2 la volonté des autorités de

Nsanga-Norda:

Elles avaient barricadé la route du bayou et celle qui longeait le bosquet du c5té
du lac. Elles avaient stocké force liqueurs dans le hangar construit lors du dernier
centenaire par la grand-meére d’Estina Bronzario. Elles avaient apporté les grosses
marmites qui depuis deux jours n'avaient cessé de mijoter en dégageant leurs
haleines domestiques et qui faisaient voir de temps a autre leurs revétements
d’oignons, d'ails et d’herbes de Nsanga-Norda... Capelets de saucisses, buissons
de méchouis, collines de grillades, cuvettes de soupes, sauces fleuries, sauces
mandella, sauces piquet, sauces lantanni, sauces azanio, noix d’"Héléne, lois de la
Cote, sablons de macaque, ruptures de foie, laits de bronze, gateaux gigantesques
de la taille d’une hutte de pécheur, misalas aux herbes... Tout le quartier du
Bayou respirait la cuisson et les vins. De longs fils de marmots promenaient leur
famine par la en répétant ce qu'on a toujours répété chez nous dans ce cas: “Le
nez veut manger mais le nez n'a pas de mains.” Les gorges attendaient. Les
estomacs étaient préts. (:20) (Points de suspension dans le texte.)
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Les trois premiéres phrases sont en rapport paratactique. Par la suite, une série de
syntagmes nominaux raconte les plats en cours de préparation (“Capelets”|...] “herbes”).
Il s’agit d’une parataxe 2 I'intérieur de la phrase; comme pratique textuelle, c’est une
énumération. A la fin de la citation, deux phrases reprennent le paratactique au niveau
transphrastique. Si 'on considére la parataxe comme une figure microstructurale de
construction qui porte sur la syntaxe (grammaticale), on ne peut dire que figurativement
qu'une suite de phrases est une parataxe. Sur le plan transphrastique on parle de figures
macrostructurales, ou de figures de pensée. Une suite de phrases est analogique a la
parataxe 2 l'intérieur de la phrase: on parle alors du “style paratactique” ou d'un “effet
paratactique”. Cet effet est disjonctif. Il ya une rupture perceptible ou un effet elliptique
entre phrases connexes. Les deux derniéres phrases citées sont liées sémantiquement (par
Iisotopie de la faim) et par leur emploi commun de la synecdoque. Est important aussi le
laconisme des deux phrases, trait associé au style coupé et 2 la parataxe (Dupriez: 174).
Le laconisme de ces deux phrases fait contraste avec l'effet de cumul, d'entassement, et

d’excés qui est créé par la série nominale précédente.

Dans le contexte de cette histoire ol les femmes font beaucoup de préparatifs pour
une cérémonie interdite, I'ostentation de leur crime signale la résistance a I’lhomme et son
pouvoir. Le style épais du discours est analogique avec cette résistance. Le paratactique
peut étre opaque autant dans ses excés que dans ses silences. Dire que le texte A

dominante paratactique peut étre agressif et résistant, n'est pas trop dire, surtout dans le
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cas de Tansi. Je vais jusqu'a suggérer que le texte de résistance politique se caractérise par

une réticence, par un refus de l'interprétation totalisante.

Le terme “parataxe”, on I'a vu, pose deux questions principales. Premierement, il
faut poser la question de la “suppression” de toute marque morphologique de liaison
comme critére pour cerner la parataxe. J'ai opté pour le terme “parataxe asyndéte” pour
le cas de I'absence de toute marque de liaison. Je crois que c'est le refus du raisonnement
qui importe (pour la rhétorique), plutdt que les structures de surface. Deuxiémement, du
coté de la rhétorique, de la stylistique et de la pragmatique, la question suivante s'impose:
la parataxe, est-elle une figure microstructurale (c’est-3-dire isolable 2 I'intérieur de la
phrase selon des critéres syntaxiques) ou macrostructurale (potentiellement
transphrastique, discursive)? Il me semble que dire, avec Molinié, que la figure
microstructurale de la parataxe “conditionne” I'énonciation, c'est dire que I'effet de la
figure a une résonance qui excéde les confins de la phrase o elle se manifeste. A mon
avis, il est convenable de parler de “parataxe” quand il s'agit d'une figure qu'on ceme
nettement sur le plan de I'énoncé et de “I'effet paratactique”, du “style paratactique” ou
tout simplement d'utiliser 'expression “du paratactique” quand on analyse un texte dans

la perspective de '’énonciation.

En général, je crois que l'effet paratactique est un effet de disjonction producteur

d'un sentiment d'ellipse ou d’'un manque de raisonnement. Cependant, la pragmatique de
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cet effet est variable. Chez Alexis on a remarqué la configuration d’une pulsion lyrique et
énergique dans la premiére citation offerte. Chez Rakotoson, comme chez Alexis, le
paratactique peut évoquer une confusion mentale ou un état de réve. Chez Tansi, comme
chez Alexis, le paratactique est producteur de l'effet d’entassement, d’exces, de richesse.
Comme condition discursive, le paratactique dans ces trois textes s’avére parfois

éblouissant, parfois trés discret sur ses silences.

La parataxe et le paratactique sont importants pour I'étude de la description parce
que l'effet de cumul, d'abondance, de désordre fait souvent partie de cette figure
macrostructurale. Si Auerbach trouve que le paratactique d'autrefois impliquait un
principe d’organisation transcendant, je suggére qu’au vingtiéme siécle I'emploi du
paratactique vise 3 dompter textuellement une réalité pergue comme hétéroclite ot il n'y

a plus de métanarrative organisatrice.

Le paratactique est un procédé stylistique dont dispose la description du roman,
surtout au vingtieéme siécle. Voici un passage de La Naissance du jour ot la description est

mise en caractéres gras:
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Nous avons bien diné. Nous nous sommes promenées sur le chemin de
cOte, le long de sa région la plus peuplée, Pétroit marais fleuri ot
I'eupatoire, le statice, la scabieuse apportent trois nuances de mauve,
le grand jonc fleuri sa grappe de graines brunes comestibles, le myrte
sa blanche odeur, blanche, blanche, amére, qui heurte les amygdales,
blanche a provoquer la nausée et Pextase, -- le tamaris son brouillard
rose, le roseau sa massue 2 fourrure de castor. Ce lieu déborde de vie,
surtout 2 la pointe du jour et au coucher des oiseaux. La fauvette des
roseaux glisse, pour le plaisir, sans cesse, le long des hampes, et éclate
chaque fois de joie. Les hirondelles rasent la mer, les mésanges ivres de
courage écartent de ce paradis des troupes de geais, de guépes altérées, de
chats braconniers, et, dans le milieu du jour, de lourds Morios trainant le
velours épais de leurs lles, des Flambés jaunes et rayés comme des tigres, des
Machaons a nervures gothiques survolent la petite lagune douceatre, salée
de mer, sucrée de racines d’herbe, et viennent pomper le miel des chanvres
roses, des lotiers et des menthes, chacun d'eux voluptueusement attaché
sa fleur. (Colette: 70)

Ce texte imagé qui commence par une description de plantes se reformule par la
suite en une représentation non de la végétation qui y pousse, mais de la vie qui se
manifeste dans ce “paradis”. On est arrivé ici é la frontiére entre la description et la
narration. Pour ce qui est des plantes (des objets décrits), c’est la magie de la métaphore
qui rend active la végétation (comme des participants & une célébration, les plantes
“apportent” des couleurs et des comestibles 2 la féte). L’activité des oiseaux, des insectes
et des papillons, quoique imagée, est détaillée de fagon plus littérale (ce sont
vraisemblablement des actions et sont ainsi narrées-- les papillons “survolent” la lagune,
“pompent” le miel; les mésanges “écartent” les geais.) Les isotopies <joie de vivre>,
<débordement>, <paradis> et <marais> contribuent a la cohérence du tout et

englobent non seulement la description des plantes, mais aussi la narration du
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mouvement des acteurs dans le monde des fauves. Tout le passage est conditionné par le
geste stylistique du paratactique qui crée un effet de débordement, d'intensité, et de
mouvement rapide. Pour ce qui est de la description des plantes, le paratactique
contribue a I'effet voulu: le décor statique arrive 3 participer 2 la féte paradisiaque par le
biais de I'isotopie de <cumul> et de <débordement> construite en partie par I'esprit

lyrique du paratactique lui-méme.



CHAPITRE 4

LA FIGURE DE LA DESCRIPTION

PARTIE I - RHETORIQUE ET DESCRIPTION

--... la rhétorique est une branche de la critique: c'est la
critique appliquée a l'art de parler et d'écrive; elle est une
branche de la philosophie; c’est application de I'espri
philosophique aux oeuvres de l'imagination oratoire et
littéraire.

--A. Pellissier, Principes de rhétorique francaise, p. 11.

--La langue naturelle est I'instrument de connaissance des
totalités vécues, données dans I'expérience globale d'un
individu situé dans un groupe et dans une culture. C'est
powurquoi on décrit pour quelqu’un, powr soi mais aussi pour
les asatres, et la description se trouve ainsi au service d'une

--Jean Molino, “Logiques de la description”, p. 380.

La description du roman est une forme textuelle et un acte discursif remontant
aux débuts de la tradition rhétorique européenne et qui se renouvelle avec le temps. Un
des outils les plus importants pour ceux ou celles qui se proposent d'étudier l'idéologie qui
sous-tend et les pratiques qui informent (donnent forme 3) le discours de la modemnité et
de la postmodemité est I'ouvrage de Georges Molinié, Dictionnaire de rhétorique (publié en
1996 sous la méme couverture que le Dictionnaire de poétique de Michele Aquien). Basées

sur la théorie rhétorique d'Aristote et sur les modifications introduites par Quintilien, les
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définitions offertes par Molinié tiennent aussi compte de la tradition rhétorique
occidentale dans son ensemble et s’appuient sur les travaux récents de J. Bompaire, d'A.
Michel, de M. Fumaroli, de J. Lecointe, de M. Le Guern et de Fr. Douay (Aquien &

Molinié 1996: 24).

LES VALEURS RHETORIQUES PERTINENTES

A 1a différence de la perspective analytique de la Rhérorique générale et la
Rhétorique de la poésie du groupe w, qui offrent un brillant schéma modeme des figures et
une approche structurale et raisonnée de la lecture du texte poétique, Molinié esquisse le
terrain d’'une rhétorique plus étendue et ainsi plus conforme au modele ancien de I'art de
bien parler ou de persuader. La valorisation de l'expression d'Homére et du pouvoir
persuasif de 'argumentation de Cicéron et d'Aristote implique un ethos et une praxis
discursive qui exigent que le sujet rhétorique’ soit congu dans la totalité de son étre. La
présentation de Molinié des figures traditionnelles comprend un raisonnement
contemporain sur le systéme rhétorique. De plus, son ouvrage s’'intéresse a 'axe des
valeurs qui se mettent en jeu dans la tradition. Ces valeurs continuent d’exercer une
influence sur la maniére de parler ou d’écrire considérée acceptable ou agréable
aujourd’hui. Le refus contemporain de la rhétorique normative tend a obscurcir le degré
dans lequel les valeurs historiquement pertinentes continuent de conditionner nos

discours.

! L'expression “sujet rhétorique” signifie, pour moi, la configuration énonciative de la personne
qui met en pratique les principes d’une rhétorique.
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Afin de mieux saisir le sens et la fonction de la description du roman, je propose

deux approches interprétatives:

1) qu'on considére la description comme une figure dont le

fonctionnement se comprend dans le contexte d'une praxis rhétorique. La
. . . 2

description, une figure macrostructurale de second niveau,” est un étendu

textuel o1 deux ou plusieurs isotopies sémantiques s'imbriquent,

renouvelant ou reformulant ainsi une notion référentielle désignée comme

le topic de la description;

2) qu'on ait recours 2 des notions enracinées dans les traditions rhétorique
et poétique occidentales pour interpréter la signification de la description
en tant que forme discursive. Je ne propose pas la mise en rapport exacte
de nos proses contemporaines avec les schémas rhétoriques qui les ont
précédés, mais plutdt une sensibilisation 2 'idéologie historique qui sous-

tend nos discours.

La description du roman est non seulement texte, mais aussi geste et pratique.

Vue sous 'angle de I'énonciation, la description assume la fonction de faire-voir et de

2 Molini¢ utilise cette terminologie pour classer la description. (Aquien & Moliné: 130)
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persuader. En effet, le sujet énonciatif est chargé de convaincre ses lecteurs qu'une chose,
telle que décrite, soit concevable. Cette chose doit étre probable, ou du moins possible,
dans l'univers posé. Le sujet énonciatif (le sujet rhétorique) doit stimuler 'intérét du

lecteur et de la lectrice en utilisant plusieurs techniques connues depuis I'Antiquité.

Dans le texte écrit, ce sont surtout les figures qui priment les possibilités
techniques de faire plaisir au lecteur en l'incitant 3 une lecture imaginative. Puisque la
figure implique le nouveau et I'équivoque, elle comporte toujours un élément opaque.
L’opaque est I'épais, le corporel et I'inconscient du texte-- c’est la partie qui ne se traduit
pas. La figure porte en elle le bloqué, le refoulé, I'impénétrable. En méme temps elle
offre, lors de sa réception en tant que phénoméne discursif, la possibilité d’entrevoir
I'évidence passagere de I'Etre. Comme elle est un des lieux textuels ot peuvent
s'introduire des images et des notions hétérogénes par rapport au récit, elle est le territoire
de la surprise, du refoulé, du révé. Pour entrevoir I'ombre inconsciente du texte
naivement regu, on peut commencer par lire sérieusement les traces de I'Autre qui se

manifestent dans la description.

La description littéraire et imaginative établit une différence entre le connu, le
connaissable et son autre, I'indifférencié, l'indistinct, celui qui ne s’est pas encore intégré
dans le systéme, celui qui ne s’articule pas. A coté du probable on pergoit son ombre

difficile, mise en place par la description. La figure (figure de pensée, figure
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macrostructurale de deuxiéme niveau [Molinié], métalogisme [groupe u]) fonctionne 1a
ot la notion du probable s’approche de la notion difficile et opaque. Je ne parle pas ici
de la métaphore (bien que la métaphore entre souvent dans le jeu en tant que figure
microstructurale), mais de l'oscillation entre deux lectures possibles. L'effet rhétorique ou
persuasif du discours dépend, non seulement de 1’élan imaginatif du texte, mais aussi des
détails qu'il offre du monde déja existant par convention. L'esprit de la figure de la

description plane entre le probable (détaill€) et le possible qui I'affronte.

Le rapport entre les isotopies qui s’entrelacent dans la description est une
interrogation que pose le texte 2 ses interprétes. La description se présente, alors, comme
deux présentations textuelles du topic: I'une n’ébranle pas le systéme épistémologique
opérant dans la culture du contexte social,’ l'autre suggére une possibilité de différence.
Il serait trompeur de généraliser la nature de cette différence, car, en fin de compte, c’est
dans cette différence, dans I’espace qui s'étend entre le méme et I'autre, que le texte
devrait s'interpréter. En effet, c’est 12 que I'image (parfois fragmentée) du topic atteint sa
présence et son affectivité. Les os/pierres de Deucalion et de Pyrrha sont puissant/e/s

précisément parce que les deux possibilités existent simultanément.

? Le sens, méme le sens dénotatif, d'un énoncé doit étre “négocié” au point de réception.
Evidemment, le contexte social des divers lecteurs se modifie continuellement, ainsi que se
transforment & leur tour les présupposés concernant le sens historique que chaque lecteur apporte
au texte. Le séméme évoqué par le topic n'est que rélativement stable: c’est une composition
sémique conventionnelle et généralisée qui se soumet a la modification par la collectivité.
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En tant que manifestation textuelle d'une certaine idéologie du discours, la
description littéraire hérite de la tradition rhétorique des tensions qui existent entre la
valeur de la clarté et celle de I'ingéniosité, entre la sécheresse et I'enflure, entre le
vraisemblable et I'imaginé.! La description du roman des dix-neuviéme et vingtiéme
siécles témoigne de cette tension rhétorique. Le mode descriptif que j'ai appelé
convergent, favorisé par le texte scientifique ou pratique, n'est pas tout 2 fait absent du
roman: il se met en jeu la ol la raison humaine se fait valoriser, 1 oli on ressent surgir la
manifestation de 1’esprit cartésien. Cette description se veut claire, nette, bréve, non-
équivoque.’ Ces valeurs figurent parmi les moments de rhétorique axiologiques définis

par Molinié.

La description divergente apparait dans les discours que valorisent les rhétoriques.
Pour convaincre la lectrice qu'un paysage ou un arbre est probable et pertinent, il faut,
premiérement, attirer son attention, et deuxi¢émement, lui plaire. Autant que d’exprimer
les idées et les sentiments de I'énonciateur, la description est chargée de faire impression
sur I'énonciataire. Les rhétoriques parlent de I'importance de toucher le lecteur, de lui

inciter les passions. A éviter sont: la sécheresse, le vide, la bassesse, la froidure,

l'affectation. Parmi les qualités nécessaires pour qu’un discours réussisse on trouve: un

4 Pour un traitement a la fois concis et illuminant des liens entre rhétorique et philosophie
pendant le développement de la tradition occidentale, voir Renato Barilli, Rhetoric (1989). M.
Banlll est professeur de la phenomenologie des styles a I'Université de Bologne.

* Les mots soulignés sont des entrées dans le Dictionnaire de rhétorique de Molinié.
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sentiment de_plénitude, de la variété, de la dignité, de I'urbanité, un peu de sel et du rire.

Si la description convergente s’allie avec la raison et la clarté, la description divergente
s'associe avec la perception, l'intuition et le sensible. Pour émouvoir le lecteur on a

recours 2 l'ingéniosité et A I'imagination.

FIGURE DE PENSEE

L'idée que la maitrise de I'art de bien parler exige une bonne connaissance de
'emploi des figures pour omner et pour rendre plus vif le discours existait au début de
I’élaboration des rhétoriques. D’'une maniére ou d'une autre, la plupart des rhétoriques
depuis Aristote croient qu'il est nécessaire de chercher un classement qui tienne compte
des multiples maniements du discours qui se répétent, qui semblent se conformer 3 un
modeéle déja consacré par la tradition. Un des procédés de classement souvent utilisé
jusqu'a I’abandon contemporain de la rhétorique normative était la distinction entre
figures de mots et figures de pensées. La description est classée souvent comme une figure de
pensée. En général, la figure de mots a rapport 2 I'expression, au langage actualisé, pour
exprimer une idée, tandis que la figure de pensée est le résultat de la structuration logique

d'un texte et non pas du langage particulier utilisé.

Je cite maintenant trois explications de la figure de pensée, notion qui varie
perceptiblement avec les modifications de la tradition, mais qui révéle néanmoins un

intérét continu 2 I'égard des plans discursifs stéréotypés. Bernard Lamy, auteur de La



172

Rhétorique ou l'art de parler (1699), opte pour le terme trope pour parler de la figure qui
fonctionne au niveau de surface, et figure pour les structures logiques du discours. Lamy
situe la description sur la liste des figures. D’autres exemples de figures chez Lamy (1969
[1699]: 114-36) sont: la confession (I'aveu des fautes); la périphrase (le détour); I'apostrophe
(P’énonciateur s’adresse au Ciel, A des choses insensibles, etc.); ellipse (I'omission

entrainée par un excés de passion).

Lamy commence son explication des figures en affirmant:

Les passions ont un langage particulier. Les expressions qui sont les
caracteres des passions sont appellées Figures. (: 108)

Selon Lamy, 'emploi des figures est nécessaire, premiérement, pour représenter
(peindre) les passions. En ceci Lamy considere la figure sous I'angle de ’énoncé: le texte,
du point de vue cognitif, devrait inclure la représentation des émotions. Le discours est
censé instruire, représenter la réalité telle qu’elle est: c’est le principe rhétorique de docere
(faire apprendre). Puisque les émotions sont perceptibles, il faut les inclure dans le

tableau de la réalité vécue.

Deuxi¢émement, Lamy déclare qu'on a besoin des figures pour s’exprimer et pour
rendre le discours plus animé. Ici Lamy parle du point de vue de I'énonciation: la
personnalité et les émotions de I’énonciateur devraient entrer en jeu pour produire un

discours affectif et émouvant. Il faut que le discours réussi s’acharne 2 toucher et 2
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émouvoir son public: dans I'art de parler importent non seulement l'instruction (docere),
mais aussi I'influence affective exercée sur les auditeurs (movere). D’aprés Lamy, la
perspective énonciative et le phénomene que nous appelons le performatif soulévent des
questions d’ordre moral: la performance discursive devient un acte servant 2 inspirer
I'dme communautaire. [l est une des caractéristiques de la nature de 'étre humain de

répondre, avec ses voisins, a 'affectivité de la parole:

Nous nous revétons des sentimens et des affections de ceux avec qui nous
vivons, 2 moins qu'il n'y ait quelque obstacle qui arréte le cours de la
nature; & cela se fait parce que ndtre corps est tellement disposé que la
seule idée d’'une personne en colére remué ndtre sang, & nous donne
quelque mouvement de colere. Une personne qui fait paroitre de la
tristesse sur son visage donne de la tristesse; si elle donne quelque marque
de joie, ceux qui s’en appergoivent, prennent part 2 la joie. C'est un effet
merveilleux de la sagesse de Dieu, qui nous a fait premierement pour lui; &
en second lieu, les uns pour les autres. Car comme les passions font agir
I'ame pour rechercher le bien & éviter le mal, la nature par cette sympathie
nous porte 4 combattre le mal qu[i] attaque ceux avec qui nous vivons, &
a leur procurer le bien qu'ils souhaittent. Ainsi puisque nous ne parlons
presque jamais que pour communiquer nos affections aussi-bien que nos
idées; il est évident que pour rendre nétre discours efficace il faut le
figurer; c’est 2 dire qu'il lui faut donner les caracteres de nos affections, qui
se communiquent comme nous venons de le dire a ceux qui nous
entendent parler losqu’elles paroissent. Qutre cela comme le mouvemens
des passions sont toQijours agreables, quand ils sont moderez, c’est a dire,
qu'ils ne sont point accompagnez de quelque grande douleur, on aime un
discours animé, qui remué I’'ame, & lui inspire differens mouvemens. Un
discours dépouillé de toutes sortes de figures, est froid & languissant.
(:112)

La troisi¢me justification offerte par Lamy pour I'emploi des figures (et il parle

toujours des figures de pensée, y compris la description qu'il définit comme une sorte
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d’hypotypose atténuée) fait appel encore a I'idée de la nature humaine. Ainsique le corps
sait instinctivement se défendre contre les attaques physiques, I'esprit se protége en
utilisant une parole vigoureuse contre tout ennemi. Lamy donnent 2 des figures un rdle
pragmatique et un statut ontologique presque matériel: les figures sont les armes de la
persuasion (et non pas des ornements vides qui ne servent qu'a embellir le discours):

Il ne faut pas s'imaginer que les figures de Rhetorique soient seulement de

certains tours que les rheteurs aient inventez pour orner le discours. Dieu

n'a pas refusé 2 I'ame ce qu'il a accordé au corps: si le corps sgait se

tourner, & se disposer adroitement pour repousser les injures; 'ame peut

aussi se défendre: la nature ne I'a pas fait immobile lorsqu’on I'attaque.

Toutes les figures qu'elle emploie dans le discours quand elle est émeug,

font le méme effet que les postures du corps; si celles-1a sont propres pour

se défendre des attaques des choses corporelles, les figures du discours

peuvent vaincre ou fléchir les esprits. Les paroles sont les armes

spirituelles de 'ame, qu’elle emploie pour persuader ou pour dissuader.

(:113)
En somme, la description telle que congue par Lamy, comme les autres figures non-

tropiques, est essentielle pour ces trois visées rhétoriques: l'instruction, la performance, et

la persuasion.

Au dix-huitiéme siécle Marmontel reprend quelques-uns des thémes de Lamy: les
figures de pensées (au pluriel) encouragent I'énonciateur a s'exprimer; elles sont aussi des
“armes” d'attaque. Marmontel ajoute, 2 l'instar de Dumarsais, que I'emploi de figures
n’est pas une pratique scolarisée, mais plutdt un aspect tout 2 fait usuel pour chacun des

utilisateurs de la langue:
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[Les figures de pensées] sont des attitudes, les mouvemens de P'esprit et de
I'ame; et comme I"dme et I'esprit en action, varient, sans s’en apercevoir,
leurs movemens et leurs attitudes, et d'autant plus qu'ils sont plus libres et
plus vivement affectés, il a dQ naturellement arriver ce que le philosophe
Dumarsais a observé dans son livre des Tropes, que les figures de rhétorique
ne sont nulle part si communes que dans les querelles des halles. [...]

[...] Ce sont des armes que la nature nous a mises dans les mains pour
I'attaque et pour la défense. L’homme passionné s’en sert aveuglément et
par instinct; le déclamateur s’en escrime; 'homme éloquent a I'avantage de
les manier avec force, adresse et prudence, et de s'en servir a propos.
(Marmontel 1968[1819-20]b: 559-60)

Quand il parle du descriptif (et par 12 il veut dire le genre poétique-- genre dont il
n’était nullement friand), Marmontel souligne la nécessité que la description s’utilise 13 ot
on tend 2 un but précis. La description devrait fournir des précisions sur le décor ot se
déroule une épopée, ou bien elle peut entretenir des objectifs argumentatifs, peut arc-
bouter un acte de persuasion. Elle n’a pas le droit, selon Marmontel, d’exister
indépendamment de la visée globale d’'un discours:

Dans I'épopée, en racontant, il est naturel que le poéte décrive. Le lieu, le
temps, les circonstances qui accompagnent 'action, et les accidens qui s'y
mélent, sont autant de sujets de descriptions; et comme le poéte est peintre,
son récit n’est lui-méme qu'une description variée. L'action de 'épopée
N’est qu'un vaste tableau.

Dans le poéme didactique, les préceptes ou les conseils roulent sur des
objets qu'il faut exposer, définir, analyser; or, en poésie, exposer, définir,
analyser, c'est décrire ou peindre: la raison méme du poéte est presque
toujours colorée par son imagination; sa plume est un pinceau. [...]

La poésie dramatique elle-méme donne lieux aux descriptions, toutes les fois
que I'acteur qui parle est vivement ému de I'objet qui 'occupe, et qu'il veut
le rendre sensible et comme présent 2 I'esprit de l'interlocuteur.
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Enfin dans tous les genres analogues 2 ces trois genres primitifs, dans
Pélégie, I'ode, 'idylle, I'épitre méme, la description peut trouver place. Mais
qu'un poéme sans objet, sans dessein, soit une suite de descriptions que rien
n'ameéne; que le poéte, en regardant autour de lui, décrive tout ce qui se
présente, pour le seul plaisir de décrire; s'il ne se lasse pas lui-méme, il peut
étre assuré de lasser bientot ses lecteurs.

L'imitation poétique est I'art de faire avec plus d'agrément ce qui se fait

dans la nature. Or il arrive 2 tous les hommes de décrire en parlant, pour

rendre plus sensibles les objets qui les intéressent; et la description est liée

avec un récit qui 'améne, avec une intention d'instruire ou de persuader,

avec un intérét qui lui sert de motif. Mais ce qui n'arrive 2 personne, dans

aucune situation, c'est de décrire pour décrire, et de décrire encore aprés

avoir décrit, en passant d'un objet 2 I'autre, sans autre cause que la

mobilité du regard et de la pensée; et comme en nous disant: “Vous venez

de voir la tempéte; vous allez voir le calme et la sérénité”. (Marmontel

1968[1819-20]a: 364)

Puisque je voudrais mettre en lumiére les connotations qui s’attachent 2 la forme
et a la pratique descriptive, il vaut la peine de regarder de prés le texte ci-dessus afin de
cerner les valeurs rhétoriques pertinentes qui sy révélent. Comme le souligne Molinié,

“la pragmatique propre 2 toute la rhétorique” se résume ainsi: “plaire pour persuader”.

(Aquien & Molinié: 388)

La description trouve une partie de ses origines rhétoriques dans la narration
(située dans le contexte du discours judiciaire): elle est, donc, censée donner des preuves,
exposer I'évidence, convaincre. Dans le contexte du discours judiciaire, une description
sans but serait aberrante. La description, quelque belle qu'elle soit, doit conduire quelque
part, doit &tre pertinente et probable. Si la description littéraire moderne favorise I'élan

poétique, I'énigme de 'ellipse, ou I'image opaque et non intérprétable, elle est quand
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méme connotée, comme forme, d'une certaine sobriété, d'un devoir vers la valeur

rhérorique d'instruire.

Dans le passage cité, Marmontel reproche au genre descriptif en poésie d’avoir
abusé certaines fins et valeurs rhétoriques. Essentiellement Marmontel constate que la
poésie manifeste un déclin 2 I'égard de la valeur positive du naturel en rhétorique. Ce qui
est “naturel” pour I'épopée ne I'est pas pour le poéme. Comme on peut observer dans le
dernier paragraphe du passage cité, la description est censée instruire ou persuader. La
pragmatique rhétorique exige de tout discours une visée précongue: méme I'ornement sert
a roucher, 2 faire plaisir, et ainsi 8 émouvoir en touchant le public. Il n’est pas naturel de

décrire quand la description n’est pertinente ni 3 un récit ni 3 un argument.

Molini¢ affirme que le naturel est une catégorie rhétorique. Il constate que la
valeur du naturel en rhétorique semble étre spécifiquement moderne, une préférence qui
s'associe au développement de la culture frangaise remontant 2 Marot, Marguerite de

Navarre, Rabelais et Ronsard. (Aquien & Molinié: 264-65)

Qu’on critique parfois la qualité fleurie, raide, ou affectée de certaines
descriptions, cela remonte, du moins en partie, 2 la préférence de la rhétorique pour le
discours naturel, lucide, et élégant. Molinié va jusqu'a suggérer que I'animosité générée

parfois par le discours prolixe et inutilement savant est liée 2 un point de vue socioculturel
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tenu par un public non savant repoussant tout style qui privilégie le latin comme modgle.

(Aquien & Molinié: 265-66)

[...] le naturel semble étre une notion assez moderne, dans son émergence
au cours du devenir de la culture. C'est en effet durant le XVI°® siécle [...]
qu'a la suite des rhétoriciens érasmiens, se fait jour et s'impose, au moins
en partie, une pratique précisément de la phrase qui s’appuie sur le

principe de la clarté, de I'exactitude lexicale (la propriété), a la lumiére
d’un certain atticisme, favorisant le style coupé, la briéveté, de maniére 2 se
rapprocher méme du style réputé bas. Cette tendance génére une syntaxe
de phrases courtes, ouvertes, en harmonie avec un public non savant, par
une impression de facilité, avec le caractére majeur de l'ordre progressif des
éléments (le théme, puis les prédicats ou les compléments). A l'inverse de
l'ordre latin, cette poussée stylistique est mise en rapport avec le génie de la
langue vulgaire, le frangais, dont la tendance naturelle, naive, finit en outre
par étre assimilée [...] 3 'ordre commun, c’est-3-dire a 'ordre de la nature.

Le naturel est ainsi I'avatar le plus profondément socio-linguistique de la
rhétorique. (Aquien & Molinié: 266)

Dans la mesure ol la description est la mise en syntagme d'un paradigme lexical,
elle s'éloigne du naturel et du varié; ° elle incite, pour cette raison, entre autres, des
critiques’ . Marmontel soutient aussi la nécessité de rendre I'objet de la description sensible
et ainsi intéressant. Méme si I'étalage d’'un vocabulaire exhaustif satisfait les exigences

rhétoriques d'instruction, il néglige de plaire, et cesse donc de persuader.

¢ La variation est un autre moyen stylistique consacré par la tradition pour plaire au lecteur ou a
'auditeur. (Aquien & Moliné: 385)

?Si le lecteur moyen a une tendance de “sauter” les passages descriptifs dans un roman, la théorie
rhétorique et textuelle s’en prend aussi a la description. A ce sujet voir Hamon (1993: 14-36); et

Adam (1993: 5-25).
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Pour considérer une autre explication de I'expression figures de pensée (au
singulier), prenons les Principes de rhétorique frangaise de A. Pellissier (1899) dont le
frontispice déclare que I'auteur est professeur d'université honoré par I’Académie
frangaise et que I'ouvrage se conforme “aux derniers programmes officiels”. C'est donc du
rhétorique normatif s’adressant surtout 3 des pédagogues et formulé pour I'emploi

didactique.

Pellissier consacre cinquante-trois sur trois cent une pages a des figures de pensée,
catégorie qu'il distingue de celle des tropes, sous-catégorie des figures de mots. Pour
interpréter Pellissier 2 la légére, on pourrait dire que les figures de pensée conditionnent le
discours en se référant au cdté subjectif du discours. Tout discours est non seulement
énoncé, mais aussi énonciation représentée dans le texte. L'énonciateur se manifeste en
soulignant 'affectivité de I’énonciation. La figure de pensée est chargée de représenter

implicitement la présence et les dispositions du sujet de I'énonciation:

Les figures de pensée sont les modifications du discours qui répondent le
mieux 2 la définition donnée par Cicéron lorsqu'il appelle les figures des
gestes ou des attitudes de I'esprit.

Ce sont les tours de pensée indépendants des mots eux-mémes et tels qu'en
changeant les mots on ne changerait pas pour cela la pensée et le
sentiment que les mots veulent exprimer. (:163)
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Principes de la rhétorique frangaise, bien que l'ouvrage s’intéresse 2 des figures de
pensée et A des tropes, ne réduit pas la notion de rhétorique 2 celle de figures.® Pellissier
ne traite pas seulement de I'élocution ot il est question de style, d’expression, de diction et
de figures, mais il sS'occupe aussi de l'invention (“le choix de la matiére 2 traiter dans le
discours” [Aquien & Molinié: 209]), et de la disposition (“I'organisation du discours”
[Aquien & Molinié: 138]). Aussi caractérise-t-il le phénomene de la description dans

deux perspectives différentes: celle de la disposition et celle de I'élocution.

Dans le cadre de la disposition qui gouverne 'organisation stratégique de la
communication, la description est essentielle pour rendre sensible et convaincante la
narration des faits. Les qualités que souligne Pellissier comme étant essentielles 2 la

narration sont la clarté, la vraisemblance, la bridveté ° et 'agrément.’® Par la suite il déclare:

[...] on ne saurait assez vite faire connaitre le lieu, le temps et les
personnes; le début de la narration est donc la place la plus favorable pour
la description; elle prépare I"ame aux impressions qui vont suivre. (:94)

® G. Genette reproche 2 Dumarsais et a la “nouvelle rhétorique” le rétrissement de la tradition
rhétorique qui est loin d’étre exclusivement un procédé de classement des tropes: “[...] une
métaphorique, une tropologie, une théorie des figures ne nous laissent pas quittes avec la
rhétorique générale, et moins encore avec cette ‘nouvelle rhétorique’ [...] qui serait une
sémiotique des discours. De tous les discours”. (1994 [1970]: 252-53) Genette déclare que R.
Barthes et A. Kibédi Varga sont exceptionnels car qu'ils tiennent a I'amplitude maximale de la
rhétorique. (1994[1970]: 253n)

% “La briéveté ne consiste pas & étre le plus court possible, ce serait du laconisme et de la
sécheresse; elle consiste & ne dire que ce qu'il faut et surtout & ne pas reprendre les choses de trop
loin". (Pellissier: 85)

19 41 a vive peinture des choses et des faits est la condition du succés, car elle transporte I'émotion
de I'ame de l'écrivain dans I'ame du lecteur”. (Pellissier: 86)
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Quand Pellissier aborde la question des figures de pensée, il met la description 2 la
téte de sa liste. Elle se trouve dans I'ensemble des figures de pensée censées produire de la
clarté ou omer le discours. Bien qu'il note en passant que les rhéteurs grecs avaient classé
les descriptions sous des rubriques telles que hypotypose, I'éthopée, la prosopographie, '’
Pellissier écarte ces distinctions de sa propre rhétorique. Selon Pellissier, les autres figures
de pensée chargées de rendre le discours clair et agréable sont: la comparaison, I'allusion,
Uantithése et le paradoxe. A part (1)les figures de pensée destinées A omer et a éclairer le
discours, Pellissier construit deux autres catégories: (2) les figures de pensée liges a
I'expression, e.g . la suspension, la réticence, et (3) les figures de pensée qui “excitent les

passions”, e.g. I'exclamation, 'apostrophe (:164).

Pour ce qui est de la description, Pellissier rapproche cette figure de la notion
d'image:
La description, que les Grecs appelaient hypotypose, c'est-2-dire image, met

les objets sous les yeux par la vérité des lignes et la vivacité des couleurs;
elle fait du discours une peinture.

! Molinié cite les classifications suivantes de la description (figure macrostructurale de second
niveau) dans le cadre de la tradition rhétorique: portrait, tableau, ecphrasis, chronographie,
topographie, éthopée, prosopographie, description négative. (Aquien & Molinié:32) Pour Molinié,
I’hypotypose (figure macrostructurale), semble étre le sine qua non de la description: “elle
constitue la détermination fondamentale du lieu de la description”. (:195) A mon avis il est trés
utile d’écarter ainsi I'hypotypose ('intention rhétorique ou énonciative de “faire voir”) de la liste
des types de descriptions, car I'hypotypose est la fondation méme du geste pragmatique de la
description et a trés peu a voir avec la construction sémantique particuliére de la chose décrite.
Je considére le “faire voir” traditionnel comme une métaphore pour “faire s'imaginer” et comme
une synecdoche pour “faire sentir”. La description provoque des sensations ainsi que la création
d'images chez la lectrice ou le lecteur.
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Peindre, dit Fénélon, c’est non-seulement décrire les choses, mais en
représenter toutes les circonstances d’'une maniére si vive et si sensible que
'auditeur s'imagine presque les voir. (:164)

Cette question du rapport entre image visuelle et description rappelle un débat qui
existe depuis longtemps dans la tradition esthétique occidentale. Je reprendrai certains
éléments de cette discussion. Il suffit ici de dire que la notion d’image est pertinente 2 la
description littéraire. Comme on vient de voir dans I'exemple de la_cage_décrite par
Victor Hugo, c’est peut-étre la production textuelle de l'effet d'image qui distingue la
description de I"énumération et de la liste. Une description, dans la pleine signification
rhétorique du terme, est un acte persuasif qui convainc par le truchement de leffet
d'image. S'il est vrai que la description ne peint pas littéralement, il est néanmoins
possible qu'elle stimule des images chez la lectrice. Il est question de 1'évocation des images

plutdt que de leur création sous forme textuelle.

Je n’essayerai pas de résumer méme une partie réduite des maints ouvrages sur l’art
de bien parler et d'écrire qui constituent I'héritage occidental de la rhétorique. Il s’agit
plutét des rhétoriques, des interprétations, des modifications, et des personnalisations
appartenant a une idéologie et 3 une pratique qui évoluent. Ce qui m'intéresse est,
d’'abord, le théme qui s'y répete concernant la recherche des précisions de formes
discursives supérieures au-dela de la phrase, qui répondent 2 des besoins récurrents

d'expression. Selon plusieurs rhétoriques, ces formes peuvent se regrouper (bien str en
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suivant des principes divers), se nommer, et s'impliquer dans de multiples mises en

systéme stylistiques et rhétoriques.

Deuxi¢émement, je m'intéresse aux valeurs pertinentes au discours (surtout 2 la
description) qui continuent de se faire sentir dans les textes actuellement rédigés. Jespére
avoir indiqué que la pertinence, la clarté, la probabilité, I'ingéniosité, 'informativité,
Uaffectivité et la force persuasive sont parmi les valeurs rhétoriques qui ont été exigées de

la description 2 divers moments pendant sa longue histoire.

I1 est aussi important de souligner le rapport entre deux notions importantes dans
la rhétorique grecque. Claude Calame fait remarquer deux idées qui se rapprochent dans
la rhétorique grecque et qui sont souvent confondues: énérgéia (Evépyera-- I'acte,
l'animation) et éndrgéia (Ev@pyera-- 'évidence, la clarté). Selon Calame, I'outil favorisé
par tout discours voulant atteindre la clarté était, et continue de I'étre, la métaphore.
L'inanimé est présenté en acte et ainsi est implicitement mis en analogie avec ’étre animé.
Un objet en action est plus perceptible, plus intéressant, et par 13, plus visible. L'objet

animé et mobile se met alors plus en évidence, et le visuel coincide ainsi avec le cognitif.



184

En effet en permettant de préter vie 2 'inanimé, la métaphore présente
'objet du discours “en acte” (évepyoivta); dans cette mesure, elle
contribue 2 le placer sous les yeux. [...] C'est parce que le discours, et
singuliérement la métaphore, en animant, en rendant vivant, sollicite la
vision que I'animation (évépyeia) a pu devenir évidence (évdpyeia). Ce
transfert d’'une qualité de I'objet représenté par le discours sur la manigre
visuelle de I'appréhension s'est opéré au prix d’une seule lettre: de € 2 a,
'objet mis en action par le discours sollicite la vision. Les rhétoriciens
modemes procédent en définitive 2 la méme translation quand ils font de
la vivacité et de I'énergie (!) les qualités propres de I’hypotypose ou de la
description. (Calame 1991: 19)

Or, il existe une connexion logique entre les figures (figures de mots et de pensée,
éléments de 1’élocution) et la narration (partie de l'invention). Il n'est pas seulement
question de plaire en ornant le discours (de métaphores, de descriptions, par exemple),
mais aussi de mettre les sujets (les thémes) du discours bien en évidence. Dans le cas de la
description, c’est I'animation, I'effet de donner 2 la chose inerte une présence ou un role
actantiel qui la rend intéressante et “visible”. La capacité de “faire voir” semble égaler
celle d'étre convaincant dans un argument. Dire qu’un auteur “peint” avec des mots,
dans ce contexte rhétorique ne signifie pas que I'objet de la description (ou I'action du

récit) soit pittoresque ou joli. “Peindre” suggére que 'objet soit visible, donc vérifiable.

Il est aussi pertinent de se demander si la crédibilité du vu n’est pas souvent
considérée supérieure 2 celle du raisonné. Calame constate que la forme adjectivale de
énargéia (évidence) est un terme homérique et que ce mot qualifie le mode de

manifestation des dieux quand ils apparaissent 2 coté des étres humains (1991:7).
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Pour les stoiques, I'énargeia “appartient 2 la chose pergue en méme temps que le signe,

puis suggérée ou rappelée par la réapparition du signe seul” (1991:8). Calame explique:

L'évdpyera est donc bien le mode privilégié de la manifestation sensible,
I'effet de la connaissance empirique immédiate, le critére de la vérité
objective, essentiellement par le moyen de la vue. Inséré dans une théorie
de la connaissance, le concept de I'évidence est par excellence le moyen
qui permet de faire I'économie du recours au langage. Concept
antirhétorique s'il en est! (1991: 8)

LA FIGURE DE PENSEE ET LA RHETORIQUE CONTEMPORAINE

Ces constatations sur les rapports entre la narration (besoin d’évidence) et
I'élocution (besoin de vivacité, d'énergie) servent a légitimer un déplacement théorique de
la part de la rhétorique contemporaine. On a observé que la description apparait souvent
dans les rhétoriques non seulement comme figure de pensée mais aussi comme élément de
la narration, partie du discours qui explique les faits pertinents au sujet dont il est
question dans le discours donné. Molinié incorpore les deux fonctions (description dans
sa capacité figurale qui se réduit parfois au but pragmatique de plaire [movere];
description dans sa capacité argumentative qui peut se résumer en tant que but

pragmatique d'instruire [docere]) dans celle du terme rhétorique de Lieu.

Les lieux sont les armes de I'argumentation. Selon Molinié, qui tient compte 2 son

tour de la rhétorique frangaise contemporaine, ils peuvent inclure les jeux desprit
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étendus, les techniques d’animation, les filiations imagées appelées autrefois figures de

pensée:

lieu. Le concept de lieu est peut-étre le plus important de toute la
rhétorique. Définissable, en théorie actuelle des figures, comme figure
macrostructurale de second niveau, le lieu peut étre appréhendé, trés
généralement, comme un stéréotype logico-discursif. C'est la base
essentielle des preuves techniques de ’argumentation et la matiére de
l'invention. [...] L'idée de lieu, élaborée par Aristote, reléve donc d’'une
pensée scientifique extrémement puissante et absolument moderne, qui
radicalise le langage et la logique en construisant en outre une
combinatoire structurale particuli¢rement complexe de toutes les formes
pensables du raisonnement argumentatif naturel, appuyée sur un effort
d'abstraction et de généralisation assez extraordinaire. [...] On peut dire
aussi que ce sont des méthodes d’argumentation, d'ordre d’abord logique,
mais consubstantiel 2 la mise en discours. La tradition a utilisé divers
métaphores, pour rendre le grec topos: cercle, sphére, source, puits, arsenal,
parmi d’autres; 'historien anglais W.D. Ross les compare 2 des trous a
bigeons d’ou le raisonnement dialectique doit tirer ses arguments. (Aquien &
Molinié: 223-24) [...]

On rappellera que, du point de vue des réflexions actuelles en rhétorique
contemporaine, on est en droit de considérer aussi comme des lieux
l'ensemble des figures macrostructurales de second niveau: c’est-a-dire des
stéréotypes du discours pas forcément argumentatif, mais purement et
largement littéraire comme I'éthopée ou la prosopographie. On peut
repérer ainsi des constantes fonctionnelles dans la pratique de I'art verbal,
élargir et unifier le champ de I'empire rhétorique, isoler les identités-
variations dans le devenir des formes, et ménager simultanément les
spécificité des différentes orientations discursives. (Aquien & Moliné:
241)

Comme un des lieux rhétoriques, alors, la figure de la description est repérée

comme une des “constantes fonctionnelles dans la pratique” du discours. Située ainsi

dans le schéma d'une “nouvelle” rhétorique qui s’organise 2 partir de principes

linguistiques plutdt qu'esthétiques, la description se laisse concevoir selon un
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raisonnement se rapportant a la pragmatique et 2 la linguistique de ’énonciation autant
qu’a la sémantique ou 2 la théorie lexicale. Considérée dans la perspective des valeurs et
des analyses rhétoriques, la description est bien placée pour inciter des interprétations qui
tiennent compte de son opacité, de sa résistance, et de la force de sa projection

imaginative.
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PARTIE II - MIMESIS ET DESCRIPTION

REFLEXIONS DANS UNE PERSPECTIVE ANTHROPOLOGIQUE

--For clearly the observable world of modem man contains
only minimal residues of the magical corvespondences and
andlogies that were familiar to ancient peoples. The question
is whether we are concemed with the decay of this faculty or
with its transformation. [...] the mimetic element in language
can, like a flame, manifest itself only through a kind of bearer.
This bearer is the semiotic dlement. Thus the coherence of
words or sentences is the bearer through which, like a flash,
similarity appears. --Walter Benjamin, On the Mimetic
Faculty, in Reflections pp. 334-345.

--En tant que systéme de signes, le langage doit déchoir en
stratégie; pour connditre la nature, il doit renoncer a lui
ressembler. En tant qu'image, i doit se résigner a n'étre qu'un
reflet; afin d'étre entierement naturel, il doit renoncer a
connaitre la nature. --Max Horkheimer & Theodor Adomo,
Dialectigue de la Raison, p. 35.

La figure de la description se révéle efficace dans l'espace qui s'étend entre I'idée
d'une chose telle que communément congue, et la reformulation de cette idée dans le
contexte textuel. Cette idée remoulée s’accomplit sous l'influence de I'idéologie
consciente et implicite du texte englobant et sous la vision et I'expression particuliére du
sujet décrivant. J'entends par figure de la description une invitation textuelle qui s’adresse
a la lectrice ou au lecteur. La figure de la description exige le réexamen d’anciens
modeles de représentation. Elle suggére qu’on peut interpréter un texte de description par

le biais de la différence qui s’installe entre les possibilités usuelles de la construction
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sémantique du topic et la signification unique produite par ce texte au moment de cette
lecture. La rencontre du méme et de I'autre souléve une force qui intervient lors de l'acte

de signification pour animer une différenciation dynamique.

Je tiens a souligner le sens précis que je donne 2 I'expression figure de la description
car le mot “figure” est richement polysémique et évoque facilement dans un contexte tel
que celui-ci la notion d'image dans le sens de “la représentation d'un tout sensible”. Bien
que la notion d'image soit tout A fait pertinente dans cette discussion de lanature de la
description, je voudrais distinguer entre “figure”, en tant que “figure macrostructurale de
deuxiéme niveau” (Molinié) et “image”, en tant que “séquence textuelle cohérente
thématisée du <sensoriel>, et de la <coextensivité dans le continuum spatio-
temporel>" (ma définition). Dans un premier temps, la description littéraire, une figure,
incite 2 une lecture (interprétation) bipolaire. Dans un deuxiéme temps, elle crée des
images et investit ainsi I'apport sémantique du texte d’une certaine cohérence, ce qui rend
le texte opaque en méme temps. Cette opacité est I'indice du corporel: compagnon
impénétrable de tout texte, le corporel surgit de fagon peut-étre privilégiée au sein des

images sensorielles de la description.

UN HERITAGE MIMETIQUE
Il serait difficile de parler de la description sans parler des effets et des pratiques de

la mimésis. La capacité d'imiter semble étre fondamentale 2 toute pratique de I'étre
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humain. La production de langage, de réves, de pri¢res, d’oeuvres d’art, de gestes, de
sacrifices, de chant, de danse, de comportement quotidien, de crimes, d'actes d'amour, de
modes de style, de raisonnement logique, 'enseignement de catégories épistémologies--
toutes ces choses impliquent une pratique imitative. Il n’est pas surprenant que la notion
d’imitation ou de mimésis méne non seulement jusqu'a des théories philosophiques qui
contribuent aux lignes de pensée de Platon et d’Aristote (ou 2 les contredire), mais aussi
aux champs de la littérature, de I'anthropologie, de la psychologie, de la pédagogie, de la

musique, des théories du jeu, de la bourse des valeurs, et ainsi de suite.

Pour ce qui est de la critique littéraire, on peut observer du moins trois fagons de
faire appel au principe de mimésis. La premiére se situe dans la tradition platonicienne:
elle considere le produit littéraire comme ’essai d’atteindre un idéal transcendent, essai
qui n’aboutit, a en croire Platon, qu'a créer la copie d’une copie. La deuxieéme
interprétation de mimésis considére la représentation littéraire comme une copie de la
nature (ou de la réalité humaine) empiriquement observée. Le trés connu Mimésis de
Auerbach a beaucoup influencé la conception que s'est faite le vingtieme siécle de la
tradition occidentale: Auerbach congoit la mimésis comme le procédé par lequel I'oeuvre
littéraire se charge de représenter la réalité telle que vécue par I'étre humain ordinaire.
Cet ouvrage rappelle l'importance continue de I'ancrage réaliste dans la tradition
européenne malgré la persistance d’autres poétiques se voulant transcendantes. Bien que

l'idéologie et les objectifs de beaucoup de projets de représentation aient varié avec le
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temps, le désir de tenir compte des conditions sociales et matérielles extra-linguistiques
semble étre un trait permanent de la tradition héritée par les romanciers et romanciéres

contemporain/e/s.

LA TRANSFORMATION EN IMAGE --NORTHROP FRYE

Je voudrais proposer une troisi¢me orientation mimétique qui convient 2
l'interprétation de la description. Je commence par invoquer Northrop Frye, le critique
torontois qui a tant contribué au développement de la critique archétypale dans le
contexte anglo-nordaméricain. Frye considére la mimésis comme la transformation en
image de la réalité externe, comme la nature se remanifestant dans une perspective
esthétique:

[...Inous interprétons la mimésis, non pas dans le sens d'une

“remémorisation” platonicienne, mais dans le sens d’une libération de la

forme extérieure dans 'image, de la nature dans l'art. (:141)
Il définit la civilisation comme une série de procédés par lesquels on donne une forme
humaine 2 la nature:

Par les formes de I'archétype, I'art se rattache 2 la civilisation, et nous

définissons la civilisation comme un processus qui fagonne la nature a

l'image de 'homme. (:140)

Frye croit que la pratique littéraire est étroitement liée, non seulement 2 la vie

intime des auteurs et des lecteurs, mais aussi 2 des pratiques collectives d'autrefois qui

s'enracinent dans les formes littéraires encore 2 I'usage. Il met I'évolution de la société
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humaine et de ses sciences en rapport avec I'évolution des pratiques littéraires. Dans la
phase littéraire que Frye appelle “archétypale”, le mythe occupe la place de I'ceuvre
littéraire. L'&tre humain se congoit comme étant situé dans une position externe et
vulnérable par rapport 2 la nature. Les pratiques rituelles (mimétiques) et les narratifs

mythiques servent 3 mettre I'étre humain en rapport salutaire avec les dieux impliqués

dans la nature.

Frye considére la phase “anagogique” de la littérature comme indice d’une étape
évolutionnaire. L'étre humain vit dans un monde “civilisé” ou la nature n’est plus
€loignée et étrangére. La nature est plutdt mise en un rapport permanent avec I'étre
humain:

[...)l'impulsion d'une magie du rituel est clairement dirigée vers un univers

ot une nature stupide et indifférente n’englobe plus la société des hommes,

mais est englobée par cette société qui, 2 sa volonté, exige d'elle la pluie ou

le soleil. Nous remarquons également une tendance du rituel [...] a

prendre une configuration, non seulement cyclique, mais encyclopédique.

A sa phase anagogique, la poésie imite donc I’action humaine dans la

forme d’un rituel d’ensemble, imitant ainsi I'action d'une toute-puissante

société des hommes, elle-méme dépositaire de tous les pouvoirs de la

nature. (:149)

Par le truchement de la métaphore anthropomorphe, la nature se rapproche de
Phumain. Si je résiste a I'idéologie téléologique de Frye, je découvre avec lui les traces
d’un rapport intime, méme de nos jours, entre trois expressions étymologiquement liées:

les cultes des dieux, I'action de cultiver la terre, et la culture (et la littérature) humaine.

Si les romans du dix-neuviéme siécle tels que Bouvard et Pécuchet (mentionné par Frye
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dans ce contexte), Notre Dame de Paris, ou Le ventre de Paris se révélent
“encyclopédiques”, il est aussi vrai que maints romans du vingti¢me siécle sont eux aussi
construits d'éléments textuels trés divers. La capacité de s'incorporer toutes sortes de
détails, d’anecdotes, d'informations pratiques, de legons de choses, est une des
caractéristiques les plus notables du roman. La tendance 3 tout nommer, 3 tout
expliquer, de tout décrire est peut-étre liée au désir de sauvegarder notre culture 2 l'aide

de la collection de nos connaissances.

A mon avis, les croyances de la phase archétypale (qui tiennent 2 ce que les mots
servent de pont entre I'étre humain et la nature-- en des termes philosophiques, une
position réaliste) et la pensée anagogique (qui considére la nature comme ayant été créée
par le mot-- position nominaliste) se cOtoient dans nos textes imaginatifs. Autrement dit,
la nature est loin de s'effondrer tout 2 fait dans la métaphore. Il est important de
reconnaitre, quand méme, que la différence entre métaphore et magie peut bien dépendre
de la perspective interprétative de la lectrice. Le moderne ne supporte pas la magie-- mais
le postmoderne? L'esprit postmoderne, qui ressemble A certains égards 2 I'esthétique
baroque, apprécie la juxtaposition irréconciliable, I'hétéroclite, I'incongru. Aussi le
postmoderne accueille-t-il I'archaique a c6té du moderne. Force est de se demander si
I'archaique dans le contexte du moderne constitue la manifestation spectaculaire d’'une

icdne fermée, ou bien la réanimation d’une vitalité ancienne 2 la suite d’'une anamnése

collective inconsciente.
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DE LA MAGIE INTERIORISEE - THEODOR ADORNO

Une des taches les plus importantes dont la théorie critique contemporaine se
charge est celle de situer la pratique mimétique de la magie (I'exercice d'une influence sur
la nature en I'imitant) par rapport 2 la pensée esthétique contemporaine. Je voudrais
signaler a ce propos la théorie esthétique de Theodor Adorno, projet de grande envergure
qu’on ne peut évoquer ici qu'au passage. Adorno reconnait que les pratiques mimétiques
archaiques ont fait une contribution fondamentale 2 I'art. En méme temps il se rend
compte que la pensée moderne exclut la possibilité d’'un rapport magique entre le mot et
la réalité empirique. La citation suivante tirée de Théorie esthétique explique des aspects

essentiels de la théorie de la mimésis d'Adorno:

[...]1a souillure de I'art, c’est son attache avec la superstition. L'art, de
maniére irrationnelle, en fait trop facilement sa supériorité. La
multistratification dans laquelle il se complait est le nom faussement positif
qui désigne le caractére énigmatique. Il a toutefois dans I'art cet aspect
anti-esthétique que Kaftka dévoila d’'une manigre irrévocable. Par leur
faillite devant leur propre moment de rationalité, les oeuvres d’art
menacent de retomber dans le mythe d’ou elle s’étaient arrachées d'une
maniére précaire. Toutefois, médiatisé dans son mouvement vers l'esprit,
vers ce moment de rationalité, I'art fait en sorte qu'il élabore
mimétiquement ses énigmes -- de la méme fagon que I'esprit se forge une
énigme -- sans seulement étre maitre de la solution; I'esprit de I'oeuvre se
manifeste dans le caractére énigmatique, non dans des intentions. Il est
vrai que la praxis des artistes importants présente une affinité avec
I’énigme; le fait que, pendant des siécles, les compositeurs ont pris plaisir a
utiliser des canons énigmatiques, en témoigne. L'image énigmatique de
I'art est la configuration de la mimésis et de la rationalité. Le caractére
énigmatique est un jaillissement. L'art subsiste aprés la perte en lui de ce
qui jadis était censé exercer une fonction magique, puis culturelle.



195

Il perd son Pourquoi -- c’est & dire, paradoxalement exprimé, sa rationalité
archaique -- et en fait un moment de son en-soi. Il devient ainsi
énigmatique; s'il n’est plus |2 pour la fin a laquelle il donnait un sens, que
peut-il étre alors lui-méme? Son caractére énigmatique le pousse 2
s'articuler d'une maniére immanente de telle sorte que, par la
configuration de son absurdité emphatique, il acquiert un sens. (1974:172)

[Art’s blemish is that it is bound up with superstition. Art all too happily,
and irrationally, revalues this blemish as a merit. The much touted
complexity of art is the falsely positive name for its enigmaticalness. This
enigmaticalness, however, has an antiaesthetic aspect, which Kafka
irrevocably unveiled. By their failure with regard to their own element of
rationality, artworks threaten to relapse into myth, from which they have
been precariously wrested. Art is mediated in spirit-- the element of
rationality-- in that it produces its enigmas mimetically, just as spirit
devises enigmas, but without being capable of providing the solution; it is
in art’s enigmaticalness, not in its meanings, that spirit is manifest. In fact,
the praxis of important artists has an affinity with the making of puzzles, as
is evident in the delight taken by composers over many centuries in
enigmatic canons. Art's enigmatic image is the configuration of mimesis
and rationality. This enigmaticalness emerged out of a historical process.
Art is what remains after the loss of what was supposed to exercise a
magical, and later a cultic, function. Art’s why-and-wherefore-- its archaic
rationality, to put it paradoxically-- was forfeited and transformed into an
element of its being-in-itself. Art thus became an enigma; if it no longer
exists for the purpose that it infused with meaning, then what is it? Its
enigmaticalness goads it to articulate itself immanently in such a fashion
that is achieves meaning by forming its emphatic absence of meaning.
(1997: 127)]

Pour Adormno, I'oeuvre d'art existe paradoxalement selon deux modalités qui
s’excluent mutuellement. Dans la mesure ol I'oeuvre se manifeste logiquement,
discursivement, elle exprime sa propre mort. L'objet d'art, en tant que porteur de sens,
effectue une semblance, une surface fermée, achevée, réifiée. Se réalisant ainsi, I'art
s’éloigne de sa raison d'étre-- qui est la production de la vérité. Bien qu'investie d’une

telle signifiance décadente, I'oeuvre se découvre quand méme activée et renouvelée par
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son refus interne de la mort. Clest dans ce refus qu'on retrouve ce qui subsiste de
'ancienne fonction magique. L’art se constitue précisément en des questions sans
réponses. L'art est,  cause de sa nature, fracturé, incomplet-- il incite la poursuite de la
vérité voilée:

L’énigmatique des oeuvres d'art est leur étre-séparé. Si la transcendance
était présente en elles, elles seraient mystéres, non pas énigmes; elles sont
énigmes, car, en tant que séparées, elles démentent ce que, pourtant, elles
voudraient étre. Ce n’est que dans un passé récent, dans les paraboles
mutilées de Kafka, que cette idée a servi de théme artistique.
Rétrospectivement, toutes les oeuvres ressemblent A ces malkeureuses
allégories dans les cimetiéres, aux colonnes de vie brisées. Les oeuvres
d’art, méme en aspirant 2 la perfection, son écimées; le fait que ce qu’elles
signifient ne leur est pas essentiel apparait en elles comme si leur
signification était bloquée. (1974:172)

[The enigma of artworks is their fracturedness. If transcendence were
present in them they would be mysteries, not enigmas; they are enigmas
because, through their fracturedness, they deny what they would actually
like to be. Only in the recent past-- in Kafka's damaged parables-- has the
fracturedness of art become thematic. Retrospectively, all artworks are
similar to those pitiful allegories in graveyards, the broken-off stelae.
Whatever perfection they may lay claim to, artworks are lopped off; that
what they mean is not their essence is evident in the fact that their
meaning appears as if it were blocked. (1997:126)]

Ce que j’essaie de relever en évoquant Adormno, c’est la notion que le lien entre le
sujet (décrivant) et I'objet (décrit) dans la description est finalement repérable non par
rapport au topic de la description, mais plutdt dans P’énergie créée 1a ot I'unicité et le
caractére transparent du topic sont contestés. L'évocation des dieux anciens se fait
remarquer dans les plaies saignantes de la nature, dans ses vides, dans le refus du positif et

du finalisé. L'image évoquée par Adorno ci-dessus des steles endommagées et
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abandonnées est emblématique du sentiment d'attente qui thématise la suspension
temporelle de la description. En littérature, la description, potentiellement statique et
isolée, est animée par l'apparition immanente de ce qui fut antérieurement absent ou

diftéré.

LA MIMESIS ET L'ALTERITE - MICHAEL TAUSSIG

Afin de revenir plus explicitement 2 la notion de figure de la description, je
voudrais approfondir la notion selon laquelle il existe dans la description une opposition
qui se préte 2 l'interprétation. A ce propos je trouve 'ouvrage Mimesis and Alterity de
Michael Taussig trés pertinent. Taussig examine le phénomeéne de la mimésis dans le
contexte de l'affrontement entre cultures, qui est si problématisé et si théorisé de nos

jours.

Si la mimésis joue un rdle nécessaire dans le comportement humain, elle est quand
méme une pratique délicate, un moment de vulnérabilité intense non seulement pour les
individus, mais aussi pour des groupes sociaux. Un processus d'influence réciproque est a
I'oeuvre, qui est fatalement marqué par les rapports de pouvoir et de classe et par des

stratégies politiques souvent transparentes.

Taussig interroge les multiples gestes mimétiques (il traite non seulement des

artefacts, mais aussi des gestes langagiers) qui peuvent se rencontrer entre I'objec et le
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sujet d'étude anthropologique. Il arrive que l'interrogation de I'autre aille en sens inverse:
les anthropologues, les colons ou les businessmans se trouvent eux-mémes représentés
dans des expressions culturelles produites par le groupe étudié. Taussig s'intéresse

spécifiquement 2 la pragmatique de la mimésis dans le contexte du postmoderne:

[...] my interest began, and still rests, on the power of the copy to
influence what it is a copy of. [...]

Not the depths but the surface has attracted me--the sheen of the
image, its inconquerably opaque status between concept and thing. I have
found the passions may be deep, but the action has been continuously on
the surface, on the fetish-power of appearance as demonstrated by the
power released by releasing the spirit, which is to say, the image of things,
in magical spurts of reproduction. And I thank the Cuna ethnography'’
for the power of this demonstration so useful for understanding what has
been termed the postmodern condition, the virtually undisputed reign of
the image-chain in late capitalism where the commodification of nature no
less than mechanical and uterine reproduction link in a variety of power-
assuming, power-consuming, ways. (:250-51)

Les réflexions de Taussig soulignent I'importance du divers dans la représentation.
Non seulement est-il important que I'altérité, qui est inhérente 2 une image (textuelle,
sonore, plastique ou autre), soit pergue, mais il est aussi urgent que les descriptions du
monde se multiplient et que la situation et I'identité des sujets décrivants soient
diversifiées. Comme Edouard Glissant dans Poétique de la relation (dont on reparlera au
chapitre 7), Taussig dégage de ses observations du monde contemporain un théme

légerement utopique: s'il y a salut pour un monde de plus en plus contrélé par des forces

2 Taussig amorce ses reflexions par le biais de I'énigme posée par une boite de figurines qui
abritaient des esprits guérissants vénérés de la culture Cuna. L'aspect curieux du style de ces
statuettes était leur ressemblance & des blancs plutst qu'a des Cuna. (:2-14)
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capitalistes monolithiques, il se trouvera dans le pouvoir créateur du divers. Taussig
évoque la notion d’une dialectique de I'image véhiculée par I'inéluctable dynamisme

mimétique résidant dans l'esprit humain.

Les analyses de Taussig entreprises dans la perspective de I'image intégrale et dans
celle de l'objet qui fonctionne matériellement dans une culture particuliére, cadrent avec
les miennes qui mettent 'accent sur I'effet qu'exerce I'activité du signe linguistique sur
son référent. J'ai essayé d'expliquer la maniére dans laquelle le concept référentiel est
reformulé par l'activité de la parole. Du point de vue épistémologique et cognitif, la
description joue un rdle important dans I'organisation, la distribution et la
communication évolutive de nos connaissances. En tant que systéme signifiant composé
de différences, la langue est immatérielle et articulée. Analysée dans cette optique, la
langue est un outil qui permet 2 I'&tre humain d’assumer le monde et d’établir un rapport
évolutif et réciproque avec le non-humain. La pragmatique montre que la situation de la

parole et la visée de I'énonciation sont des éléments importants pour I'analyse de

I'actualisation de la langue en parole.

Or, je voudrais insister aussi sur deux autres éléments présents au moment de
I’actualisation du langage, dimensions de I'acte langagier traitées non seulement par

Taussig, mais par des poétes, des chamans, des alchimistes et des esprits philosophes
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critiques de la primauté de la raison consciente. Je veux dire, dans un premier temps, le

coté imagé du langage, et, dans un deuxiéme temps, son cdté matériel.

Le langage articulé semble démanteler I'image et I'interpréter. Pourtant, éloignée
de ce procédé de transformation de I'image en pensée logique, la lectrice retient, malgré
tout, I'aura de l'image. Il semble que l'intégrité de I'image sait se protéger, sait s'éclipser a
des moments propices. L'image se comporte selon une logique qui lui est propre: elle
s'articule par rapport 2 d’autres images et elle disparait pour la durée de la lecture
analytique. L'image créée souvent par langage ne peut se réduire en mots car, une fois
actualisée, I'image aura commencé a “dialoguer” avec d’autres images.- images situées
autant dans la mémoire de la lectrice que dans le texte immédiatement avoisinant.
L'autonomie de I'image par rapport a la parole donne a I'image sa qualité d’altérité et son
affinité pour des formes inconscientes qui se manifestent dans I'environnement

linguistique mais qui résistent a la symbolisation linguistique.

La troisi¢me dimension de l'acte langagier que je trouve pertinente 2 la description
est la dimension matérielle. Il s’agit évidemment de la sonorité du langage oral: des
onomatopées, des sons parasitaires du langage (la toux qui nuit 2 la prononciation, 'acte
d’avaler, le bégaiement, la respiration aberrante et bruyante, les sons nonpertinents qui
appartiennent a 'accent étranger), le débit et la diction, la tonalité et la voix, la rime et le

rythme. Le mouvement de la langue dans la bouche, 'ouverture des machoires,



201

I'arrondissement des lévres-- tout ce qui lie la matérialité du corps 2 I'abstraction
systématique de la langue-- suggérent une dimension brute, une continuité qui oppose
résolument la pénétration du cognitif. Sont aussi du cdté matériel: 'encre sur la page, la
forme iconique (mimétique) du calligramme ou de certains idéogrammes. On peut méme
considérer la situation matérielle du couple destinateur-destinataire comme participant a

la dimension matérielle de I'acte de langage.

La linguistique moderne a réussi  cerner ce qui est langue dans le moment
langagier: c’est un systéme de différences utilisé par une collectivité pour signifier et
conceptualiser sa réalité changeante. Il est important que les limites de ce qui est langue
soient respectées lors de I'étude linguistique de la parole. En méme temps, il est possible

et révélateur de réfléchir sur la situation totale du moment et de I'acte signifiant.

J'ai opté de parler d’autres dimensions du moment énonciatif afin d'inclure dans
mes réflexions sur la description la possibilité que la description soit une totalité
langagiére qui opére non seulement par le truchement de ses signes, mais aussi par le biais
d'un refus de sens et A travers des images dont la conversion en symbole est vouée 2
I'échec. Les dimensions matérieile, imagiére et sémiotique ne se laissent pas percevoir en
méme temps. Si la dimension sémiotique de I'acte langagier exige du lecteur une réponse
au niveau cognitif, les dimensions matérielles et imagiéres font plutdt appel 2 d’autres
facultés de réception. Il 'y a un rapport réciproque et mimésique entre ces trois

dimensions qui correspondent 2 plusieurs égards aux pratiques rituelles “archaiques”, aux
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modalités de réception surtout esthétiques d'une oeuvre d’art, et aux protocoles de
correspondances entre I'activité de l'esprit éveillé et le réve. Vue sous cet angle, la
description est une pratique figurale qui invoque les rapports d'altérité suivants:

1) dimension sémiotique: le topic /vs/ la reformulation discursive;

2) dimension imagiére:  le discours/vs/l'image;

3) dimension matérielle: 1’abstrait/vs/le sensible.
Le rapport sujet/objet (qui, par analogie, se manifeste souvent comme le rapport entre
humain/chose) est conditionné par ces trois oppositions fondamentales lors de
I’énonciation langagi¢re. La dimension sémiotique permet une analogie cognitive entre
sujet et objet. L'étre humain maitrise son monde en le concevant symboliquement. La
dimension imagiére permet un rapport mimésique entre 'étre humain et 'extra-humain.
Dans le moment imagier, c’est la mémoire et I'imagination qui sont les facultés de
connaissance. La dimension matérielle permet qu'on connaisse quelque chose par le

moyen du toucher (ou des cinq sens). C'est la saisie du particulier, le refus de la

généralité, le désaveu de la coupure esprit/corps.

Or, la dimension imagiére et la dimension matérielle sont les deux domaines de
I'Autre non-signifiant de langage. Lors de la défaillance du langage comme porteur de
sens, I'image et le matériel perdurent, laissant a I'étre humain la possibilité d'une
réciprocité continue avec son environnement. L'image, le matériel et 'inconscient sont

des familiers.
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Bien que ces notions soient pertinentes au langage en général, elles sont, il me
semble, d'un intérét particulier pour ce qui est de la description littéraire. Comme on I'a
vy, la rhétorique a démandé 2 la description d'éveiller I’énergie dans la matiére, un défi
d'ordre alchimique. Chaque reformulation dans la description est en méme temps un
passage & travers les autres dimensions langagiéres et une expression du désir de s’engager

A

avec ce qui se tient en rapport d'altérité A ’égard de I'étre humain.



CHAPITRE 5

PARTIE I - THEOPHILE GAUTIER -- MADEMOISELLE DE MAUPIN

--Tout homme recéle en soi I'humanité tout entidre, et en
écrivant ce qui lui viert a la téte il réussit mieux qu'en copiant
a la loupe les objets placés en dehors de lui.

--Théophile Gautier, Mademaiselle de Maupin, p. 246.
(le dive de d'Albert, narvateur principal)

--L’Emeute, tempétant vainement a ma vitre,
Ne fera pas lever mon front de mon pupitre;
Car je serai plongé dans cette volupté
D’évoquer le Printemps avec ma volonté,
De tiver un soleil de mon coeur, et de faire
De mes pensers brélants une tiede atmosphére.
--Charles Baudelaire, “Paysage”, Les fleurs du mdl, p. 104.

Si I'on cherche a dégager les sens d'un roman, 2 'interpréter, la description fournit
souvent des clés importantes 2 la “lecture” de 'énonciation. La voix scripturale du texte
se révéle souvent le plus clairement dans la description, car la description contient
souvent les réflexions (implicites ou explicites) de 'auteur au sujet de son propre projet

d’écriture.

J'ai montré dans les chapitres précédents comment on peut utiliser quelques outils
linguistiques pour identifier les descriptions. J'ai constaté qu'un des paradigmes de la
description est la description scientifique ou convergente. Cette sorte de description est
exclue du roman, car le caractére référentiel du texte littéraire est bi- ou pluri- polaire.

La description littéraire ou divergente reconnait des référents collectivement congus en

204
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méme temps qu'elle crée de nouveaux sites référentiels issus de l'imaginaire, du réve, de
I'inconscient informe ou d'un territoire archétypal fragmenté peut-étre, mais encore

puissant.

Si le procédé de la construction des champs lexicaux couronnés d’un pantonyme
aide & établir les paramétres du topic d’une description, il peut aussi servir 2 relever
d'autres isotopies sémantiques activées dans le contexte de cette description. On
découvre souvent une isotopie prédominante qui est plus pertinente au sens global de la

description, ou du roman, que l'isotopie soutenant le topic.l

J'ai caractérisé la description comme une figure ot s'installent des reformulations
d'objets référentiels ou des altérités. J'ai méme poussé cette notion un pas plus loin en
suggérant que le texte littéraire exerce une influence sur le référent (que je définis comme
I'ensemble de significations déja achevées 2 un moment donné), et déforme ainsi la
conception du monde de la lectrice. Or, le texte littéraire, objet linguistique, opére une

mimésis par rapport 2 la réalité, et en ce faisant, la modifie. Par le biais de la lecture du

' Le terme isotopie est un outil analytique de la sémantique, tandis que topic s'emploie dans le cadre
de I'analyse du discours. Topic, dans le sens o1 je 'entends, entraine des connotations
pragmatiques et rhétoriques. Le topic du discours, quoique évident dans I'énoncé, se rapporte
aussi & I'’énonciation. Par contraste, isotopie signifie un ensemble d’éléments sémantiques
construit par l'analyste a partir du texte. Si l'on détermine que le topic d'une description est, par
exemple, /falaise/, on peut également constater qu'une des isotopies importantes est /falaise/ sans
répétition inutile. On peut aussi ajouter sans géne tautologique que le pantonyme de la description
est le lexéme “falaise”.
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roman le monde familier est reformulé (encore et encore) selon les contours de I’Autre

évoqué par le texte.

Je voudrais maintenant explorer un corpus de romans o la passion de décrire
reste partout manifeste. En raison de considérations pratiques j'ai dt limiter ma sélection
a quatre romans tirés de la production littéraire du dix-neuviéme siécle et quatre romans
publiés au vingti¢me. Ce ne fut pas sans quelque regret que j'ai abandonné Balzac, Hugo,
Proust, Robbe-Grillet, Lépront, Chamoiseau, Violette Leduc, Colette, Huysmans,
Maupassant, Zola, Verne, Butor et Chawaf, pour ne nommer que quelques-uns des

écrivains-descripteurs qui m'intéressaient au début de mon projet de recherche.

En fin de compte, j'ai visé un équilibre entre auteurs trés connus (dont les
descriptions, parfois, avaient déja été trés étudiées par la critique littéraire) et ceux qui
méritent plus d'appréciation qu'ils n'en regoivent. Je n'ai nullement jugé ces huit textes
les “meilleurs” textes descriptifs des deux derniers siécles. Voici le critere qui I'emporte
sur tout autre: que chaque auteur choisi trouve fascinant le champ des possibilités
descriptives et que ses descriptions soient riches de points de vue lexical et sémantique.
J'ai choisi surtout des textes qui évitent (ou qui ironisent sur) 'emploi du cliché et du

langage usé.



207

Joftre Malemort et Les arbres musiciens en guise de textes exemplaires parce que ces
romans soulévent la problématique de la suffisance du référent (référent construit a partir
du frangais) pour I’écrivain postcolonial. L’auteur postcolonial se charge de repenser ses
expériences et de créer un discours adéquat au monde qui l'entoure. En méme temps, ces
textes existent dans un rapport de continuité avec la tradition rhétorique occidentale.
Bien que les traces d'un canon d’oeuvres dont I'importance est généralement admise se
fassent toujours sentir dans les institutions métropolitaines, le recours 2 un tel canon dans
I'interprétaticn littéraire face a la grande variété des textes disponibles 2 la fin du
vingti¢me siécle est loin d’étre évident. De 12 découle l'importance d’un examen continu

des présupposés qui sous-tendent toute appréciation littéraire.

En choisissant ces romans, j'étais motivée aussi par le besoin de créer des chapitres
bien équilibrés, comme par mon désir de rapprocher dans chacun des chapitres deux
romanciers (ou centres auctoriels) dont la vision de 'écriture est similaire. Bien que la
production romanesque de Rachilde s’étende jusqu’au milieu du vingtiéme siécle, je la
considére comme une auteure moulée surtout par le dix-neuviéme. Sa sensibilité
po€tique, son sens de l'ironie, et son intérét pour un réel dérivé du réve reflétent le milieu
littéraire qu'elle habitait a la fin du sicle. A mon avis, Rachilde partage avec Gautier le
gofit pour 'ombre, pour le réve, et pour l'imaginaire. Malgré maintes tendances qui les
séparent, ces deux auteurs partagent une sensibilité 3 dominante romantique et une

curiosité face 2 la partie inconnue et peu explorée de la vie humaine.
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Le choix de Claude Simon et de Claude Ollier a été, pour moi, irrésistible. Ce
sont deux écrivains contemporains dont l'oeuvre brillante et innovatrice met en cause la
distinction méme entre narration et description. Si Ollier est moins célébré que Simon,
ou moins connu que Robbe-Grillet, son oeuvre n’en est pas moins valable. La publication
récente de deux ouvrages critiques importants sur Ollier’ suggére que la critique a

finalement commencé a donner a cet auteur I'attention qu'il mérite.

Loin de suivre un plan d’analyse précongu, je me laisse la liberté d’interpréter ces
textes selon la spécificité de ce qu'ils révelent, pourvu que je reste fidéle aux notions
concernant la description déja élaborées. Je voudrais surtout montrer que la description,
telle que je la congois, est un phénoméne qui, 2 partir de son texte, s'offre comme un lieu
d’acces précieux pour celle ou celui qui cherche a saisir, par le moyen de I'interprétation
ou par le truchement d’'un contact plus immédiat, I'énergie (énérgéia) et I'évidence

(énargéia) du roman.

Quand un auteur décrit, il refait le monde 2 son image. Il se construit un univers
pénétré de ses propres réves, de ses anciennes lectures, de ses symboles, de ses postes

iconiques. En fin de compte, la grotte, la mer, la falaise, la rue, l'insecte, I'arbre, le

2 Calle-Gruber, Mireille. 1996. Les partitions de Claude Ollier: une écriture de l'altérité. Paris:
L’Harmattan; Houppermans, Sjef. 1997. Claude Ollier cartographe. Amsterdam: Rodopi.
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cimetiére-- toute chose décrite est le site privilégié de I'exposition des lubies et des désirs
de I'écrivain. Il y pose des images diverses de I’Autre et, en ce faisant, arrive 2 se

reconnaitre sous une forme renouvelée et complexe .

Certes, tout texte imaginatif, soit-il récit, dialogue, description, podme ou quelque
chose d'autre, est le miroir ol 'auteur se contemple dans un moment qui rappelle le stade
du miroir lacanien. Pourtant, le miroir de la description offre la réflexion consommée car,
étant le lieu textuel de la représentation du non-humain, la figure de 'auteur s'y trouve
objecrivée, et devient ainsi un tout vu de I'extérieur. Or, dans un moment de réciprocité
nulle part égalée, le regard scriptural de I'auteur, sa mise en séquence langagiére d’une
image, arrive a dynamiser la conception de I'objet décrit. Le temps de l'objet (instantané,

statique) est transformé en le temps de la lecture/de I'écriture (une durée).

Bien que la description soit sujette 3 des moments narcissiques (au sens péjoradif --
quand ['auteur s’entiche de son érudition, de sa voix autoritaire ou de sa maitrise du
cliché-- c’est-a-dire de son élégance reflétée), la projection de la pensée auctorielle sur
I’écran de la description est 'occasion énonciative précieuse du rapprochement
énonciateur-énonciataire ('auteur/la lectrice). Pendant le temps de sa lecture d’une
description, la lectrice se met en rapport d'intimité avec le texte. Arrétés les exploits du
héros, apaisé le désir qui fait progresser le programme narratif, la description voit le

narrateur se retirer de I'action pour déceler un différent désir qui va souvent a contresens



210

du récit. Dans un moment intimiste textuel, le désir scriptural se révéle. Qu'il s'agisse du
désir de se connaitre, d'acquérir du savoir sur le monde, d'expérimenter le plaisir du texte,

ce désir est partagé avec le lecteur.

Parlant de la description dans le roman du xviiit?, Henri Lafon souligne
I'importance de la fonction phatique pour la description.” Selon lui, la description est
acceptée jusqu’a un point étonnant 13 ot il est question de maintenir le contact avec la

lectrice:

[...] une histoire peut tranquillement s'interrompre plusieurs pages pour
cela, et parfois sans paraitre s'apercevoir que la description en question est
un cliché cent fois repris. [...] On est amené a penser que si la crainte
d’ennuyer, d'étre long, de choquer apparait si forte, c’est parce que la
description peut avoir pour fonction essentielle, a I'inverse, de maintenir le
contact avec le lecteur. (1982: 306)

Je crois que cette observation est pertinente pour I'analyse de la description dans
Mademwiselle de Maupin, roman qui a, dans certaines parties, I'allure d'une confession et
pour lequel I'oreille empathique du lecteur est nécessaire. La plupart des chapitres sont
écrits 2 la premiére personne (ou par le narrateur principal, ' Albert, ou par Théodore, la
Mademoiselle de Maupin déguisée en homme). L'épanchement d’Albert, 'expression de

ses craintes, de ses espoirs, de sa lassitude, de ses désirs sexuels inassouvis, ne s'explique

? Irina Badescu met aussi I'accent sur cette fonction (:78).
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pas par le besoin de motiver le récit. La description occasionne souvent I'expression des
hontes et des espérances du narrateur et rejoint d’autres sortes de digressions pour

impliquer la lectrice dans le désir (énonciatif) du roman.

Si I'on supposait un continuum qui s'étend entre les auteurs qui décrivent en
essayant de conserver les contours d’une réalité reconnaissable et ceux qui veulent
échapper au monde ordinaire en créant un monde imaginaire, Théophile Gautier
figurerait prés du pdle extréme des imaginatifs. Dans Mademoiselle de Maupin la voix

narrative exprime son malaise devant les détails d’'un voyage:

Je ne te conterai pas, selon 'usage des voyageurs, que j'ai fait tant
de lieues tel jour, que j'ai été de cet endroit 2 cet autre, que le rdti que j'ai
mangé dans I’auberge du Cheval-Blanc ou de la Croix-de-Fer était cru ou
brilé; que le vin éeait aigre et que le lit ou1 j'ai couché avait des rideaux 2
personnages ou 2 fleurs; ce sont des détails trés importants et qu'il est bon
de conserver 2 la postérité; mais il faudra que la postérité s’en passe pour
cette fois et que tu te résignes 2 ne pas savoir de combien de plats mon
diner était composé, et si j'ai bien ou mal dormi pendant le cours de mes
voyages. Je ne te donnerai pas non plus une description exacte des
différents paysages, des champs de blés et foréts, des cultures variées et des
collines chargées de hameaux qui ont successivement passé devant mes
yeux; cela est facile a supposer; prends un peu de terre, plantes-y quelques
arbres et quelques brins d’herbe, barbouille derriére cela un petit bout de
ciel ou grisitre ou bleu pale, et tu auras une idée trés suffisante du fond
mouvant sur lequel se détachait notre petite caravane. (:283)

Notons que I’auteur distingue nettement entre les choses qu'on raconte et celles
qQ gu q

qu'on décrit. Les faits et les actions sont a raconter, tandis que le paysage, les hameaux, la
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végération, le ciel, sont 2 décrire. Et qui plus est, la description est comparée 2 la peinture
et congue comme €tant regue de fagon visuelle: on “barbouille” le ciel; le paysage n'est

qu’un “fond mouvant”.

Les descriptions favorisées par Gautier dans Maupin comprennent: 1) la
description de la nature en tant que miroir ou extension de I"ame du poéte (e.g.: 130-31);
2) la description de la nature transformée en objet d'art (e.g.:134-37, 171, 183, 188); 3) la
description d’'un univers exotique et voluptueux imaginé ou révé qui transcende la réalité
trop connue (e.g.: 234-35, 242-43, 246-52); 4) I'ekphrasis, ou la description d’une oeuvre
d'art (e.g. 254, 286-88). Il n’est pas question de descriptions dont les styles ou les
perspectives esthétiques ne sont pas trés différents, mais plutdt de I'influence d’un accent
variable. Chez Gautier la nature est toujours embellie, toujours en rapport d’'intimité avec
le pote qui partage son expérience du regard parfois mystique, parfois émotionnel avec la
lectrice. Regardons un échantillon de chacun de ces accents:

I. La nature en tant que miroir ou extension de I"ame du poéte:
N’as-tu jamais remarqué comme |'ombre des bois, le murmure des
fontaines, le chant des oiseaux, les riantes perspectives, I'odeur du feuillage

et des fleurs, tout ce bagage de I'églogue et de la description, dont nous

sommes convenus de nous moquer, n'en conserve pas moins sur nous, si

dépravés que nous soyons, une puissance occulte a laquelle il est impossible

de résister? Je te confierai, sous le sceau du plus grand secret, que je me

suis surpris tout récemment encore dans l'attendrissement le plus

provincial & I'endroit du rossignol qui chantait. --C’était dans le jardin de
*+%; le ciel, quoiqu'il fit tout 2 fait nuit avait une clarté presque égale 2
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celle du plus beau jour; il était si profond et si transparent que le
regard pénétrait aisément jusqu’a Dieu. Il me semblait voir flotter les
derniers plis de la robe des anges sur les blanches sinuosités du chemin
de saint Jacques. La lune était levée, mais un grand arbre la cachait
enti¢rement; elle criblait son noir feuillage d’un million de petits trous
lumineux, et y attachait plus de paillettes que n’en eut jamais Péventail
d’'une marquise. Un silence plein de bruits et de soupirs étouffés se
faisait entendre par tout le jardin (ceci ressemble peut-étre 3 du pathos,
mais ce n’est pas ma faute); quoique je ne visse rien que la lueur bleue de la
lune, il me semblait étre entouré dune population de fantdmes
inconnus et adorés, et je ne me sentais pas seul, bien qu'il n'y et plus
que moi sur la terrasse. -- Je ne pensais pas, je ne révais pas, j'étais
confondu avec la nature qui m'environnait, je me sentais frissonner avec le
feuillage, miroiter avec I'eau, reluire avec le rayon, m’épanouir avec la
fleur; je n’étais pas plus moi que Parbre, Peau ou la belle-de-nuit. Jétais
tout cela, et je ne crois pas qu'il soit possible d’étre plus absent de soi-méme
que je I'étais A cet instant-13. (:130-31)

Avant de décrire la nature, les narrateurs gautieriens présentent souvent leurs
excuses, semblent souvent hésiter avant d'utiliser le langage de la description. Le
narrateur-poéte (dont I'esthétique est peut-étre trop facilement associée a celle de 'auteur
du roman) semble vouloir éviter A tout prix les banalités et les clichés qui se manifestent
dans la poésie descriptive. Malgré lui, malgré la nature usée du langage dont il dispose
(c’est du “pathos”), le narrateur-poéte décrit sa perception du jardin au clair de la lune.
En effet, ce n'est pas la description du jardin qui est développée (en tant que vocabulaire

du jardin conventionnel, on n’a qu™arbre”, “ciel”, “feuillage”,"lune”, “eau”, “belle-de-

nuit”,? “terrasse”), mais plutdt 'isotopie prédominante de <merveilleux>. Le champ

*La “belle-de-nuit” est une mirabilis qui ne s’ouvre que la nuit. L'emploi de ce mot pour signifier
“prostituée dont I'activité est nocturne” est attesté en 1776 (PR: 210).
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lexical des mots connotés du merveilleux comprend: “clarté (anormale)”, “transparent”,
“Dieu”, “anges”, “saint Jacques”, “lumineux”, “reluire”, “rayon”, “miroiter”, “fantdmes”.
Le narrateur vit le mystérieux inquiétant, I'étrange et I'inexplicable. Le jardin qui est
censé faire partie de la réalité de tous les jours (fait qui est souligné par 'ellipse du nom

propre des propriétaires) est déformé, singularisé.

ll. La nature esthétisée ou transformée en objet d'art:

Il ne serait peut-étre pas hors de propos que je te fisse une petite
description de la susdite campagne, qui est assez jolie; cela égayerait un peu
toute cette métaphysique, et d'ailleurs il faut bien un fond pour les
personnages, et les figures ne peuvent pas se détacher sur le vide ou sur
cette teinte brune et vague dont les peintres remplissent le champ de leur
toile.

Les abords en sont tras pittoresques.--On arrive, par une grande
route bordée de vieux arbres, a une étoile dont le milieu est marqué
par un obélisque de pierre surmonté d’une boule de cuivre doré : cinq
chemins font les pointes; -- puis le terrain se creuse tout a coup. [...]--
A cet endroit commence une avenue de sorbiers dont les fruits
écarlates attirent des nuées d’oiseaux; comme on n'y passe pas fort
souvent, il n’y a au milieu qu’une bande de couleur blanche; tout le
reste est recouvert d’'une mousse courte et fine, et, dans la double
orniére tracée par les roues des voitures, bourdonnent et sautillent de
petites grenouilles vertes comme des chrysoprases. [...] Deux grands
murs crénelés, remplis de barbacanes et de meurtrieres imitant une
forteresse ruinée, se dressent de chaque cété de la route; une tour ot
s’accrochent des lierres gigantesques, et qui est du cdté du chiteau,
laisse tomber sur le bastion opposé un véritable pont-levis avec des
chaines de fer qu’on baisse tous les matins. --On passe par une belle
arcade ogive dans lintérieur du donjon, et de 1A dans la seconde
enceinte, ol les arbres, qui n’ont pas été coupés depuis plus d'un
siécle, sont d’'une hauteur extraordinaire, avec des troncs noueux
emmaillotés de plantes parasites, et les plus beaux et les plus singuliers
que j'aie jamais vus. [...] on dirait des plans de devant d’un paysage
composé ou des coulisses d'une décoration de théitre, tellement ils
sont d’'une difformité curieuse... (:134-36)
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Clest le lieu champétre ot le narrateur (d’Albert qui écrit cette description dans
une lettre 3 un ami) a été amené par sa maitresse Rosette. La description de ce locus
amaenus ou “lieu de plaisance™ s’étend sur trois pages, dont je cite ici A peu prés le tiers.
Ce qui fut “la campagne” a été transformé en “paysage”, ou représentation esthétique.
Une comparaison est faite tout d'abord entre la peinture et la description: les personnages
du roman méritent un fond devant lequel ’action peut se dérouler. Il s'agit du
“pittoresque”, ce qui indique que la nature admirée est assez intéressante pour étre
représentée dans un tableau. Des objets d’art éparpillés 2 travers la description

comprennent: le dessin de I'étoile, I'obélisque, des chrysoprases, et la forteresse.

1. L'univers exotique et voluptueux imaginé ou révé qui transcende la réalité

trop connue:

Idéal, fleur bleue au coeur d’or, qui Yépanouis tout emperlée de
rosée sous le ciel du printemps, au souffle parfumé des molles réveries,
et dont les racines fibreuses, mille fois plus déliées que les tresses de
soie des fées, plongent au profond de notre 4me avec leurs mille tates
chevelues pour en boire la plus pure substance; fleur si douce et si
ameére, on ne te peut arracher sans faire saigner le coeur 2 tous ses
recoins, et de la tige brisée suintent des gouttes rouges, qui, tombant
une 2 une dans le lac de nos larmes, nous servent 2 mesurer les heures
boiteuses de notre veille mortuaire prés du lit de PAmour agonisant.

’ Pour un examen du topos du locus amamus, voir E. R. Curtius. 1986 (1947). “Le paysage
idéal”: 301-26.
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Ah! fleur maudite, comme tu avais poussé dans mon 4me! tes
rameaux s’y étaient plus multipliés que les orties dans une ruine. Les
jeunes rossignols venaient boire 2 ton calice et chanter sous ton
ombre; des papillons de diamant, avec des ailes d’émeraude et des yeux
de rubis, voltigeaient et dansaient autour de tes fréles pistils couverts
de poudre d’or; des essaims de blondes abeilles sugaient sans défiance
ton miel empoisonné; les chiméres reployaient leurs ailes de cygne et
croisaient leurs griffes de lion sous leur belle gorge, pour se reposer
auprés de toi. L’arbre des Hespérides n’était pas mieux gardé; les
sylphides recueillaient les larmes des étoiles dans les urnes des lis, et
tarrosaient chaque nuit avec leurs magiques arrosoirs. -- Plante de
I'idéal, plus venimeuse que le mancenillier ou Parbre upas, qu’il m’en
cofite, malgré les fleurs trompeuses et le poison que I'on respire avec
ton parfum, pour te déraciner de mon 4me! Ni le cédre du Liban, ni le
baobab gigantesque, ni le palmier haut de cent coudées n’y pourraient
remplir ensemble la place que tu occupais toute seule, petite fleur
bleue au coeur d’or. (:235) [Citation intégrale de cette description.]

Cette description fait irruption dans une lettre écrite par Théodore-Rosalinde
pendant son travestissement. Le texte semble avoir été inséré dans un moment
extravagant et explosif ol le narrateur ne peut plus se retenir d'exposer a son ami (au
lecteur) ses sentiments vifs et profonds. Cette description met son objet en apostrophe,
démarche qui lie ce texte au discours de louange et au discours amoureux. Bien que
l'auteur de la lettre ol ce texte fait irruption soit en apparence Théodore-Rosalinde, c'est
plutdt lintrusion dans le texte d’une sorte de voix narrative universelle du Pote qui se
révele soit dans le discours de Rosalinde, soit dans le discours attribué 3 d’Albert, soit de la
part du narrateur omniscient. La narration de ce roman montre quel point il est
souvent inutile d'essayer d'attribuer les énoncés 2 des personnages particuliers méme si le

texte prétend le faire. En tout cas, dans ce roman, I'énonciation est marquée par une voix
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qui représente non seulement le Poéte, mais aussi I'Amant. Une thématique importante
dans I'oeuvre est l'identité sexuelle et la difficulté de vivre dans le désir de quelqu'un du
méme sexe. Aussi convient-il a 'auteur de s’exprimer dans la voix d'un personnage

féminin pour voiler ses pensées les plus intimes.

L'idéal symbolisé par la fleur bleue décrite ici est connoté de volupté et de luxe.
L'idéal esthétique est aussi une passion sexuelle, violente, tenace et somptueuse.
L’association évidente avec la notion de la décadence et de la mort est reprise ailleurs

dans le roman.

IV. L'ekphrasis, ou la description d’'une oeuvre d’art.

La description d'une tapisserie flamande aux “couleurs altérées par le temps”
(:286-88) rappelle 'ekphrasis homérien ou la description d’un objet artisanal (la boucle
d’Ackhille, I'agrafe d'Ulysse) entraine tout un récit vif et détaillé. Ici le Poéte raconte
I'histoire intégrée dans la tapisserie non sans interpréter la représentation comme un

commentaire sur I'expérience pathétique du poéte raté:
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La chasseresse était 13, debout, le pied tendu en avant, le jarret plié,
son oeil aux paupiéres de soie tout grand ouvert et ne pouvant plus voir sa
fleche déviée de son chemin : et semblait chercher avec anxiété le
phénicoptére aux plumes bigarrées qu'elle voulait abattre et qu'elle
s'attendait & voir tomber devant elle percé de part en part. Je ne sais si
c’est une erreur de mon imagination, mais je trouvais 2 cette figure une
expression aussi morne et aussi désespérée que celle d’'un podte qui meurt
sans avoir écrit I'ouvrage sur lequel il comptait pour fonder sa réputation,
et que le rile impitoyable saisit au moment ou il essaye de le dicter. (:287)

Encore une fois le Po¢te fait ses excuses d'avoir passé si longtemps 2 décrire. Il
justifie sa description non par son importance pour le roman, mais par son penchant
personnel pour I'art (narratif) de la tapisserie:

Je te parle longuement de cette tapisserie, plus longuement a coup str que

cela n’en vaut la peine; -- mais c’est une chose qui m'a toujours

€trangement préoccupée, que ce monde fantastique créé par les ouvriers de
haute lisse. (:287)

A la conclusion de cette description, le Poéte déclare que cet exemple d'un monde
étrange, mystérieux et exotique l'inspire. C'est dans les détails de ce monde révé que le
Poéte voit la réflexion de sa vision esthétique et intime. Gautier emploie un vocabulaire
riche et parfois spécialisé, antique, ou exotique -- non pour rendre sa description plus

précise, mais pour créer un monde 2 part qui s'écarte de la réalité de tous les jours:

J'aime passionnément cette végétation imaginaire, ces fleurs et ces plantes
qui n'existent pas dans la réalité, ces foréts d’arbres inconnus ot errent des
licornes, des caprimules et des cerfs couleur de neige, avec un crucifix d'or
entre leurs rameaux, habituellement poursuivis par des chasseurs 2 barbe
rouge et en habits de Sarrasins. (:288)
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Les descriptions de Gautier examinées ici montrent dans quelle mesure la
description peut s’offrir comme le miroir de I'sme du poéte. Le jeu narcissique du poéte
otl il s’acharne 2 se voir entouré non seulement par la nature, mais aussi par ses propres
réves et fantasmes, est évident dans ce roman, mais c’est, 2 mon avis, un aspect important,

une tension fondatrice de nombreuses descriptions littéraires.
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PARTIE II - RACHILDE -- LA TOUR D’AMOUR

--Je ne crois pas au réve de 'humanité dans son humanité et
je ne vois rien d'éternel dans une photographie.
--Rachilde, “La tour d'amour par Rachilde”,
Mercure: p. 761.

O[anme, doux et lourd trésor !
[.]
Par ce soir doré de septembre,
La mont, I , la mer,
Me noyer dans l'oubli complet.

Femme! femme! cercueil de chair!
--Charles Cros, “Hiéroglyphe,” Le collier de griffes, p. 238.

Si I'oeuvre de Rachilde (née Marguerite Eymery [1860-1953]) a été presque
oubliée et peu comprise au vingtieme siécle, c’est peut-étre parce qu’elle est trés difficile a
classer. Son oeuvre, prodigieuse® et originale, exige une lecture sans opinion précongue.
Loin d'étre pornographe (malgré sa renommée en raison du scandale de 1884 ou,
réagissant 2 la publication de Monsieur Vénus, les autorités belges la condamnérent 3 deux
ans de prison et a 2,000 francs d'amende), elle n’est ni naturaliste, ni symboliste, ni

décadente, ni bas-bleu non plus.

® Pour ne rencenser que ses romans, Rachilde en publia environ cinquante entre 1880 et 1946.
Elle écrivit et publia aussi de nombreux contes et nouvelles, pigces de théatre, poésie, articles
critiques et autobiographiques. Pour une bibliographie de I'oeuvre rachildienne, v. Dauphiné
1991: 396-401.
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Pour bien lire Rachilde, 2 mon sens, il faut la voir surtout comme une conteuse
aux dons naturels, qui fut entierement au courant des divers projets et des codes littéraires
de son époque. Parfois icdne de la décadence, parfois égérie pour les symbolistes publiés
chez Mercure, la maison d’édition fondée et gérée par elle et son mari Alfred Vallette, elle
s'exprimait de fagon indépendante de toute école. Malgré son emploi de motifs chers a la
décadence et sa sympathie pour le symbolisme, elle écrivit surtout en femme qui était
pleinement consciente de I'objectivation du corps féminin dans la culture sexuelle et

esthétique masculine et de la difficulté qu’a la femme a devenir “homme de lettres”,

Il est également important de se rappeler qu'elle fut non seulement la protectrice
de Verlaine, mais aussi I'Ame soeur d’Alfred Jarry. Ironiste et blagueuse, elle n’hésitait pas
a se moquer de ceux qui se prenaient trop au sérieux. Elle jouait avec les images et les
notions qui étaient monnaie courante dans la décadence, les maniant a son gré. Flle
comprenait I’esprit décadent, voyant dans I'option de la sexualité aberrante qui rejette la
moralité bourgeoise une route possible vers la liberté personnelle et I'expérience
intensément vécue. En méme temps elle fut, semble-t-il, plus travailleuse que
dévergondée, et elle profita de sa riche expérience avant-gardiste surtout pour alimenter

sa création littéraire énorme et variée.
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Je ne veux pas trop parler de la vie de cette écrivaine, car il serait trop facile
d’écraser sa création littéraire sous un entassement de détails biographiques. Je voudrais
quand méme mettre I'accent sur I'humour et Poptique variable de ses textes. Elle voulait
ébranler I'esprit bourgeois, utiliser I'image et le symbole des actes sexuels (trés) divers pour
explorer la différence, I'absolu, la négation, I'inconnu et la spiritualité. Mais elle ne fut

pas décadente doctrinaire pour autant.

Elle chercha 2 explorer le possible de I'imaginaire tout en demeurant fidéle 2 sa
nature et 2 sa situation sociale en tant que femme. Rachilde utilisa le code de la
décadence, ne ft-ce que pour ironiser les topoi, les clichés et les postures de I'époque.
Satiriste et iconoclaste, Rachilde n’hésitait pas a se moquer des prétentions esthétiques de
ses confréres en méme temps ciu'elle se plaisait a scandaliser la bourgeoisie par les themes
de ses romans, nouvelles et piéces de théatre qui reliaient outrageusement la névrose, le

réve, le fétiche, et la mort.

En embrassant une poétique outranciére, Rachilde utilise tous les moyens
littéraires a sa disposition afin d'inciter le lecteur et la lectrice 2 élargir le champ de la
pensée en augmentant toutes les catégories imaginables de ’expérience. Son discours
symbolique encourage I'exploration de I'animalité de I'étre humain, le réle du réve, de la
névrose et des fétiches dans le comportement de tous les jours. Elle montre clairement la

dégradation et I’'humiliation de la femme face au terrorisme de ce qu'on se plait a appeler
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“I'amour”. Echappant 2 toute classification générique satisfaisante, Rachilde fut mise aux
marges de la littérature, ayant été jugée une décadente mineure entravée dans une

pratique littéraire qui n'était qu'une imitation de celle des hommes.

La tour d’amour ajoute 'espace vertical du phare a ceux déja privilégiés par la
décadence. Selon Jean de Palacio, ces espaces (jardin, serre, cimetiére...) organisent un
univers imaginatif et obsessionnel. Le phare est certainement un univers du trompe-I'oeil

ol une réalité atroce se dissimule. De Palacio explique ces espaces décadents ainsi:

[...] soumis & une triple loi de cl6ture, de fixation et de descente: loin
d'étre infinis, ils sont soigneusement enclavés; loin d’étre dépouillés, ils
sont le plus souvent surchargés, fourmillants, saturés; loin d'étre naturels,
ils sont dénaturés, fiefs de la démesure, de la violence ou du camage.
L’éviction, a tous les niveaux, de la nature au profit de I'artifice, met en
oeuvre tout un systéme de substitutions, une esthétique du remplacement
ou du paraitre, qui constituent un univers du trompe-l’oeil oti I'ceil est
sommé de prendre sa tromperie pour la vérité. (1981: 209)

Dans La tour d’amour [TA], un phare du littoral breton cramponné sur un roc et
isolé de la vie normale des villages cotiers devient le lieu de déchéance et de déformation
pour un jeune marin cherchant a s’établir dans un poste “respectable” et “tranquille” ot il
serait “son maitre dans une propriété d'Etat” (TA:3). Comme l'observe Edith Silve,
Rachilde choisit son phare avec soin: c'est Ar-Men, “le roc” en breton, qui se dresse au
bout de la chaussée de Sein, construite sur une série de récifs s'étendant huit milles , au

large de I'ile de Sein (Silve 1996b:111).
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Assigné d’Ar-men, Jean Maleux, le narrateur, est envoyé remplacer un autre qui a
récemment trouvé la mort pendant I'exécution de sa besogne. Maleux va 2 'aide d’'un
certain Mathurin Barnabas qui est prés de la retraite. Avec le temps, le narrateur se rend
compte que le vieux est obsédé par les corps des femmes noyées au cours des naufrages,
qu'il les récolte et qu'il conserve certaines parties des corps en bocal, dans son “fameux
placard a femmes”(TA: 201), faisant du phare une sorte de musée privé du fétiche. Le
texte envisage Barnabas comme une béte devenue analphabete et grossiere: il parle

rarement, se déplace comme un crabe, et est manifestement désocialisé.

Malgré quelques excursions dans le port ot il rencontre une jeune fille avec
laquelle il songe a se marier, Maleux devient lui-méme de plus en plus fasciné par les
activités de son patron. Le jeune marin finit par tuer une prostituée au port et rentre au
phare oi1 il est témoin de la mort du vieux et de son aveu du meurtre du trop curieux

prédécesseur de Maleux.

Le narrateur finit par devenir lui-méme gardien-chef du phare. Il passe ses jours
a jurer de ne jamais revoir la terre. Se déclarant fou, il écrit une histoire des navires
perdus ainsi que ses “souvenirs d'amour qui sombrent dans I'éternelle tristesse” (TA: 246)

de peur d'oublier, comme Barnabas, son alphabet.
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Que c’est un texte symbolique étouffé de motifs décadents, cela est évident. Non
seulement le phare s’affiche-t-il un lieu clos, opprimant et destructeur, mais le
dénouement comprend un moment dramatique centré sur un bocal contenant la téte
coupée d'une noyée.” Comme ailleurs dans le roman, Rachilde manie le suspense trés
habilement: tout se passe au cours d'un passage descriptif ot I'horreur ne se révele que
lentement. Barnabas a demandé 2 Maleux d'aller chercher un de ses trésors cachés prés

de l'escalier:

Je posai ma lampe et j'introduisis la clé. Ca s’ouvrit trés doucement.

-.De la poussiére, un peu de sable, de ce sable fin qui pénétre
partout, si blanc, si fluide. Pas de femme! Aucun cadavre, aucun
squelette; seulement, sur 'appui de la fenétre, juste devant la loupe de
verre, voilée d’'une buée verte, une étrange plante dans un pot de
cristal, un large pot ou I'on met des gros fruits a confire... et les
poisons, chez les pharmaciens.

Cette plante s’étalait autour du pot en luxuriants rameaux blonds,
était onctueuse au toucher, trés pareille a des cheveux.

Retournant le bocal, je vis la_téte osciller 1égérement, et ses yeux
vides s’emplirent de lueurs, s’irisant a travers I'alcool.

Je jetai ma veste sur elle pour ne plus rencontrer ses yeux en
'emportant.

...Le vieux caressa, de ses larges pinces de crabe, cette chevelure fusant
d’une rondelle de li¢ge, en cascades légeres, puis il dit, trés distinctement,
durant que je me cachai la figure dans ses draps:

--Ben quoi, petit? Fait pas I'enfant!... (:240-241)

Ce texte est simultanément récit et description, en ce sens que c'est en

méme temps la narration du mouvement du regard de Maleux (I'expansion du noyau “je

! Jean de Palacio examine I'image obsédante de la téte coupée dans la tradition occidentale et son
r6le dans la Décadence (1974).
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vis”) et la description de I'objet de ce regard (I’expansion du noyau “la téte”). Bien que
n'importe quelle description soit en méme temps narration (c’est toujours la
représentation de I'action de percevoir, surtout de regarder), ici c’est la narration de la
découverte visuelle d’'un objet: I'organisation de la narration est telle que le descripteur
recrée non seulement l'objet vu, mais aussi le suspense et I'horreur ressentis pendant la
quéte de la téte que cachent les plantes/cheveux. Le descripteur est construit comme
soupgonneux mais vulnérable 2 I'effet de ce qu'il va trouver. Maleux n’est pas le savant
prét A tout expliquer: comme la lectrice, il est ignorant mais curieux devant I"évidence

qui se présente A ses yeux.

La folie misogyne et nécrophile qui se manifeste chez ces deux hommes est
racontée comme la révélation graduelle de ce qui fut vu par le nouvel arrivant. Clest une
histoire qu'il faut inférer a partir du spectacle qui s'étale sous les yeux du
narrateur/descripteur Maleux. L'évidence elle-méme de ce qui s’est passé est narrativisée,
remise dans la séquence de la découverte initiale faite par le gardien-assistant. Comme
dans le roman policier, les preuves du crime recélent I’histoire non seulement du crime

commis, mais aussi des preuves révélées.

Un autre exemple de ce procédé s'offre 12 oit Maleux fait sa premiere découverte
macabre. Averti par Barnabas que les moules qu’on récolte dans les trous de rocs

n'étaient pas saines, Maleux les ramasse quand méme:
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Je récoltai beaucoup de moules dans ma casquette.

J'étais arrimé, un talon sur le bord de mon canot et presque toute
ma botte dans le trou de roc. L'ombre géante du phare s’étendait,
formant un chemin qui aboutissait a cette cave mystérieuse. Les
grosses vagues respectaient, pour le moment, ce coin de tristesse et
laissaient un calme relatif 2 cet endroit si désolé. Pas une herbe, pas
une algue, pas une touffe ce lichen, pas un morceau de coquillage
blanc ou rose, pas de couleur, pas de reflet, tout était noir, d’un noir
intense, tellement intense qu’il en paraissait lumineux; Peau recelait
une flamme intérieure, un feu sombre qui la faisait plus pure que le
jais. On voyait 13, au centre méme de ce deuil, un objet singulier, ¢a
ressemblait 2 un bout de bois, un bout de jonc plus péle a une
extrémité. Une béte! Non. Ca ne remuait en tournant que parce que
’eau tournait autour du roc.

1l venait de loin, ce courant, dabord furieux, puis plus
dissimulé, se resserrant sous la vague jusqu’a pousser devant lui toutes
les épaves comme des troupeaux de béliers.

11 avait apporté ga... laissant le reste en route. C’était une
épave aussi, une toute petite épave humaine. Cela ressemblait a un
petit bout de serpent, un petit bout de serpent rougeétre dont la tate
fuselée serait translucide, en porcelaine...

C’était un doigt.

1l se promenait tout seul. Mon Dieu, oui! On se sépare de ses
fréres, un beau jour d’orage, sous la dent d’'un congre ou parce que la
main, remontant du fond, s’est pourrie a se crisper sur la planche du
salut.

Bien souvent les doigts se coupent 2 la phalange qui garde
'anneau. Les chairs gonflent, se déchirent, I'anneau, une alliance mince
usée, fait 'office de couteau, scie peu 2 peu le petit os tendre déja brisé par
un dernier effort, et le doigt libre s'en va, droit comme fléche, indiquer la
grande route du néant.

Enfin, je ne sais pas pourquoi il se trouvait 13, le malheureux,
mais c’était bien un doigt.

Notons que I'avant-dernier paragraphe cité est en rapport de disjonction avec la
description, car étant une explication se rapportant au cas général du sort du corps

naufragé, le paragraphe explique et ne décrit pas le doigt dont il est question. Il ya méme
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lieu de croire que Rachilde a fait des recherches pertinentes au sujet des victimes de

naufrage avant de rédiger son texte.

Evidemment, le paragraphe laisse tomber le code réaliste 12 ot le doigt “libre” se
charge d'indiquer la “route du néant”. Je ne sais lire un tel geste exagéré et grotesque sans
étre convaincue que ce fut l'intention de Rachilde de satiriser le code décadent, ou du
moins de jouer avec le rapport entre monstruosité et rire. Un autre exemple en est le titre
méme du roman oll le symbole phallique trés évident du phare est ironisé. Or, le vieux
Barnabas lui-méme est grotesque et ridicule 2 la fois: se taisant le jour, il chante d’une
voix douce la nuit. Suivant une démarche qui parodie implicitement le trompe-I'oeil
décadent, le gardien porte un chapeau auquel sont gommées des méches de cheveux de
noyées. Cet homme hideux devient non seulement androgyne mais aussi une

construction parodique remémorant les sirénes.

Bien que Rachilde s'intéresse vivement au “dessous” des choses, 3 un réel qu'on
associe plus a Lacan qu'a Zola, elle ne se refuse pas absolument tout point de départ
concret et documenté. Pour ce qui est de La tour d’amour, Edith Silve offre des recherches

sur les fondements documentaires du roman dans sa préface 2 la réédition de 1994 (:11i-V).

A 'occasion du naufrage d'un paquebot anglais, le Drummond-Castle en 1896, la

presse populaire renseigna le grand public sur les détails de la construction d’ Ar-men qui,
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commengée en 1868, avait exigé douze ans de travail hasardeux. Le roc sur lequel le
phare fut construit n'ayant que sept métres vingt de diametre, il fut balayé violemment par
la mer toutes les cinq minutes. Selon Silve, Rachilde utilise et recopie “parfois mot 2 mot”
le reportage quand il s'agit de détails techniques ou d’analyse géophysique portant sur le
phare assiégé par la mer. Comme le signale Silve, Rachilde n’hésite pas non plus 2
signaler avec un nom similaire le lien entre le sort du Drummond-Castle et le Dermond

Nestle naufragé figurant dans le roman.

Il est aussi intéressant de noter avec Silve le reportage de 1896 dans la méme
publication qui raconte les difficultés rencontrées par ceux qui servent de gardien de
phare: la folie, la solitude, le délire du vent, la puanteur des cadavres, le sens du devoir, le
respect des “autorités”. Il y a mention méme d'un gardien de phare qui se décide 2
s'instruire sur la grammaire frangaise. Ceci a inspiré peut-étre la création du fictif
Barnabas qui fait lui-méme I'étude de 1'alphabet (Silve 1994: Iv-V), et Iassociation que

fait ce roman entre la déraison et la perte de I'expression verbale.

Du reste, Rachilde utilise I'occasion des séjours de Maleux dans le port pour
rendre des détails simples et pittoresques de la vie cotiere bretonne. Ailleurs dans les
romans de Rachilde on rencontre la représentation des fagons de vivre des gens
campagnards. Parfois elle fait de la satire sociale (par ex. sa représentation de la vie rurale

dans La princesse des ténébres) et souvent, comme ici, elle prend soin de bien établir, en
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soudant des liens avec la réalité, la possibilité d'un tel environnement marin obsessionnel,

la probabilité des cadavres dégorgés par la mer.

Rachilde emploie la description, comme on I'a vu, pour créér du suspense narratif
ainsi que pour établir un fond réaliste qui ancre I'univers du typique. L'espace décrit est
conditionné par l'encodage de la description. On comprend trés tt dans le roman que le
texte se préte 4 une lecture décadente-symboliste en raison des isotopies telles que
<espace clos>, <mort>, <folie>, <violence>, <peur>. Un autre signal est la
présence des configurations symboliques telles que la tour (<verticalité>,
<masculinité>, <pulsion libidinale>) et son escalier en spirale (<descente, montée
vertigineuses>, <folie>) recelant des trésors abominables (<mort>, <fantasme>,
<hallucination>), qui monte vers la lumiére (<l'au-deld>, <transcendance>,
<salut>, <vie>) malheureusement quelquefois éteinte (<déchéance>, <mort>,

<l'inconnu>, <néant>).

Rachilde se sert de la description pour construire non seulement les gardiens du
phare, mais aussi pour configurer son actant principal, la mer. C'est la mer (le calembour
“mer”/"meére” est inévitable) qui régit tout dans la situation: elle fait sombrer les navires,
livre les noyées a leur atroce destin amoureux, résiste de fagon spectaculaire 2 'intrusion

humiliante de la tour dans son domaine. A travers les nombreuses descriptions de la mer,
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s’établit une métaphore dominante oil la mer enragée s'identifie 2 la femme
fantasmatique, dévorante, libidineuse, furieuse et tristement domptée. En voici

une description qui montre dans quelle mesure la mer se transforme en actant: elle est
déformée jusqu’au point ot les vocables auxquels on aurait pu s’attendre (selon une
conception réaliste de la mer) sont tout 2 fait absents. Influencée peut-étre par les
descriptions de la mer d’Hugo dans Les travailleurs de la mer, Rachilde n’hésite pas 2
soumettre la notion de mer au processus métaphorique dynamique:

Je crois, mon fils, que c’est un beau jour.

I parlait tellement son langage, ce vieux loup des tombes!

On sortit sur I'esplanade, tenant un bout du filin passé a l'intérieur
de la salle basse dans un solide anneau.

Malgré la précaution, on fut presque culbuté I'un sur I'autre. La
mer délirante, bavait, crachait, se roulait devant le phare en se
montrant toute nue jusqu’aux entrailles.

La gueuse s’enflait d’abord comme un ventre, puis se creusait,
s’aplatissait, s'ouvrait, écartant ses cuisses vertes; et, A la lueur de la
lanterne, on apercevait des choses qui donnaient 'envie de détourner
les yeux. Mais elle recommengait, s’échevelant, toute en convulsion
d’amour ou de folie. Elle savait bien que ceux qui la regardaient lui
appartenaient. On demeurait en famille, n’est-ce pas?

Des clameurs pitoyables s’entendaient du cdté de la Baleine,
plaintes qu'on aurait dites humaines et qui, pourtant, ne contenaient
que du vent. Ce n’était pas encore 'heure de mourir.

L’horizon demeurait noir, d’un noir intense de bitume fondu.
Les nuages couraient se déchirer a la pointe du phare, et on devinait
qu'ils coifferaient bientdt la lumiére de leur satané capuchon de
velours.

Ce serait le moment pénible pour nous, car les pauvres navires
filent de ce temps-I3, sans s’occuper des éclipses prédites.

Il nous arrivait des montagnes d’eau du bout de la Baleine, des
vagues s’irritant, se cabrant sur le rocher, l'escaladaient, prenaient des
proportions géantes et se couronnaient des flammes blanches de leur
écume qui, les nuits d’orage, semblent éclairer.

Une jolie clarté, ma foi, celle du drap jeté sur le défunt quand il
est entre ses quatre cierges.

[...]
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Nous sortions de notre coquille pour flairer la mort et tacher d’en garantir
oquille po g

les autres. Mais nous n'avions pas d'orgueil. C'était bien fini de penser

quoi que ce soit de noble, nous étions trop abrutis. Et nous rampions

devant la mer qui crevait de rire 2 nos barbes. (:198-200)

Je considére <mer> comme le topic de la description. Ici cette notion comprend
toute la scéne dépeinte: le ciel, I'horizon, les rochers et le vent ainsi que I'eau elle-méme.
Le vocabulaire appartenant spécifiquement 2 la mer ne se présente qu'a la fin oi on reléve
“eau”, “vague”, “écume”. L'isotopie <femme en convulsion d'amour ou de folie>
qu’entraine “gueuse” est prédominante. Ainsi on constate: 1) '"évocation du corps--
“entrailles”, “bavait”, “crachait”, “cuisses”, “ventre”, 2) '"évocation de la folie--“délirante”,
“bavait”, “crachait”, “s'échevelant”. Une autre isotopie importante est <mort> qui est
activée par “L’horizon demeurait noir...". Le méme paragraphe évoque la pénétration
sexuelle 12 ot les nuages sont déchirés par la pointe du phare. Avec I'extinction (éclipse)

de la lumiére dans le méme paragraphe par “leur satané capuchon de velours” les notions

de <mort> et de <sexe> sont liées.

La description de la mer s’avére une puissante et complexe métaphore qui, d'une
part, caractérise la mer comme une femme enragée, et d’ autre part construit la femme
elle-méme comme libérée, puissante, meurtriére, passionnée, sarcastique, vindicative,
furieuse, lascive, ardente, éclairante et active sur le plan cosmique. Cette représentation
symbolique de la femme s'oppose 2 celle de la femme noyée, pitoyable, objectivée et violée

pour servir 'amour obsessionnel de I’lhomme.
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Les diverses descriptions de la mer dans La tour d’amour instaurent une altérité
importante. Si sur le plan du récit on lit la femme comme inerte, découpée et violée, dans
la description elle est sauvage, violente, vengeresse et agressivement sexuelle. Je vois ce
texte dans deux perspectives complémentaires. D'un c8té c’est un texte 2 force mythique
et symbolique réécrit pour la fin de siécle: le principe féminin et le principe masculin
s'affrontent avec un résultat infécond et troublant qui entraine la folie. D'un autre coté
c’est une satire qui braque son arme sur I’abjection et I'humiliation de la femme dans

l'esthétique décadente et symboliste.



CHAPITRE 6

PARTIE I - EDMOND ET JULES DE GONCOURT -- CHARLES DEMAILLY

--En ce temps, ou les choses, dont le poéte latin a signalé la
mélancolique vie latente, sont associées si largement par la
description littéraire moderne, & Uhistoire de I'Humanité,
ourquoi n'écrirait-on pas les mémoires des choses, au milieu

desquelles s’est écoulée une existence d’ ?
--Edmond et Jules de Goncourt,
T et ifestes litévaives, p. 213.

--Tout ce qui n'est pas traduit par I'art est pour nous comme
de la viande crue.
--Edmond et Jules de Goncourt, Joumadl [, p. 107.
Considérons deux extraits de Charles Demailly, roman des fréres Goncourt publié

en 1860 sous le titre les Hommes de lettres. Puisqu'il s’agit de leur deuxiéme roman, on ne
s’étonne pas de constater que les auteurs abordent Charles Demailly dans 1’esprit de
I'expérimentation. Autrement dit, si la description dans ce roman n'atteint pas les
hauteurs d’'un roman plus tardif-- de Mme Gervaisais, par exemple-- elle m'intrigue

précisément a cause de son élan enthousiaste, son acceptation des risques qu'il leur a fallu

courir pour maftriser l'art qu'ils arriveront a pousser si loin.

Charles Demailly arrive A Paris désireux de se faire “homme de lettres”. I travaille
comme journaliste, publie un roman sur la bourgeoisie, puis s’établit au rang des

lictéraires, monte des piéces de théatre, tombe amoureux et se marie avec |'actrice Marthe.

234
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Toujours les critiques de I'institution du mariage, les Goncourt se mettent 2 démontrer
comment les journées joyeuses du commencement du mariage bourgeois cédent la place
tot ou tard A des soupgons et A des ennuis et se transforment finalement en désillusion
totale. Aprés une série de querelles qui rendent impossible toute confidence mutuelle, les

époux se séparent.

Tout au long de la vie conjugale du couple, la lectrice se doute que Charles est
atteint d'une névrose: détourné de sa carriére d’écrivain, cet homme de lettres se noie
dans la vie insipide et peu stimulante du couple bourgeois. A la suite d’'une manoeuvre
cruelle de la part de Marthe qui aboutit 2 ruiner la réputation de Charles en tant
qu’homme de lettres, la névrose se déclare indéniablement. Ricatte considére le
traitement de cette maladie par les Goncourt comme “un prosaique acheminement de
l'intelligence vers I'imbécillité, étudié phase par phase” (:145).

' 1Dla capacité

A chaque description sont disponibles trois ressources langagiéres
d'activer un sens ou de créer une signification; 2) la capacité d’évoquer une image; 3) la

capacité d’éveiller une réponse sensorielle. Ces trois ressources correspondent aux trois

! e distingue ici entre “linguistique” et “langagier” en m'appuyant sur la définition du Dictionnaire
historique de la langue frangaise: “relatif au langage, & I'emploi que I'on en fait” (Rey 1993, II: 1102)
et sur Galisson, R. et D. Coste, Dictionnaire de didactique des langues: “Activité langagiére:
expression utilisée par les psychologues, reprise par les métholologues, et qui met 'accent sur la
nécessité d'envisager le langage a la fois comme un ‘moyen de communication’ et comme un
‘comportement’, lequel implique la prise en considération de facteurs (psychologiques,
sociologiques, ethnologiques, etc.) dont les notions plus restrictives de ‘langue’ et de ‘code’ ne
rendent pas compte”. (:306)
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dimensions langagiéres dont je parle dans le chapitre quatre: 1) la dimension sémiotique;

2) la dimension imagiére; 3) la dimension matérielle.

Dans son essai “L'onomatopée et la fonction représentative du langage”, Karl
Biihler affirme:

Le langage ne serait pas ce qu'il est si [le champ onomatopéique cohérent]

existait; mais le langage est assez tolérant pour admettre sur ses frontiéres,

12 ot ses propres forces le trahissent, une aide étrangére: le recours a un
principe pittoresque hétérogéne”. (:114)

Biihler pergoit dans I'onomatopée le désir humain de rapprocher son langage de
son environnement matériel. L'onomatopée, selon lui, n’explique pas les liens entre mot
et chose de fagon systématique (dans le contexte du développement des langues), mais
elle est analysable en partie comme un phénomene paralinguistique observable dans
P'activité langagiére qui fait le complément des faits linguistiques dont le systéme tient
compte. Le terme paralinguistique (c’est moi qui I'emploie) est défini par Galisson et Coste
comme:

[...] les éléments qui ne font pas partie du systéme linguistique proprement

dit, mais qui accompagnent et renforcent la communication orale. Il s’agit

essentiellement des gestes, des expressions du visage, de I'intonation

expressive ou affective (qui varie d'un sujet A un autre, dont les unités ne
sont pas considérées comme discrétes). (:397)
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Bien que le phénomeéne de I'onomatopée fasse partie du systéme de signes qu’est la
langue, elle jouit aussi d'une existence iconique qui est sémiotique sans étre proprement
linguistique. Que le lexéme “ronronnement”, par exemple, utilise exclusivement des
phonémes du frangais, cela soutient son réle linguistique. En méme temps, il y a un aspect
imitatif-performatif du lexéme qui a I'effet de renforcer son sens dés que le mot se
prononce. A mon avis, il est utile de considérer cet effet de renforcement comme
paralinguistique pour mentrer la possibilité qu'un texte puisse comporter ou évoquer des

effets “hétérogénes” par rapport au systéme linguistique.

Dans “La description: nommer, dire”, Dolores Toma exprime une ligne de pensée
qui ressemble a plusieurs égards 2 la mienne: elle constate “une certaine attitude
scripturale devant le monde” (:67) qui caractérise la description. Elle croit que la
description est le site d'une tension productrice entre le pdle de la désignation (le nommer)
et le pdle de la signification (le dire) de la description. En méme temps qu’elle lie le nom 2
l'image visuelle de l'objet référentiel, elle lie la série des parties composantes et des
prédicats déployés sur 'axe syntagmatique 2 la transformation discursive de cet objet.

Selon elle, il y a un bilan A calculer entre I'effet de réel et son analyse.



238

[La description] crée un texte équivalent 3 une image du monde et c'est

justement dans cette comparaison-confrontation, dans ce face-a-face que

consiste sa démarche spécifique. L'analyse doit maintenir ce face-a-face en

évitant d'en éluder I'un des termes. Elle peut, en postulant ainsi le double

caractére reproductif et productif de la description, poser une probléme

intéressant 2 la réflexion théorique, qui, le plus souvent, disjoint

absolument ces deux catégories. (:69)

Nous ne sommes pas loin ici de la morale que je tiens 2 tirer de I’histoire de
Deucalion et Pyrrha ot les pierres de la terre jouent un réle significatif: 1'élan fictionnel
de la description dépend toujours d'une image “regue” du monde, il dépend d'une stabilité

référentielle partagée par la collectivité.

A mon sens, la description chez les Goncourt montre la nécessité d’ajouter & ce
schéma une troisi¢éme dimension pertinente. J'ai appelé cette dimension matérielle car je
voudrais signaler la correspondance entre la réflexion matérielle du signifiant’ etla
matérialité du corps. Cette matérialité fait évidemment partie du monde matériel. Si la
description chez les Goncourt est le produit de 1"“écriture artiste”, cela veut dire non
seulement que le langage est “beau” ou “rare”, mais plutdt que leur langage est en mesure
de produire des sensations. Tout comme un tableau qui existe dans le monde en méme
temps qu'il le refléte ou le symbolise, la description chez les Goncourt semble habiter le
monde sensible de fagon privilégiée. Le sens du mot “sensation” n'équivaut ni 2

“perception” ni & “sentiment”, étant plus du coté spirituel que le premier et plus connoté

! Le signifiant n'est pas substantiel, mais il exige une ombre, une rétlexion, une sonorité, une
évidence graphique pour qu'il soit pergu.
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du cdté du physiologique que le second. Les Goncourt notent dans leur Journal une

observation a propos:

Personne n'a encore caractéris€ notre talent de romanciers. Il se compose
du mélange bizarre et unique, qui fait de nous 2 la fois des physiologistes et
des poétes. (1I: 493)

Iis n’ignoraient pas qu'ils utilisaient des mots comme des objets physiques aptes 2
transmettre 2 la lectrice ou au lecteur leur énergie, leur vibration. Comme plus d'un
poete, leur art se base sur I'énergie du matériel et non sur l'espace anodin du pittoresque.

Dans la description qui suit, le rythme (dimension macérielle) du texte est convaincant et
rejoint le discours spirituel pour transformer la ville de Bade en tripot:

“Bade, septembre.

Une ville étonnante, une ville étourdissante, une ville ahurissante, une ville
avec des rues, des auberges, du monde, une ville qui a 'air d’une ville et qui
n’en est pas une, une ville enchantée par le hasard, une ville impossible, une
ville bitie sur pilotis sur un Potose qui change de lit a chaque seconde, une
ville remuée comme un sac de loto, une ville sonore comme une foire de la
Fortune, une ville ol 'on marche sur des apoplexies d’argent et des pots au
lait cassés, une ville qui ressemble a la vie au grand galop: en un quart
d’heure, un million y a des dettes, et un valet des domestiques; une ville,
Penfer du Dante tempéré par Pespérance, une espérance ivre ! une ville qui
n’est qu’une table de jeu sur laquelle on danse la nuit, comme aprés souper
sur un drap de billard; une ville oi: il n’y a plus ’hommes, plus de femmes,
plus I’humanité, rien! que des mains qui jettent ou ramassent; une ville ou il
n’y a plus de nature; les arbres sont verts comme un tapis vert, et le ciel... il
n’y a plus de ciel; c’est une martingale d’étoiles ! une ville de fous, o1 les plus
sages font des chiffres pour attraper la chance; une ville ot 'argent n’est plus
Pargent, plus une valeur, plus un poids, plus une sueur, plus une raison, plus
un bon sens; mais une veine, un réve, un caprice, un jouet, un vent, une
pluie: -- c’est Bade, mon cher, et j'y suis. [...]" (:133)
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Malgré sa présentation sous forme épistolaire, je considere la plus grande partie du
texte cité (la partie en caractéres gras) comme une description. Il y a une mise en
équivalence entre le topic <Bade> et un ensemble de prédicats. “Bade”, corrélat lexical
du topic, apparait 2 la téte de la lettre et ensuite 2 la fin du paragraphe. Sile “Bade” de
I'en-téte renvoie au signifié Bade généralement reconnu comme une ville, le signifié
auquel correspond “Bade” 2 la fin de la lettre a été reformulé d’apres les informations du
texte. Force est de noter que le nom propre, “Bade”, a été supprimé dans la plus grande
partie de la description et remplacé par le nom commun “ville” qui est par la suite rejeté
comme catégorie générale pour Bade. Il s’agit d'une ville “qui n’en est pas une”, une ville

devenue lieu de perdition.

Tout comme le texte épistolaire lui-méme, la description se situe dans le cadre
d'une disjonction temporelle par rapport a la temporalité narrative. Le texte cité
comprend deux plans temporels: celui de la description proprement dite et celui du “j'y
suis” 2 la fin, qui appartient 2 un fil narratif secondaire, celui de I’histoire qui sera narrée
dans le corps de la lettre qui suit. La narrativité de la lettre dépend de la présentation du

personnage de Nachette, le sujet décrivant, tandis que le texte englobant est narré par un
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narrateur omniscient et partout présent qui n'est pas un personnage mais une sorte de

présence qui plane au-dessus de I'action et des lieux décrits.’

Il y a donc dans ce texte, un décalage temporel et spatial ainsi qu'une disjonction
narrative par rapport au récit principal. Le “j'y suis” final contient un verbe qui cadre
avec la temporalité de la narration de I'ensemble de la lettre. Le “je suis” ponctuel se
rapporte 3 I'existence de Nachette 2 Bade, tandis que les quelques verbes dans la
description elle-méme sont au présent omnitemporel.* Le pronom “y” sert de pivot narratif,
c’est-a-dire, il relie le message de la description et marque le retour au programme
narratif. Il s’agit d’'un sous-programme narratif ot Nachette raconte 2 Charles son

histoire 3 Bade.

La cohérence de la description est soutenue par trois effets stylistiques et
sémantiques principaux: 1) l'isotopie sémantique <ville>, l'isotopie sémantique
prédominante <jeu infernal>; 2) l'effet stylistique de la répétition-- du lexéme “ville” qui
s’emploie dix-neuf fois, suggérant ainsi l'obsession, la manie; 3) l'effet stylistique du
rythme produit par I'emploi de mots courts et 3 rychme syncopé-- I'évocation, peut-étre,

d’une “vie au grand galop”.

? Force est de souligner, quand méme, que la lettre et le récit sont tous deux les produits textuels
d'une unique conscience qui se charge de I'énonciation globale du roman. Au sujet du
plurilinguisme et du centre linguistique du roman, v. H. Peter Edwards, “Le discours indirect
libre: réinterprétation de Bakhtine” (1993).

*Pour la distinction ponctuel/omnitemporel, v. Baylon et Fabre: 99.
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Le niveau élevé de cohérence est soutenu par la cohésion grammaticale. On peut
voir dans la citation la transformation d'une seule phrase avec une expansion prédicative.
La phrase noyau peut étre congue comme: “Je suis 2 Bade [plus série prédicative]” qui
reprend la signification de 'en-téte “Bade, septembre”. En renvoyant cette phrase
(narrative) 2 la fin du paragraphe, la série prédicative est reprise par 'anaphore “ce”, et 1a

totalité de la description (le topic et ses équivalences) est reprise par “y”.

Dans le Journal les Goncourt notent leur désir de reformuler Bade en ville
extraordinaire:

Lettre de Bade. --en faire une ville fantastique, une ville ot la valeur de
’'argent n'existe plus. (I:521)

Il semble que la description citée réponde a ce désir. Décrite dans la perspective
d’'une personne qui la regarde directement, la ville de Bade n’est plus une collection
ordonnée de “rues”, d"“auberges”, de “monde”, mais “une ville enchantée par le hasard”.
L'isotopie prédominante, celle qui gouverne la reformulation explicite de la ville en tripot,
peut se caractériser comme <jeux de hasard>. Cette isotopie sémantique est implicite

” o«

dans le champ lexical suivant: “enchantée”, “hasard”, “sac de loto”, “foire”, “Fortune”,

” «

“argent”, “dettes”, “table de jeu”, “tapis vert”, “martingale”, “chiffres”, “chance”, “valeur”,

“veine”, “caprice”, “jouet”.



243

La construction d'un autre champ lexico-sémantique s'impose, dont I'idée
régissante est <désarroi> ou <frénésie>: “étonnante”, “étourdissante”, “ahurissante”,
“enchantée”, “remuée”, “apoplexies”, “cassé”, “galop”, “enfer”, “ivre”, “danse”, “fous”,
“sueur”, “caprice”, “réve”. Le théme de la disparition de la raison et du normal se
manifeste dans I'expression “une ville qui a l'air d’une ville et qui n’en est pas une”, et
dans “ville ot I'argent n'est plus l'argent, plus une valeur [...] plus un bon sens”. L2 ot il Y
avait des arbres et un ciel il n'y a qu'un “tapis vert” et “une martingale d'étoiles”. On peut
voir dans le lexéme martingale un jeu de mots, car “martingale” peut signifier non
seulement un article vestimentaire, mais aussi, au jeu de hasard, une “combinaison plus ou
moins scientifique destinée 2 assurer des gains” (Rey 1993: 1198). L'emploi des points
d’'exclamation semble exprimer une réaction face au vide qui s’ouvre devant celui ou celle
qui a tout perdu.

Bade, construite comme actantielle, semble avoir provoqué du désarroi sinon de la
folie dans I'esprit du sujet décrivant. Selon la vision de Nachette, les arbres ont &té
remplacés par un tapis vert. C'est la descente dans I'enfer de Dante (3 I'entrée duquel on

abandonne tout espoir), sauf qu'on y autorise une espérance folle, I'espérance sotte de

celui qui est déja fini ou presque.

Bien que la ville de Bade n’arrive pas 2 jouer un réle important dans I'histoire du
héros Charles, cette description fournit I'occasion d'introduire le motif du néant et de la

déraison (qui sert de préparatif A la folie dont Charles lui-méme tombera victime).
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L'espérance naive est un aspect important de la vie conjugale révée par Charles, une vie
po %
qui se transforme en un enfer d’ennui et d’hypocrisie, une existence o 'expression

récieuse se réduit au balbutiement enfantin et 'intelligence critique devient démence.
P g q

Dans la description suivante qui se distingue de la précédente par I'importance
donnée au coté visuel de la réception, on remarquera quand méme plusieurs éléments
similaires:

Quand Charles se mit a la fenétre, voici ce qu'il vit: -- c’était la
maison ou il était.

D’abord, c’est une grande porte cochére carrée; autour du cadre
de la porte, des fers a cheval sont peints en noir sur le mur blanc; --la
grosse porte est relevée de bossages de bois cloués par des gros clous
dont les tétes font des dessins et des croix; -- sous Parche de la porte,
dans 'ombre noire de la loge du portier, éclatent quelques éclairs de
faience, et sur les carreaux de la petite porte entr’ouverte un rideau de
toile 2 matelas bleue frissonne; -- dans la retraite que fait la cour, a
droite, la forge d'un maréchal ferrant s’enfonce dans la nuit des noirs
de suie, od dorment les ferrailles confuses du métier; -- devant, est un
cheval blanc 2 moitié dans Pombre d’un hangar, 3 moitié fouetté de
soleil, une jambe pliée sur le genou d’'un homme en bras de chemise, la
corne du sabot fumante d’'une fumée blanche qui monte dans le bleu
de lair; sous le hangar, dans les jambes du cheval ou a caté, des cogs,
de temps en temps, battent des ailes deux fois de suite coup sur coup,
des poules piquent un grain entre deux pailles, une basse-cour va
trottant, voletant, sautant, picotant, pépiant; -- le hangar, au bout, est
fermé avec de vieilles planches, qui, nouées 2 la grosse, recousues de
planchettes, font, en haut, avec une avance de pitces et de poutrelles,
un pigeonnier de campagne tout bruyant d’envolées, et d’ou sort a tout
moment le froufrou d’'un pigeon blanc; au fond de la cour, un
entassement de vieux meubles barre & demi le palier a P'air du large
escalier de pierre; -- puis c’est un encombrement de voitures 2 bras,
roulées par les marchands des quatre saisons, ol les animaux de la
cour et de la maison, pigeons, poules et chats, perchent, se juchent,
ronronnent, bruissent, et remuent; -- 3 gauche, des vignes maigres,
rongées, montées en arbres, plaquent au mur un bouquet de sarments
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entre les grandes fenétres hautes du rez-de-chaussée; aux carreaux de

ces fenétres couleur vert de bouteille, les carreaux cassés ont été

bouchés avec du bois, du vieux bois, devenu gris; contre un vieux

puits aux pierres déchaussées et usées, une chevre blanche, balangant

la téte, va se frottant et cherchant les aspérités qui P'étrillent. Et, dans

ce fouillis de vie, court un pétillement de couleurs, ¢a et 12 des coups

d'ailes blanches, des crétes rouges, des touches de vermillon, de bleu,

d’argent, un barbouillage de lumiére, dont vous n’aurez P'idée que dans

les esquisses jetés par le pinceau de Fragonard dans une matinée de

bonne humeur. (:419-20)

Selon mon analyse, le topic de cette description composée est: <le pourtour de la
cour>. Le mot “cour”, corrélat lexical partiel du topic, apparait trois fois dans le texte et
I'expression métonymique “une basse-cour” (le nom de la cour ot ils habitent remplagant
les noms des habitants eux-mémes) en fait écho. Le fait que la description est cohérente
et “prend” comme un tout est le résultat 1) du “signal introductif stéréotypé” (Hamon
1993: 205) de la fenétre ot s'installe le regardeur (Charles, dont I'angle de vision est repris
par 'admirateur de l'art de Fragonard (la lectrice) construit dans le dernier paragraphe;
2) du commentaire métadescriptif du dernier paragraphe qui apprend au lecteur que ce qui
précéde doit se comprendre comme une oeuvre d'art; 3) de la reformulation
anaphorisante, “ce fouillis de vie”; 4) de la structure serrée du texte ot il s'agit d'une
phrase pour la description proprement dite, et d’une seule autre pour le commentaire-

description du demier paragraphe; 5) de la structure équilibrée du texte ot chaque coin

décrit posséde son propre “coin” textuel marqué par deux traits d'union.

Formant 2 elle seule un chapitre entier, cette description illustre ainsi dans son

ensemble le theme de la réalité discontinue et flottante si typique de la vision esthétique
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Or, il n'y a vraiment pas de perspective ou d'organisation spatiale, en dépit des
lexémes organisateurs tels que: 2 droite, devant, en haut, au bout, au fond de. On se rend
compte qu'il ne sagit pas en fait d'une scéne vue par Charles regardant par la fenétre
(comment aurait-il pu voir l'intérieur de la loge du portier situé sous I'arche de la porte?
le grain piqué entre deux pailles?), mais que c’est plutét une photo dont les éléments
composants ont peut-€tre été étudiés de prés par quelqu’un qui se proméne dans la cour
(ou par quelqu’un qui se rappelle ces éléments individuellement aprés avoir vu une variété

de cours).

Et qui plus est, I'ordre de la description est extraordinaire. Au lieu d’établir de
premier abord un plan spatial compréhensible, et de situer certains points de repére
importants, la description semble étre entrainée par un regard scruteur plus soucieux de
souligner certains détails que de saisir le tout. Le manque de perspective globale préte au
tableau un air irréel: ce n’est pas de la nature, c’est de I'art. La cour n'est pas non plus un
endroit qu'il faut décrire pour situer I'action: rien ne s'y passe. Force est de se demander a
quoi sert cette description, de se demander si elle est gratuite, si c’est un texte qui sert
simplement 2 souligner le plaisir esthétique du joli et qui pratique I'art de peindre avec des

mots.

Peut-étre cette description sert-elle de clé a I'interprétation de I'histoire de Charles

Demailly et aussi de la poétique du discours esthétique goncourtien. Le vide au centre de
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la cour est important dans les deux cas. Pour ce qui est de interprétation, j'attirerai
I'attention sur les isotopies <fixité> et <restriction> qui appuient le theme d'un étre
dépourvu de choix, devenant fou, emprisonné dans un mariage impossible et étouffant.
Ce qui semble du <joli> a premiére vue n’est pas tout 2 fait beau. Il y a “la nuit des noirs
de suie” (<maladie>), le pigeon emprisonné (<manque de choix>), “les ferrailles
confuses”, “I'encombrement de voitures”, “I'entassement de vieux meubles”
(<accablement>, <confusion>). Charles est construit comme une victime. Je dirais
méme qu'il est sacrifice, interprétation qui est étayée par “la fumée blanche qui monte
dans le bleu de I'air” accompagnée de I'image chthonienne du maréchal ferrant et de sa
forge et de celle du puits (qui descend pour relier le ciel 2 I'enfer ou aux profondeurs de la
terre). La présence de trois animaux blancs (le cheval,’ le pigeon, et la chévre) suggere
I'idée d’un rite expiatoire. Le dessin des croix fait sur la porte et la référence répétée 2 des

clous appuient encore plus cette interprétation.

Le commentaire dans le paragraphe final fonctionne en fin de compte comme un
alibi pour une description beaucoup plus tragique qu'elle ne le semble. En méme temps, la
référence a Fragonard et 2 la peinture en général souligne le fait que des questions

esthétiques sérieuses sont en jeu. Il est intéressant de noter que la fenétre décrite vers la

3 Selon Chevalier et Gheerbrant, le cheval est aussi un symbole chthonien: “Une croyance, qQui
parait ancrée dans la mémoire de tous les peuples, associe originellement le cheval aux ténébres
du monde chthonien, qu'il surgisse, galopant comme le sang dans les veines, des entrailles de la
terre ou des abysses de la mer. Fils de la nuit et du mystére, ce cheval archétypal est porteur a la
fois de mort et de vie, lié au feu, destructeur et triomphateur, et a I'eau, nourriciére et
asphyxiante”(:222).
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fin du paragraphe a des carreaux verts de bouteille dont plusieurs sont cassés et bouchés
par du vieux bois gris. Ces auteurs infiniment subtils suggérent-ils que la fenétre réaliste
est devenue opaque pour eux, qu'il leur faut désormais voir par le biais d'un oceil intérieur
afin de mieux transformer la réalité banale en art? La matérialité de I'onomatopée (e.g.
“pépiant”, “ronronnent”, “froufrou”, ainsi que le martélement de “bossages de bois cloués
par des gros clous dont les tétes font des dessins et des croix”), manifeste la dimension
plastique du texte, sa capacité de toucher au corps du lecteur. Admirateurs sérieux de
l'art de I'instantané de Fragonard, les Goncourt, tout en poussant trés loin la critique
sociale dans leurs oeuvres, s’acharnent a créer en premier lieu une transformation
imaginative de 'empiriquement donné, 2 produire des oeuvres rebelles, mystérieuses, rares
et, comme toutes les oeuvres d'art hors régle, -- qu'ils me pardonnent I'expression.-

sauvages.
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PARTIE I - FLAUBERT-- BOUVARD ET PECUCHET

--1l faudrait que, dans tout le cours du [Dictionnaire des idées
regues], i n'y efit pas un mot de mon cru, et qu'une fois qu'on
Paurait lu on n'asdt plus parler, de peur de dire naturellement
une des phrases qui s’y trouvent.

--Gustave Flaubert, Corvespondance, p. 67.

-=[...] la faculté d'utiliser, dans le cadre d'une seule oeuvre,
des mots de type différent, dans leur spécificité prononcée,
sans les ramener au dénominateur commun, reste un des
priviléges essentiels de la prose

--Mikhail Bakhtine, Poétique de Dostoievski, p. 260.

La description du roman est le lieu textuel oil le caractére scriptural du projet de
I'écrivain se révele le plus pleinement. Dans la description I'écrivain/e est censé/e
démontrer non seulement sa compétence lexicale, mais aussi ses connaissances du monde,
sa maitrise de I'art d'écrire clairement et conventionnellement (pourtant sans clichés)--
pour produire une exposition de I'objet décrit si ingénieuse et pertinente que la lectrice ou
le lecteur sera persuadé/e de se concentrer sur le texte au lieu de le sauter pour retrouver
le fil du récit. Qui dit description dit expansion, abondance, savoir détaillé, invention,
intertexualité (le “déja lu” dont parle Hamon), maniement aisé de la parole et expérience
du monde, volonté de disserter ou de se faire lyrique selon les circonstances. Il en découle
que la figure de la description est souvent le lieu textuel de choix pour examiner le projet

spécifiquement scriptural du roman.

Flaubert semble avoir pour projet, comme nombreux de ses confréres de la

modernité, I'exploration de la nature méme du texte écrit. On ne s’étonne donc pas de
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voir qu'il ne s’intéresse pas 2 I'élaboration de récits passionnants: ce pour quoi il se
passionne, c’est le défi spécifique de la description littéraire et de la représentation du
langage lui-méme. Chez Flaubert la description est labourée, subtilisée, épaisse et
équivoque. Les personnages de Flaubert dans Madame Bovary et L'éducation sentimentale
vivent entourés d’objets matériels: les meubles, les vétements, le bric-a-brac bourgeois
encombrent non seulement I'arri¢re-plan de I'action, mais s'étalent en surcroit sur 'avane-
scéne de ces romans. Chose curieuse, Bouvard et Pécuchet, le roman ot les personnages
principaux sont le plus gravement obsédés des objets qui les enveloppent, consacre le
moins de texte  la description. Ce fait peut sans doute s'expliquer de plusieurs fagons,
mais l'explication que je tenterai ici se fonde sur ma conception du projet auquel tient
Flaubert en écrivant Bouvard et Pécuchet: celui d'explorer le langage et, autant que

possible, d'ambiguiser sa propre voix, en tant que parole singuliére et individuelle.

Les descriptions de Bouvard et Pécuchet sont peu accessibles et difficiles a
interpréter (surtout quand elles sont isolées du texte englobant), car la totalité du texte du
roman fournit un commentaire polyphonique sur les objets (et sur les idées objectivées)
accumulés par les deux collectionneurs. Or, les descriptions peuvent étre vues comme
subversives, en ce sens qu'elles offrent moins la perception d'un univers (réel ou fictif) que

la conception qu’avait l'auteur des moyens langagiers et référentiels  sa disposition.
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et Pécuchet n’offre pas de point de vue raisonnable et bien réfléchi. Les vérités, tout
comme les opinions et les blagues, se dissipent en des contradictions et des bétises. Dans
son article “Une poétique ruinée” qui présente La poétique de Dostoievski, Julia Kristeva
parle du passage au-dela de la mimésis par le roman moderne et de sa réification du
langage:

Le sujet divisé par son écoute -- par son désir-- de I'autre ne fait pas que
briser I'identité sémantique du mot en tant qu’unité linguistique (mot,
phrase, énoncé).

I1 brise aussi l'identité idéologique des énoncés et du texte en général, c'est-
a-dire la constitution d'une idéologie (identique 2 elle-méme): il dissout le
principe idéologique d’identité.

C'est dire que, dans la polyphonie romanesque, diverses idéologies se font
entendre, assumées ou interrogées par les diverses instances discursives
(personnages, auteur), mais qu'aucune idéologie ne s'institue ni ne se
présente comme telle. Un texte n’est idéologique, d’aprés Bakhtine, que
lorsque I'appuie “I'unité d’une conscience”, I'unité d’'un “je” parlant,
garant de la vérité d'une idéologie. Clest le cas de l'univers monologique qui
culmine dans la philosophie idéaliste et dont Bakhtine voit I'exemple dans
le rationalisme du XVII® ou du XVIII® siécle et jusqu’au socialisme utopique
avec sa croyance 2 la force de la conviction.

Or, dans un texte polyphonique, les idéologies sont modelées par
I'instance du sujet divisé: elles sont morcelées dans I'espace intertextuel --
dans |’ “entre” des “je” -s-- et leur statut s'égale 2 celui du “mot”
dialogique. [...]

Le texte (polyphonique) n’a pas d'idéologie propre, car il n’a pas de

sujet (idéologique). Il est un dispositif ol les idéologies s'exposent et
s’épuisent dans leur confrontation. (Kristeva 1970: 18)

Pour ce qui est de Bouvard et Pécuchet et du Dictionnaire des idées regues, le

scripteur de ces textes, celui qui organise les tonalités du langage et produit le collage
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intertextuel de savoirs et de commentaires qui constitue ce roman si peu “romanesque”,
n'est pas innocent. Dans un premier temps, sa représentation satirique des deux
bonshommes sans originalité cible la bourgeoisie moyennement éduquée en exposant son
appétit thésauriseur de savoir et sa soif d’acquérir n’importe quel curio, pourvu qu'il incite
au papotage, qu'il soit “admirable”. Dans un deuxi@me temps, ce scripteur révéle a quel
point il est difficile de se servir du langage conventionnel pour relever n'importe quoi
d'intéressant dans le monde. Le langage est saturé du déja-dit, de I'on-dit, du trop dit, de
clichés, de banalités, de paroles prétentieuses, éour ne pas dire de mensonges.

Emprisonné dans des idioties et moulé par le babillage, le savoir sur le monde devient

inopérant, futile, ridicule.

Bien que Flaubert désire s'effacer de son texte, le scripteur/auteur y demeure, en
tant qu'énonciateur primaire. Mais les paroles et les opinions qui s’y étalent ont toutes &té
empruntées a autrui. Comme tout univers fictif, le monde de Bouvard et Pécuchet est
€difi€ par le langage, mais ici le scripteur souligne A chaque mot la nature conventionnelle
et usée de I'épistéme que véhicule ce langage. A la différence d’'un Dostoievski (dont
parle Bahktine), Flaubert se soucie moins de la lutte entre les idées introduites dans le
texte que de leur aplatissement, pour montrer par 13 la possibilicé que les signes arrivent

opérer de fagon circulaire et inféconde.
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Voici une description tirée de Bouvard et Pécuchet ot le texte semble se moquer de
la description quasiment rituelle du roman réaliste: la maison, comme on le voir ailleurs
dans le roman réaliste, est décrite a 'aide d’un recensement détaillé de tous les objets qui
ne signifient autre chose que le statut du propriétaire. Ici, loin d'étre un véritable “musée”
(révision ironique du topic maison), la maison est comparée ironiquement 2 l'institution

du musée.

Bouvard et Pécuchet n'est qu'un prétexte pour une grande volée satirique ciblant
les diverses institutions sociales chargées de structurer et d'articuler ’épistéme. La
question s’impose: dans quelle mesure le musée de la deuxiéme moiti€ du dix-neuvieme
siécle ressemble-t-il 2 la maison de Bouvard et de Pécuchet? La passion d’'exposer des
objets de curiosité et de tout interpréter selon un raisonnement institutionnel caractérise 3
bien des égards I'expérience socioculturelle métropolitaine du dix-neuviéme sidcle en

6
France.

Six mois plus tard, ils étaient devenus des archéologues; et leur
maison ressemblait 3 un musée.

® Pour d’excellentes discussions de la tievre de P'exposition au dix-neuviéme siécle et de ses liens

avec le roman, v. Ph. Hamon, 1989 et 1995, et H. Mitterand 1992b.
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Une vieille poutre de bois se dressait dans le vestibule. Les
spécimens de géologie encombraient ’escalier; et une chaine énorme
s'étendait par terre tout le long du corridor.

Ils avaient décroché la porte entre les deux chambres ot ils ne
couchaient pas et condamné I'entrée extérieure de la seconde, pour ne
faire de ces deux pieces qu'un méme appartement.

Quand on avait franchi le seuil, on se heurtait 2 une auge de pierre
(un sarcophage gallo-romain), puis les yeux étaient frappés par de la
quincaillerie.

Contre le mur en face, une bassinoire dominait deux chenets et une
plaque de foyer qui représentait un moine caressant une bergére. Sur des
planchettes tout autour, on voyait des flambeaux, des serrures, des boulons,
des écrous. Le sol disparaissait sous des tessons de tuiles rouges. Une table
au milieu exhibait les curiosités les plus rares: la carcasse d’'un bonnet de
Cauchoise, deux umes d'argile, des médailles, une fiole de verre opalin.
Un fauteuil en tapisserie avait sur son dossier un triangle de guipure. Un
morceau de cotte de mailles ornait la cloison a droite; et en dessous des
pointes maintenaient horizontalement une hallebarde, piéce unique.

La seconde chambre, ot I'on descendait par deux marches,
renfermait les anciens livres apportés de Paris, et ceux qu'en arrivant ils
avaient découverts dans une armoire. Les vantaux en étaient retirés. Ils
I'appelaient la bibliothéque.

L'arbre généalogique de la famille Croixmare occupait seul to