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INTRODUCTION GENERALE 

L'une des rètombées les plus marquantes des recherches en : 
didactique des langues ces vingt dernières années a été, para
llèlement à la mise en place des méthodologies structura-globales 
et audiovisuelles, l'éviction brutale de la littérature. Jadis 
triomphant, le texte littéraire devenait brusquement un objet 
illégitime, voire honni. Or, dans le même temps, le dévelop
pement considérable des travaux théoriques dans les domaines 
de la linguistique textuelle et de la sémiotique renouvelait 
radicalement les perspectives d'approche des textes et per
mettait de posèr les jalons méthodologiques qui devaient, à 
terme, rendre une place à la littérature dans la pédagogie. 
Elle n'était plus considérée de l'extérieur comme un produit 
exemplaire, modele privilégié d'un univers culturel donné, mais 
de l'intérieur, comme un lieu, parmi d'autres, de .la mise en 
oeuvre du langage et de la signification. "Chaque fois ( ... ) que 
les sciences sociales ont à traiter d'un objet de langage (ou, 
pour être plus précis, d'un "discours"), elles auraient bien 
tort, de ne pas recourir au corpus littéraire ; sans doute, sauf 
exception (nous pensons à Proust), elles n'y trouveront pas des 
"analyses", des "explications", mais en contrepartie, des des
criptions, des reproductions, des simulacres si bien agencés, 
que l'intelligence première du propos se double virtuellement 
d'une intelligence théorique et comme structurale, du langage 
1 ui -même" (1 ).• 

. Par sa richesse et sa disponibilité, le texte littéraire se 
prête en tant qu'objet à des activités discursives extrêmement 
variées : sans cesse repris, commenté, analysé, il est au coeur 
d'une diffusion de parole infinie. Que faire face à un tel 
foyer de discours, où se multiplient et se complexifient les ré
seaux du sens ? La difficulté pour l'enseignant de français, que 
ce soit en langue maternelle ou en langue étrangère, est bien 
dans cette "prolixitl' sur laquelle se greffent, comme autant 

(1) R. Barthes et F. Berthet, Communications 30, 1979,_ p, 4 



b 

d'effets de sens supplémentaires, des investissements esthéti
ques, idéologiques et moraux. En deça et au-delà de ces inves
tissements, il revient au professeur de situer, de délimiter et 
de' circonscrire les différents usages pédagogiques du texte lit
téraire. C'est pourquoi nous proposons ici une réflexion métho
dologique sur le texte narratif qui vise, non pas à se donner 
comme une grille générale et finie de lecture, mais au contrai
re à poser la question de la lecture et à mettre en place les 
éléments d'une approche explicitement localisée. 

1 . LIRE LES TEXTES 

Exagérons : l'apport de 1 "'analyse structurale" en matière 
de littérature a été d'abord de mettre un terme aux instances 
régnantes de 1 "'auteur" et du "personnage" ; jusque là, entre 
histoire littéraire et psychologie, la bonne lecture est avant 
tout affaire de "sensibilité" et d'érudition. Depuis, en sépa
rant clairement la problématique qui gravite autour de l'auteur 
et celle qui est centrée sur le texte même, les travaux ont fait 
émerger deux disciplines distinctes et autonomes, l'une et l'au
tre attirées dans le champ de deux nébuleuses : d'un côté la 
théorie de 1 'histoire, et de l'autre la linguistique et la théo
rie des textes. 

Dans le cadre de cette dernière, le texte est donc consi
déré en lui-même comme un objet de connaissance : on émet alors 
l'hypothèse qu'en tant qu'unité complexe il obéit à des règles 
fonctionnelles de récurrence et de systématicité qui lui sont 
inhérentes. Le travail du théoricien consiste à dégager cette 
"gramnaire" à laquelle tbute production textuelle renvoie et 
que justifie le consensus relatif de la lecture. Sur quoi se 
fonde ce consensus ? Comment déterminer l'intuition de la cohé
rence ? A quel niveau d'analyse situer les règles d'organisa
tion et de clôture ? A partir des principes fondamentaux de la 
différence et de la relation, par lesquels un élément ne peut 
être identifié que par son opposition à un autre élément iso~ 
tope, l'analyse structurale s'est attachée à construire des 
unités syntaxiques et sémantiques minimales, organisatrices de , 
réseaux de signification hiérarchisés. En considérant l'objet 
d'analyse dans sa stricte matérialité textuelle, elle rejette 
la transparence et l'adéquation du texte au monde, elle marque 
un temps d'arrêt sur le fonctionnement interne du sens qu'elle 
n'envisage plus comme une donnée évidente et immédiate, et, 



du même coup, elle renvoie à sa périphérie le rapport "auteur
lecteur". Bref, elle rend possible une approche "objective" du 
fait littéraire. 
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En raison même de la dimension polémique qui a caractérisé 
son développement, en raison aussi de la très grande complexité 
de la tâche qu'elle s'est donnée, cette démarche analytique a 
eu pour effet d'hypertrophier l'objet, au détriment de ses ins-

, tances-source : celle qui produit le sens en écrivant, celle 
qui produit le sens en lisant. La prise en compte de cette deu
xième dimension permet d 'envisager le texte, non plus seulement 
du point de vue des structures qui agencent des réseaux auto~ 
nomes d'organisation, mais aussi du point de vue de ses méca
nismes d'effectuation en tant que construction signifiante ins
crite dans un acte de communication. C'est cette double perspec
tive qui nous paraît fonder une possible lecture des textes .. 
Notre objectif est donc, dans cette brochure, d'alimenter une 
réflexion avec les enseignants portant sur les conditions d'une 
pédagogie de la signification à l'oeuvre dans les textes que 
les étudiants produisent "en lisant" et "en écrivant". Cette ré
flexion ne peut s'appuyer, à notre sens, que sur une méthodolo
gie qui explicite autant que possible ses moyens propres. 

2. SUR LE RAPPORT TEXTE-DISCOURS 

Le texte désigne un "objet empirique", dans sa forme im
primée, avec ses paragraphes, sa pagination et sa signature. En 
tant que trace écrite d'une activité de production, il renvoie 
nécessairement à du discoUrs, construction th~orique élaborée 
à partir de catégorisations hétérogènes sur du texte : catégo
risations qui peuvent être rhétoriques (discours didactique, 
discours polémique, etc.) qui peuvent être métalinguistiques 
(discours référentiel, discours cognitif, etc.), qui peuvent 
aussi porter sur des classes de textes (discours politique, dis
cours scientifique, discours littéraire, etc.).De telles caté
gories, évidemment, ne sont pas isomorphes à tel ou tel texte-

ici, ne poge guère de problèmeg, la notion de discours en ~~v~~
che est dans toutes ses acceptions une cons truc ti on abs trai tP 
qui suppose un choix théorique clairement formulé. 

La relation texte-discours peut être appréhendée de multi
ples manières ; c'est qu'en effet "les textes produits et dif
fusés à -1 'intérieur d'une formation sociale donnée ( ... ) sont 
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pour ainsi .dire les lieux de manifestation d'une pluralité de 
systèmes de contraintes ; ils s.ont "traversés" par des lois qui 
relèvent d'or~eR différents de détermination et de fonctionne
ment" ( 1 ). Deux modèles généraux peuvent être dégagés, pour cher
cher à rendre compte du rapport texte-discours. 

-Le premier considère le discours comme l'ensemble des 
conditions de production qui, inscrivant le texte dans une "for
mation discursive" donnée, font partie intégrante de sa signi
fication et doivent nécessairement être prises en compte dans 
l'analyse qui en est faite. Le développement de ce point de vue 
a été tenté en particulier dans le cadre de la sociologie de la 
littérature et de l'approche idéologique du discours politique 
(2). 

- Le second envisage le texte comme un tout de significa
tion qui renvoie à une activité de construction du sens. A ia 
différence du modèle précédent, qui rejette toute possibilité · 
d'analyse consistant à envisager le texte "en soi", celui-ci 
tente d'articuler une double attitude : prendre en compte, d'une 
part, les opérations d'agencement qu'effectue un sujet énoncia
teur dans son activité langagière, opérations repérables à la 
surface du texte, et assumer, d'autre part, une décision théo
rique qui postule certaines formes d'organisation immanentes au 
texte. Dans cette perspective le texte est régi par des lois de 
fonctionnement propres (ses différents paliers structurels) tout 
en résultant d'une activité de discours (ses mécanismes d'effec
tuation). 

C'est ce second modèle que nous choisissons de développer 
~c~. Une telle prise de position ne consiste pas pour autant à 
invalider a priori l'approche du discours centrée sur les 
conditions de production. Lmpossible en effet d'échapper au fait 
que LIRE un texte c'est t~ujours en produire un sens dans un 
ici et. un maintenant historiques et socialisés. Cette volonté de 
ne pas séparer le fait 'social de la production discursive est 
sans doute une préoccupation fondamentale dont l'enjeu théori
que passe par l'éclatement des frontières entre théorie de 

( 1) E. Véron, '1Le hibou", Communications 28 "idéologies, dis
cours, pouvoirs", 1979 . 

(2) cf. Langages, 41, "Typologie du discours politique", 1976. 
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l'histoire, théorie du discours et sociologie. Les méthodolo
gies susceptibles de permettre des analyses concrètes restent 
cependant largement en retrait. Le second modèle, plus localisé 
dans son ambition et plus soucieux de son efficacité heuristi
que, possède à nos yeux l'avantage d'ouvrir la possibilité d'un 
parcours méthodologique. 

3. THEORIE DES NIVEAUX ET "PATE FEUILLETEE" 

Les analyses de textes que nous proposons ici ont donc une 
double orientation et, au départ, un double soubassement théo
rique : elles renvoient d'un côté à la théorie sémiotique qui 
s'est développée sous l'impulsion d'A.J. Greimas (1), et de . l'au
tre aux théories de l'énonciation (A. Culioli) et du discours 
(J.B. Grize) (1). Considérées du strict point de vue universi
taire et institutionnel, ces deux orientations sont relativement 
étrangères l'une à l'autre ; du point de vue de leurs perspec
tives d'investigation, cependant, elles ne nous paraissent pas 
incompatibles : toute production langagière effectuée par un 
sujet parlant et discourant peut être appréhendée à la fois à 
partir de l'acte d'énonciation (analysé comme l'ensemble des opé
rations cognitives et langagières que la formation de l'énoncé 
présuppose) et à partir des structures sémio-narratives que ce 
sujet mobilise dans l'enchaînement syntagmatique de son discours. 

Avant de développer en bref, et séparément, chacune de ces 
perspectives d'approche de notre objet, indiquons que l'une et 
l'autre ont en commun de stipuler différents niveaux de produc
tion et de saisie du processus discursif, que l'on peut résumer 
par le tableau suivant : 

( 1) cf. bibliographie à la fin du volume. 

- . 
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deuxième sujet énonciateur puisse, à son tour, reconstruire 
le même énoncé. La perspective ici, on le voit,n'est pas de tra
vailler sur l'ensemble des significations que véhicule cette 
phrase mais sur les mécanismes même de sa production. 

- Les opérations discursives sont repérables non plus au 
niveau de l'énoncé (que l'on peut considérer comme l'unité mi
nimale de discours), mais au niveau de séquences discursives 
plus larges. Aux opérations énonciatives s'ajoutent alors de 
nouvelles opérations dont le but est d'assurer les différentes 
formes de liaison et de cohérence entre les énoncés : opéra
tions de relation qui marquent l'itération, la connexion, la 
successivité, etc. 

Opérations énonciatives et opérations discursives sont étroi
tement intriquées dans la production du texte littéraire, comme 
dans celle de tout texte écrit où le sujet énonciateur, instance 
discursive unique, est tenu d'expliciter suffisamment les coor
données du monde dont il construit de toutes pièces la référence, 
et d'assurer la clôture de son discours. 

3.2. Le discours comme objet construit : sémiotique du discours 

A la différence des théories qu'on vient d'esquisser à 
grands traits, la sémiotique se dote d'une théorie explicite 
des niveaux de reconstruction du sens, allant des relations élé
mentaires fondatrices de la signification aux figures concrètes 
de l'énoncé manifesté, ménageant entre les différents paliers 
des procédures de conversion et disposant des systèmes d'homolo
gation entre les éléments de deux niveaux distincts (par exemple 
le dispositif spatial d'un récit par rapport aux structur~s 
narratives). Il n'est pas plus possible ici que précédemment 
d'entrer dans le détail ; on se contentera donc de quelques re
pères. 

-Les structures sémio-narratives. A partir de l'hypothèse 
hjelmslévienne selon laquelle la signification n'est pas sub
stance, mais à la fois substance et forme, il est possible de 
construire une théorie structurale de la sémantique, c'est-à
dire une théorie du sens, fondée sur les principes de la re
lation et de la différence (cf. supra). La forme minimale de 
la signification (appelée sème) n'est donc que le terme 
aboutissant d'une opposition binaire par laquelle elle se 
définit. L"'effet de sens" global dont un léxème (mot du lexi
que) est porteur dans le contexte d'un énoncé, est constitué 
par l'actualisation d'un certain nombre de sèmes, partiel
lement déterminés par ce contexte justement, et l'évic-
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tian de tels ou tels autres qu'un contexte d'emploi différent 
du même lexème pourrait à son tour actualiser. 

Cette conception relationnelle du sens se déploie en un 
système plus complexe appelé "carré sémiotique" qui met en jeu 
des relations non-définies de contrariété, de contradiction et 
de complémentarité, pour constituer un micro-univers sémanti
que dont l'ensemble des termes se trouvent, eux, interdéfinis. 
Ce modèle sert de base "scientifique" à la conception de la 
narrativité que développe la théorie sémiotique. 

On passe en effet de la relation simple et statique entre 
deux termes A et B, à la transformation complexe et dynamique 
d'un segment X en un segment Y. Cette transformation constitue 
le noyau de la syntaxe narrative qu'on définit de la manière 
la plus élémentaire comme le passage d'un énoncé d'état à un 
autre énoncé d'état (1). · 

-L'opération de transformation qui, encore abstraite et 
d'une grande généralité, peut être représentée comme une formule 
algébrique, devient au niveau des structures discursives le 
"procès narratif". Par cette "mise en discours", chacun des élé
ments de la formulation abstraite (les actants) reçoit une spé
cification sémantique et syntaxique qui donne corps à l'his
toire (acteurs, espace, temps, systèmes de valeurs axiologiques, 
etc.). 

A ce stade de la description, on se situe encore en-deça 
du texte-récit tel qu'il se manifeste : en effet, les formes 
qu'on vient d'évoquer peuvent prendre place dans des supports 
signifiants variés, tels qu'une langue maternelle, un film, 
une tapisserie, un mime, etc. Pour notre part, nous nous en 
tenons ~c~ au texte littéraire en tant que récit véhiculé par 
un matériau linguistique. On se retrouve ainsi à la conjonction 
du texte comme système ordonné de significations et comme résul
tat de 1 'ac ti vi té de discours. 

(1) Pour l'explicitation de ces données très générales, cf. 
infra, "Première étude", fP· 43-45. 
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4. UN PARCOURS METHODOLOGIQUE 

Les propositions que nous avançons dans le cadre de cette 
brochure ne sauraient être considérées comne une présentation 
globale, ordonnée et finie, ni de la théorie sémiotique, ni d'une 
théorie linguistique, ni d'une théorie du discours. Elles ex
cluent également l'aspect "littéraire" dans son acception tradi
tionnelle : on ne trouvera ainsi que de manière très ponctuelle 
des remarques relatives au "style" et au domaine qu'on appelle 
désormais la "poétique", (figures de rhétorique, écarts, conno
tation, etc.) ; par ailleurs, le choix des textes qui sont ici 
étudiés n'est en rien connnandé par des considérations d"'histoi
re littéraire" ou même de "genre" ; tout au plus peut-on dire 
que ces quatre textes sont des récits courts et complets, qui 
s'inscrivent dans des contextes culturels bien éloignés. Nous 
n'avons pas davantage eu le souci de statuer sur les distinctions 
qui sont à établir, dans le cadre du récit court, entre "conte" 
et "nouvelle", de telles distinctions ne pouvant, à notre sens, 
être formulées que dans le champ d'une sémiologie des cultures 
(1). Notre idée est autre : il s'agit pour nous d'introduire cer
tains éléments conceptuels, de les expliciter dans le cadre des 
théories d'où ils sont issus, de les mettre en oeuvre sur des 
textes et du même coup de privilégier dêlibérement certains 
champs de recherche ; le projet général étant, en effet, la 
constitution d'un parcours méthodologique raisonné. 

En rejetant l'apparente évidence du sens, sur laquelle la 
pratique scolaire semble encore souvent s'appuyerpour développer 
un commentaire appréciatif sur le texte littéraire, nous sou
haitons nous arrêter sur l'opacité de la signification, la spé
cificité de ses mécanismes d'engendrement, et la complexité 

(1) La proposition, à ce sujet, de G. Deleuze et F. Guattari, 
dans Mille-Plateaux (Minuit, 1980), peut donner à réfléchir: 
"L'essence de la nouvelle', connne genre littéraire, n'est pas 
très difficile à déterminer : il y a nouvelle lorsque tout est 
organisé autour de la question 'Qu'est-ce qui s'est passé? 
Qu'est-ce qui a bien pu se passer ? 'Le conte est le contraire 
de la nouvelle, parce qu'il tient le lecteur haletant sous une 
tout autre question : qu'est-ce qui va se passer ? Toujours 
quelque chose va arriver, va se passer" (p. 235). 
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des réseaux de cohérence qui y circulent. Du point de vue de 
celui qui lit, il s'agit de percer un peu les "secrets processus 
de capitalisation continue" (1), qui font qu'au fur et à mesure 
que la lecture progresse, entre la mémoire et l'attente, le sa
voir et la surprise, le sens se cristallise, se fixe et se dé
place, devenant l'objet à chaque instant d'une nouvelle synthèse. 
On comprend, dès lors, que le type d'analyse que nous proposons res
te en amont du phénomène proprement "littéraire" (2) : il est 
bien, néanmoins, dans l'interaction du texte et du lecteur. 

Partir de l'intuition globale que nous avons d'un récit 
une fois sa lecture achevée et remonter aux fines marques tex
tuelles qui en traduisent les articulations, ou, au contraire, 
envisager la couverture linguistique par laquelle il se donne, 
la voie étroite des choix effectués et des sélections proposées, 
et redescendre aux "macro-structures" narratives, qui, en sous
main, en assurent l'ordonnancement, bref, envisager le texte 
colllllle un "feuilleté" c'est accepter l'hypothèse que l'énoncia
teur, dans sa relative souveraineté, est partagé entre l'initia
tive et la liberté de l'écriture, et les lois linguistiques, 
sémio-narratives et socio-culturelles qui les contraignent. Ce 
sont là les éléments que nous avons cherché à mettre en oeuvre 
pour constituer les jalons d'un parcours méthodologique. 

Le travail qui suit, même dans les perspectives pratiques 
et les exercices qu'il propose (3), n'a rien à voir avec un ma
nuel. S'adressant à des enseignants et à des formateurs, il 
s'inscrit plutôt dans ce qu'on appelle parfois une "méthodologie 
d'élaboration" : les hypothèses analytiques ici avancées doi-
vent pouvoir être intégrées à d'autres composantes de la didac
tique de l'écrit (psycholinguistique, sociolinguistique, argu
mentation, créativité, etc.), pour aboutir à la pratique concrète 
de la classe. Toutefois, en choisissant quatre récits courts pour 
objets d'étude, nous avons eu le souci de proposer des pistes 
d'exploitation susceptibles d'être organisées en unités didacti
ques légères et modulables. Ces pistes sont essentiellement cen
trées sur la construction, reconstruction et manipulation du sens 

(1) Julien Gracq, En lisant, en écrivant, José Corti, 198l,p.75-76. 

(2) cf. M. Riffaterre, La production du texte, Le Seuil, 1979, p. 153. 

(3) cf. infra, les troisième et quatrième études. 
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à travers des activités de lecture et de (ré-) écriture. 

Les quatre études qui composent cette brochure peuvent être 
envisagées séparément. Leur ordre de présentation n'est cepen
dant pas fortuit : elles constituent un itinéraire où se croi
sent les éléments d'information théorique, les propositions d'a
nalyse, les perspectives pratiques, dans une orientation qui va 
du plus général au plus spécifique. 

1ère étude 

La première étude a deux objectifs principaux. En compa
rant trois versions différentes du conte populaire bien connu 
Barbe-Bleue, nous avons d'abord souhaité apporter une informa
tion générale sur la théorie du récit et en indiquer l'usage 
sur ces trois textes ; par ailleurs, en examinant la forme lin
guistique propre de chacune des versions, nous avons envisagé 
un certain nombre de traits par lesquels s'opposent le récit de 
tradition orale et le récit écrit de type littéraire. 

2ème étude 

La seconde étude est née d'une expérience menée dans une 
classe d'enfants de migrants. Il ne s agit pourtant pas d'un 
compte-rendu, mais plutôt d'une réflexion sur la cohérence glo
bale d'un texte qui n'entrant pas dans la canonicité narrative 
des contes précédents, présente une énonciation plus insolite. 
La nouvelle de Borges L'assassin désintéressé : Bill Harrigan, 
du fait même de la motivation qu'elle suscitait chez des ado
lescents, s'est prêtée à des activités de lecture/réécriture 
marquant différents régimes de prise en charge énonciative de 
l'"histoire". 

3ème étude 

L'analyse de Mateo Falcone, de P. Mérimée, qui constitue 
la troisième étude est davantage centrée sur des aspects par
ticuliers de la sémiotique narrative (syntaxe des contrats et 
objets de valeur) et des stratégies discursives (les modes de 
persuasion et les interactions "pe.rsuadeur-persuadé"). Dans 
cette étude, un certain nombre de perspectives pratiques visent 
la manipulation et la distorsion de segments narratifs et dis
cursifs. 
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4ème étude 

L'étude d'un pastiche de Proust enfin, est considérée, à 
travers le problème de l'intertextualité, comme l'espace d'un 
jeu où les aléas du sens sont poussés à la limite de la lisi
bilité. Ce texte, à partir d'un fait-divers qui n'est pas même 
raconté, ouvre à l'infini les virtualités de sélection qui ac
compagnent inévitablement 1 1 acte d'écriture. 

0 
0 0 

0 



PREMIERE ETUDE 

BARBE-BLEUE: TROIS VARIANTES 

1. ANALYSE DU RECIT : THEORIE ET METHODE 

2. BARBE-BLEUE : VARIATIONS SUR UNE HISTOIRE 

2.1. Le contrat initial : la formation du Destinateur 

2.2. L'interdit et sa violation: l'émergence du sujet 

2.3. La sanction échouée : l'intervention de l'anti-Destinateur 

3. BARBE-BLEUE : LE NARRATEUR ET SON DISCOURS 

3.1. Expansions et ellipses 

3.2. Le jeu des unités discursives 

3.3. La dimension pratique, la dimension cognitive 

3.4. Les fléchages discursifs 

3.5. Récit oral/récit littéraire 
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'IEXI'E 1 

LE PERE JACQUES 

Version vendëenne 

C'était une fois un homme qu'avait eu six femmes, il les 

avait toutes tuées. Il en prend une septièrre, part en voyage et 

lui donne les clés du chateau. 

- Ma femme, tu vois œtte petite clé : elle ouvre œtte por

te je te àéfends d'y rentrer ; si tu y rentres, tu périras. 

Si tôt son I'Clëlri parti , elle a ouœrt la porte ; elle a eu 

tellerœnt peur quand elle a vu œs six femmes pendœs, habillées 

dans leurs robes àe I'Clëlriées, qu'elle a laissé tanber sa clé 

dans la bassine àe sang au-àessus àe laqœlle il les avait égor-
1 gees. 

Elle a refernÉ la porte 1 puis elle a frotté 1 frotté la clé ; 

mais elle n'a pu enlever le sang. 

Mais en visitant les charrbres du chateau, elle était arrivée 

en haut àe la tour, elle avait vu un vieux qui avait été enfernÉ 

là par Ba.tbe-Bleœ. 

- Qœ faites-vous ici, non bon vieillard ? 

- Je suis le père Jacqœs. Barl:e-Bleœ m'a enprisonné ici 

àepuis longt.errps • 

(Jamais les autres fermes n 'étaient rrontées à. la tour) 

Elle lui a apporté àe œ qu'elle avait à manger. I.e père 

Jacqœs lui 
1

a appris qœ Barbe- Bleœ le maintenait enfernÉ àans 

œtte tour pour le prévenir àes gens qui pouvaient venir au châ

teau. La darre se mit à conter san histoire : 

- M:::>n I'C1ëlri rn' avait aéfendu d 'aller dans une petite chambre. o o 

dit-elle. 
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Et puis elle frottait la clé. 

- Oh ! ma pauvre àarœ ! Qu'avez-vous fait Vous allez subir 

le 'rrêrre sort qœ ses autres épouses ... 

-Ah! 

- Bar'be-Bleœ a tué ses six fermes, ài t le vieux, et avant 

de les tuer, il leur passait qœlqœ chose sous le pieds qui les 

faisait rire, puis, après, ça leur faisait mal. 

La darre ava.i t une petite chienne qui allait souvent dans sa 

famille : elle avait une lettre dans la gueule et allait chez les 

frères de la àarœ. Elle écrit : 

- .M3s frères, venez de sui te : non mari veut rœ tœr. 

Barbe-bleœ revient de voyage et ài t à sa ferme 

- Rerrets-rroi les clés qœ je t'ai données ! 

Il vit que la petite clé était tachée de sang 

- Tu rn' as désobéi, tu auras le rrêrre sort qœ œlles qœ tu 

as 'Vll::!S. Va t 'habiller, non te àans ta charrbre , prends ta robe 

de mariée, et desœnds ! 

La petite chienne marchait carrme le vent, et la àarœ faisait 

attendre sa toilette à sen mari. 

- Etes-vous prête , M3.èlarœ ? 

- Je prends non jupon de dentelle et rœs beaux souliers. 

- P~e Jaequ~, voyez-vouo nien venin ? 

- Non, je ne vois rien ! 

PenQan.t œ terrps, Barbe-Bleœ aiguisait son couteau : 

- Aigu.-We eou;teau eou:tJU.ll_e. PoWL eoupVt le eou à la beUe 

oille. 
- Etes-vous prête, M3.àarœ ? 

- Pas encore. Je rœts non corsage et ma couronne d'oranger. 

- P~e Jaequ~, voyez-vouo nien venin ? 

- Si ! Je vois vos frères à cheval qui marchent carrme le 

vent ! 
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- le terrps rre dure, Ma.darre 1 dit Bar'be-Bleœ ; dépêchez-vous ! 

- Je n'ai plus qu'à rrettre ma roiffe et rron rrouchoir èle 

dentelle. 

- P~~ Jaequ~, voy~z-voUô ni~n v~~ ? 

- Vos frères arrivent 1 Ma.àalœ l 

- Oui, je suis prête 

Bar'be-Bleœ arrivait avec sm couteau pour oouper le cou à 

sa fei'Tiœ. Mais ses frères smt arrivés à terrps 1 ils mt coupé le 

rou à Bar'be-Bleœ. 

Alors la darre leur a dit qœ là-haut dans la tour était en

ferrrÉ le père Jacqœs 1 qu'ils ont àéli vré. Puis ils se smt nù.s 

à habiter le château. 

Geneviève Massignon. C. de l'Ouest, n° 19, p. 171. Conté en 
mai 1950 par Mme René Chaigne (qui le tenait de sa mère), de 
Velluire, canton de Fontenay, Vendée. 
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TE:>ITE 2 

IE GROS ŒEVAL BLANC 

Version canadienne 

C'est une femœ qui était veuve, et puis elle avait trois 

c'était filles 1 puis elles étaient pas mal pauvres, vous savez, 

pas du nonde qui avait grand rroyen. les filles aidaient à 

mère aans leur logis. 

leur 

Il a.vi..ent 1 un gros cheval blanc qui errportai t toutes 

les filles du village : toutes les mères essayaient à protéger 

leurs filles à cause qu'an ne savait point où ce qu'il les emme

nait. 

Cette femme-ici tte 1 elle voulait avoir des écoupeaux (co-

peaux) et puis elle dit à sa plus vieille fille 

- Va rœ chercher des écoupeaux pour allurer le feu. 

C'était dans l'après-midi. Elle dit : 

- Prends ben garde qœ le gros cheval blanc t 'errporte ! 

la fille est partie, elle a été qu' !U 
2 
des écoupeaux au bû

cher (au bois) et puis elle est juste arrivée au bûcher quand le 

gros cheval blanc arrivait 1 et puis il l'a mise sur sen échine, 

et il l'a errportée. Il l'a emœnée chez lui dans une grande mai

sen, il lui a donné tm pa::ruet de clés, puis il lui a àit : 

- Tu feras les charrbres demain 1 quand je serai parti, et 
3 puis tu dé.baJUuU, toutes les charrbres 1 sauf me 1 sauf aelle-

icitte. 

1 . Il survient. 
2. Qu'ri : quérir, chercher. 
3. Débarrer : ouvrir ce qui est fermé avec une barre (ici dé

barras équivaut à débarreras). 
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ça fait que, le lendemain, la fille s'est levée à matin, 

elle a ccmœncé à débarrer les charribres, elle les a toutes débar

rées, sauf œlle-là que le gros cheval blanc lui avait dit de ne 

point débarrer. 

Quand elle a venu à œlle-là, elle a pensé à œ que le gros 

cheval blanc lui .avait dit, mais c'était trop fort pour elle . 

.Elle rouvrit la porte : c 'était tout des filles a~c le cou 

coupé. . . la première chose qu'elle a vue, c 'est une bande de 

filles a.c.CJtoc.he.:tév.:, 4
, qui avaient toutes le cou coupé ; il y 

avait me gMnd' ba.li1.e. 5
, et le sang gouttait dedans. 

Elle a eu assez peur, elle a été assez épeurée que sa clé 

a torrbé dans le sang 6; elle l'a ramassée aussi vite qu'elle a 

pu, c'était taché de sang ; elle a été pour la laver ; ça ne 

s'Ôtait poin~ : elle ne savait que faire. 

Ie gros cheval blanc était parti en vi si te dans .R. r a.va.n:t

m-<..cü 7, puis quand il a venu, il a demandé pour qu'elle m::mtrit 

les clés. Il a vu tout de suite que la clé était pleine de 

sang, il a dit : 

- Tu as été dans ma charrbre : je m'en vas te tuer. 

Il l'a prise, il lui a coupé le cou, puis il l'a mise avec 

les autres. 

Là, la pauvre ferme a gue.:t:té 
8
1ongterrps à sa fille : elle 

savait ben que c'était le gros cheval blanc qui l'avait errpor

tée ; elle avait plus que deux filles de reste, elle a pas osé 

pendant longtenps laisser ses deux autres filles sortir dehors. 

· ça fait qu'elle avait encore besoin des écoupeaux : elle 

dit à sa fille : 

4. Ace rachetées .: pendues 
5. Baille : cuve 
6. Assez épeurée que : si apeurée que ••. 
7. L'avant-midi : entre 9 heures et midi. 
8. Guetter : attendre quelqu'un 
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- Faut qœ t'ailles qu'ri Œs éooupeaux au bûcher. FoJtc.e.

.toi 9 
donc, puis viens-t'en. 

La fille a dit : ouW. 10
, elle a parti, elle a été qu'ri 

des éroupeaux au bûcher. Quand elle fut rendœ à mi-chemin, elle 

vit le gros cheval blanc qui s 'arœnait : il l'a attrapée, il l'a 

ertp)rtée chez lui. 

Il lui a donné les clés oamme il les avait données à sa plus 

vieille soeur, et puis il lui dit Uou 11
: 

- Tu débarras toutes les chambres, sauf œlle-là. 

Sa rere avait plus qu'une fille de reste, la plus jeune, 

œlle qu'elle airrait le mieux 7 elle ne voulait pas la laisser 

sortir Œhors. Mais, n 'est-œ pas, elle avait besoin Œs écou-

. peaux. Enrore une fois, elle dit : 

- Fbrœ-toi, oours, qœ le gros cleval blanc t'attrape 

point. 

La fille s'est forcÉe à ramasser ses éroupeaux, si vite 

qu 1 elle était arrivée à la porte œ sa rere quand le gros cheval 

blanc l'a rattrapée. 

Il l'a emrenée chez eux, il lui a àonné les clés, puis il 

lui a dit œ faire le rrÉnage : 

- Quand tu arriveras à œtte porte-là, tu ne la débarras 

point. 

Mais la fille s'est dit : 

- Faut qœ je sache œ qui a là-Œdans ! 

Elle rouvrit œtte porte, elle a vu toutes les fermes qui 

avaient le oou roupé, elle a ben reoonnu ses œux soeurs 7 mais 

elle, eh ! bien, elle était pl us brave qœ les Œux autres, elle 

n 'a pas laissé tortiJer sa clé. Elle a cherché dans la chambre. 

9. Force-toi : dépêche-toi 
1 O. Oueil : oui (ancien français oÏl) 
II. Itou: aussi. 
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elle a reconnu les deux têtes œ ses soeurs, elle a pris les 

têtes, elle les a mises sur leurs épaules, puis elles sont reve

nœs à la vie. Elle a dit à la plus vieille 

- Je m'en vas te rœttre dans me botte œ paille. 

Elle a pris sa soeur, elle a venu dans la grange, elle l'a 

e.mboWVté.e. 12 œ paille cx:mœ il faut. 

Quand le gras cheval blanc est revenu, il lui a Œmmàé si 

elle avait fait œ qu'il lui avait dit ; elle a dit : meil. Il 

lui a dernanàé ses clés, elle lui a rrontré les clés, il a vu 

qu'il n'y avait rien Œssus, il n'a rien dit. I.à-Œssus, il a dit 

qœ ça serait son ouvrage œ faire le ITÉnage tous les jours dans 

toutes les chambres, sauf œlle-là. 

Elle lui dit qu'elle avait me botte oo paille dans la gran-
~ l3 ' ' 11 1 . ..:J-.---àé ..:J-. 1 ge, pan.e.e. · pour porter a sa mere ; e e m a ~...~::.~tiCUl u::: a 

14 porter. Il a pris la botte et l'a portée sur le pa.vé. œ sa 

mère. 

Quand la ferme a vu ça, elle a rentré la botte à la maison, 

puis quand elle l'a d~bo~é.e. 15 , c'était sa fille ; elle était 

assez b é.na..i-6 e. 
1 6

, à cause qu'elle avait assez pleuré ses filles. 

I.e lenœmain, la fille qui était chez le gras cheval blanc, 

a été dans la charrbre, elle a pris l'autre tête, elle a fait re

venir l'autre fille en vie, puis elle a dit : 

- Je rn 'en vas .t, e.mboWVteJr. dans œ la paille tu grouille

ras point, tu diras ren ! 

Quand le gras cheval blanc a venu, elle lui rrontrit ses 

clés, il a vu qœ c'était ben ; puis œ rrÊrœ elle lui àernandit 

- Porte donc œtte botte icitte chez rna mère. 

J2. Embourrée : emballée 
13. Parée : prête 
14. Pavé:seuil 
15. Débourrée : déballée 
16. Assez benaise : si contente 
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Il a pris la botte sur son échine, il l'a portée chez elle. 

La mère, quand elle a débourré la botte àe paille, elle a été 

assez bénaise àe revoir son autre fille. 

Quand le gros cheval blanc a regardé ses clés, le lendemain, 

la fille lui a dit 

- Quand vous ressortirez une autre fois 1 voulez-vous point 

porter une autre botte à rna mère ? 

- Oueil. 

ça fait qu'elle a mis la baratte <È beurre dans la. CUlSlne, 

puis elle a fait une gJta.nd-c.a.tin de. hMde..o 17
1 une sorte d' é.pe..u-

" A :0 0 18 f ' • 1 't 't 11 ' b ,._e_-c.onn~e..o 1 pour a1re romre s1 c e a1 e e qm fl.M-

.oa..U 1 9 
le beurre ; elle l'a mise sur la chaise pour faire ac

croire qu'elle était encore là. 

Puis elle a été dans la grange, elle s'est emoouMé.e.. de 

paille. Ie gros cheval blanc, lui, a été dans la grange tout 

droit, il a pris la botte de paille, et puis il l'a portée chez 

la mère. 

La mère, quand elle a dé.bounné. ça, elle avait ses trois fil-

les. 

De là, le gros cheval blanc est revenu chez lui, il a ren

tré par la cuisine, il a vu la fille qui était assise là, qui 

ne faisait rien. Il a dit : 

- Bfl.M.oe..-mo~ ce beurre 

la fille, ça grouillait point. 

- Bfl.M.o e.. -mo~ ce beurre ! 

ça grouillait toujours point. 

- Bfl.M.o e..-mo~ ce beurre ! 

17. Catin de hardes : poupée de chiffons 
18. Epeure-corneilles épouvantail à oiseaux 
19. Brasser : baratter 
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Puis, quand il a aonné m ooup àe pied sur la chaise, ç'a 

renversé la chaise, la c.at:bt de hMde6, cette sorte d' CùS.ta11-

.t ' 20 ~~ eux 1 a to!llut:: • 

Quand il a vu ce que c'était, ça l'a assez enragé qu'il a 

àonné tm grand ooup àe pied dans la p.tac.e 2 1 
, assez fort qu'il 

a enfoncÉ à travers la place, et puis on ne l'a jamais revu de

puis. 

20. Estanteux : statue. 
21. La place : le plancher. 

Recueilli par Melle Geneviève Massignon, en octobre 1946, 
à Pubnico-Ouest (comté de Yarmouth, Nouvelle-Ecosse, Canada), de 
Mme Laura Mac Neil (née Laura-Irène Pothier), Acadienne, qui 
tient ce conte de sa mère, Mme Henry Pothier, de Pubnico-Ouest 
également. 
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TEXTE 3 

lA BARBE BLEUE 

Version de Ch. PerrauZt 

Il était une fois un harm::1 qui avait de belles maisons à la 

ville et à la campagne, de la vaisselle d'or et d'argent, des 

rreubles en broderie, et des carrosses tout dorés ; mais par 

rna.Theur cet hame avait la barbe bleue : cela le rendait si laid 

et si terrible, qu'il n 'était ni femrœ ni fille qui ne s 'enfuit 

de devant 1 ui. lhe de ses voisines, darre de qualité, avait deux 

filles parfaitement belles. Il lui en demanda une en mariage, et 

lui laissa le choix de oelle qu'elle voudrait lui donner. Elles 

n'en voulaient point toutes deux, et se le renvoyaient 1 'une à 

l'autre, ne pouvant se résoudre à prendre un harm::1 qui eût la 

barbe bleue. Ce qui les dégoûtait encore, c'est qu'il avait déjà 

épousé plusieurs fernœs, et qu'on ne savait oe que ces fermes 

étaient devenues. La Barbe bleue, pour faire connaissance 1 les 

rrena avec leur mère 1 et trois ou quatre de leurs meilleures 

amies 1 et quelques jeunes gens du voisinage, à une de ses maisons 

de œrrpagne 1 où on derœura huit jours entiers. 

Ce n 'étaient que prarenades, que parties de chasse et de 

pêche, que danses et festins, que collations : on ne donnait 

point, et on passait toute la nuit à se faire des malices les uns 

aux autres ; enfin tout alla si bien, que la cadette corrmença 

à trouver que le maitre du logis n'avait plus la barbe si bleue 

et que c'était un fort honnête harm::1. Dès qu'on fut de retour 

à la ville, le mariage se ooncl ut. Au bout d'un mois la Barbe 

bleue dit à sa fernœ qu'il était obligé de faire un voyage en 

province 1 de six semaines au moins, pour une affaire de consé-
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qœnœ ; qu'il la priait de se bien divertir pendant son ab

senœ, qu'elle fit venir ses bonnes amies, qu'elle les rœnât à 

la ·carrpagne si elle voulait, qœ partout elle fit bonne mère 

"Voilà, lui di t-il, les clefs des deux grands garde-rœubles, 

voilà œlles de la vaisselle d'or et d'argent qui ne sert pas 

tous les jours, voilà œlles de rœs roffres-forts, où est rron 

or et rron argent, œlles des cassettes où sent rœs pierreries, et 

voilà le passe-partout de tous les apparterœnts. Pour œtte petite 

clef-ci, c'est la clef du cabinet au bout de la grande galerie 

de l' apparterœnt bas : ouvrez tout, allez partout, mais pour œ 

petit cabinet, je vous défends d'y entrer, et je vous le défends 

de telle sorte, qœ s'il vous arrive de l'ouvrir, il n'y a rien 

que vous ne deviez attendre de ma rolère. " 

Elle promit d'observer exacterœnt tout œ qui lui venait 

d'être ordamé ; et 1 ui 1 après l'avoir errbrassée, il rronte dans 

sen carrosse, et part pour sen voyage. les voisines et les bonnes 

amies n'attendirent pas qu'en les envoyât qŒrir pour aller dlez 

la jerne mariée, tant elles avaient d' inpatienœ de voir toutes 

les richesses de sa rnaisen, n'ayant osé y venir pendant qœ le 

mari y était, à cause de sa barbe bleœ qui leur faisait peur. 

les voilà aussi tôt à parrourir les dlarrbres, les cabinets, les 

garde-robes, toutes plus belles et plus riches les mes qœ les 

autres. 

Elles rrontèrent ensui te aux garde-rœubles, où elles ne 

pouvaient assez admirer le nombre et la beauté des tapisseries, 

des lits 1 des sofas, des cabinets, des guériëlons, des tables 

et des miroirs, où l'en se voyait depuis les pieds jusqu'à la 

tête, et ëlont les bordures, les mes de glaœ, les autres d'ar

gent et de verneil doré, étaient les plus belles et les plus 

magnifiques qu'en eût jamais vœs. Elles ne œssaient d'exagérer 

et d'envier le bcnheur de leur amie, qui œpendant ne se diver

tissait point à voir toutes œs richesses, à cause de 1 'irrpatienœ 
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qu'elle avait d'aller ouvrir le cabinet de l'appartement bas. 

Elle fut si pressée de sa curiosité, qœ sans ccnsidérer qu' 

était malhonnête de quitter sa corrpagnie, elle y descendit par 

m petit escalier dérobé, et avec tant de précipitation, qu' 

pensa se rcrrpre le mu deux ou trois fois. Etant arrivée à la· 

porte du cabinet, elle s'y arrêta qœlqœ terrps~ songeant à la 

défense qœ son mari lui avait faite, et ccnsidérant qu'il pour

rait lui arriver malheur d'avoir été désobéissante ; mais la 

tentation était si forte qu'elle ne put la surm:::nter : elle 

acne la petite clef, et ouvrit en tremblant la porte du cabinet. 

D'abord, elle ne vit rien, parce qœ les fenêtres étaient 

rrées ; après qœlqœs rn::nents elle comœnça à voir qœ le plan

cher était tout couvert de sang caillé 1 et qœ dans œ sang se 

miraient les corps de plusieurs fernœs rrortes et attachées 

long des murs (c'étaient toutes les fernœs qœ Barbe bleœ avait 

épousées et qu'il avait égorgées l'me l'autre) . 

Elle pensa rrourir de peur, et la clef du cabinet qu'elle ve

nait de retirer de la serrure lui tomba de la main. Après avoir 

m peu repris ses esprits 1 elle ramassa la clef, referma la 

et rronta à sa charrbre pour se re:rœttre m peu, elle n'en 

pouvait venir à bout, tant elle était émue. 

Ayant remarqué qœ la clef du cabinet était tachée de sang, 

elle l'essuya deux ou trois fois, mais le sang ne s 'en allait 

point ; elle eut beau la laver 1 et rrÊrœ la frotter avec du sa

blan . et avec du grès 1 il y derœura toujours du sang, car la clef 

était fée, et il n'y avait pas rroyen de la nettoyer tout à 

quand on ôtait le sang d 'm o5té, il revenait de l'autre. La 

Barbe bleœ revint de son voyage dès le soir rrÊrœ, et dit qu' 

avait reçu des lettres dans le chemin, qui lui avaient appris 

que l'affaire pour laquelle il était parti venait d'être terminée 

à son avantage. 

Sa fernœ fit tout œ qu'elle put pour lui térroigner qu' 
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était ravie de son prorrpt retour. le lendemain, il 

les clefs, et elle les lui donna, meis d'une main si tvemblante, 

qu ''il ëlevina sans tout ce s ' 

"D'où vient, lui dit-il que la clef du n'est 

avec les autres ? 

- Il faut, dit-elle, que je 1 'aie laissée 

table. 

sur ma 

- Ne rnan::ruez pas, dit la Barbe bleue , de rœ la 

tôt." 

Après plusieurs remises 1 il fallut la • La 

Barbe bleue 1 1 'ayant considérée 1 à sa fernne 

"Pourquoi y a-t-il du sang sur cette ? 

- Je n'en sais rien répondit la pauvre fernne, plus que 

la mort. 

- Vous n'en savez rien, reprit la Barbe 

bien, moi ; vous avez voulu entrer le Eh bien, 

madame,· vous y entrerez, et prendre votre place des 

dames que vous y avez vues. " 

Elle se jeta aux pieds de son mari, en 

demandant pardon, avec toutes les marques d' vrai 

de n'avoir pas été obéissante. Elle aurait attendri 

belle et affligée corrme elle était ; mais la Barbe 

le coeur pl us dur qu'un rocher : 

avait. 

"Il faut mourir, madarœ, lui , et tout à 1 'heure 

- Puisqu'il faut mourir, répondit-elle, en 

les yeux baignés de larrœs un 

prier Dieu. 

- Je vous donne un demi-quart d 

bleue, mais pas un m:::m:mt davantage. " 

Lorsqu'elle fut seule elle 

"JI.1a soeur Anne (car elle s ' 

prie, sur le haut ële la rœs 

monte te 
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nent point ; ils m'ont promis qu'ils n:e viendraient voir aujour

d'hui, et si tu les vois, fais-leur signe de se hâter. 11 

. La soeur Anne m::mta sur le haut de la tour, et la pauvre af

fligée lui criait de terrps en terrps : 11Anne., ma. .6oe.Wl. Anne., ne. 

vo.V., -tu !Ue.n ve.r0t ? " 

Et la soeur Anne lui répondait : "Je. ne. vo.V., !Ue.n que. -te. 

.6o-f.ill q!L[ poucl!wie., e;t -t' he.Jtbe. qrL[ ve.Jtdoie.." 

Cependant, la Barbe bleue, tenant un grand cnutelas à sa 

main, criait de toute sa forœ à sa femœ : 

''I'esœnâs vite, ou je rronterai là-haut. 

-Encnre un ITDn:ent s 'il vous plai t", lui répondit sa ferme 

et aussi tôt elle criait tout bas : 

"Anne., ma. .6oe.Wl. Anne., ne. vo..W-tu !Ue.n ve.nilt ?" 

Et la soeur Anne répondait : 

"Je. ne. vo.V., !Ue.n que. -te. .6o-f.w qu pouc/Jr..oie., e.:t -t' he.Jtbe. q!L[ 

ve.Jtdoie.." 

•r:esœnds cbnc vite, criait la Barbe bleue, ou je ITDnterai 

là-haut. 

- Je rn' en vais", répondait sa ferme, et puis elle criait 

"Anne., ma. .60e.Wl. Anne., ne. vo..W-:tu !Ue.n ve.rU.Jt ?" 

- Je vois, répondit la soeur Anne, tme grosse poussière 

qui vient de œ roté-ci. 

- Sont-œ rres frères ? 

- Hélas ! non, ma soeur, c'est un troupeau de ITDutons. 

- Ne veux-tu pas descendre ? criait la Barbe bleue. 

- Encnre un rraœnt", répondit sa ferme ; et puis elle criait : 

"Anne., ma. .6oe.Wl. Anne., ne. vo.V.,-:tu !Ue.n ve.rUJt. ?" 

- Je vois, répondit-elle, deux cavaliers qui viennent àe 

œ roté-ci 1 mais ils srnt bien loin encnre. . . Dieu soit loté 1 

s'écria-t-elle un ITDrrent aprÈs, œ sent nes frères ; je leur 

fais signe tant que je puis de se hâter. Il 

La Barbe bleue se mit à crier si fort qœ toute la mai sen 
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MJRALI'IE 

La curiosité malgré to~g ses attraits, 

Coûte souvent hien des regrets ; 

On en voit tous les jours mille exemples parattre. 

C'est~ n'en deplaise au sexe~ un plaisir hien léger~ 

Dès qu'on le prend il cesse d'être 3 

Et toujours il coûte trop cher. 

AUI'RE MJRALI'IE 

Pour peu qu'on ait l'esprit sensé, 

Et que du monde on sache le grimoire 3 

On voit bientôt que cette histoire 

Est un conte du temps passé ; 

Il n'est pl~g d'époux si terrihle 3 

Ni qui demande l'impossih le ; 

Fût-il malcontent et jaloux3 

Près de sa femme on le voit filer doux ; 

Et de quelque couleur que sa barbe puisse être~ 

On a peine à juger qui des deux est le mattre. 
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1 . ANALYSE DU RECIT THEORIE ET METHODE 

En choisissant d'envisager ensemble trois contes que Delarue, 
dans ses travaux d'inventaire et de classement du conte popu-
laire français (1), regroupe comme trois variantes d'un même récit, 
notre intention est à la fois d'appréhender la nature particu
lière du fait narratif, et d'introduire des outils de description 
susceptibles de rendre compte des différents modes d'organisa-
tion des récits. D'un point de vue général, cette démarche est 
sous-tendue par l'hypothèse forte selon laquelle les récits, par 
delà leur infinie diversité, sont régis, au fond, par un seul et 
même sché~ de fonctionnement. Plus précisément il s'agira, dans 
le cadre de notre étude,de reconnaître les identités structurel
les qui autorisent le rapprochement de ces trois contes et les 
différences textuelles qui font apparaître chacun d'eux comme au
tant d'histoires singulières. Que chaque récit soit à la fois le 
même et pourtant un autre, telle est l'idée centrale autour de 
laquelle s'effectue toute analyse de la narrativité. 

Lire les trois versions de Barbe Bleue et analyser l'identité 
et les différences qu'il y a entre elles reviendra donc 

- à dégager le modèle sous-jacent commun qui régit le fonc
tionnement de ces trois récits pour le confronter à une théorie 
générale de l'organisation des discours narratifs ; 

- à étudier la "mise en scène des personnages", êtres en 
papier dont 1 'existence commence par l'attribution d'un nom et 
qui, dans le développement du texte, prennent progressivement 
consistance et s'imposent au lecteur : dotés de qualifications qui 

(1) P. Delarue et M.L. Ténèze, Le conte populaire français, cata
logue raisonné des versions de France et des pays de langue fran
çaise d'Outre-Mer, Canada, Louisiane, Ilots français des Etats
Unis, Antilles françaises, Haïti, Ile Maurice, Réunion ; T. 1, 
Paris, Erasme 1957 ; T.2, Maisonneuve et Larose, 1964 ; T.3, Mai
sonneuve et Larose, 1976. 
Les textes 1 et 2 qui précèdent sont extraits du T.l, p.186-187 
et p. 182-185 ; nous les avons reproduits tels quels, y compris 
les notes explicatives de la version canadienne. 
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les singularisent, ils se trouvent engagés dans des s1 ons 
conflictuelles ou contractuelles, inscrites dans un temps et dans 
un espace donnés ; 

-à faire apparaître les sélec , les sations, les 
ellipses qui, du fait de l'élas cité du cours permet 
d'étendre ou de condenser tel ou tel segment) et de l'ac té de 
l'énonciateur (qui sélectionne, module et effectue ses choix) as
surent la spécificité de chacun des récits. 

Ce parcours correspond en réa li té à différents paliers de 
saisie de la signification . Le texte, nous est don-
né dans sa matérialité graphique, construit un sens global 
n'est pas réductible à la signi cation additionnée de chacune 
de ses phrases. Il constitue un énoncé complexe et clos qui met 
en place un univers ordonné de représentations : celui-ci peut être 
appréhendé du point de vue des enchaînements d'actions qui se 
forment en unités narratives dont l'articulation assure la cohé
rence de l'ensemble. Il peut être également sagé comme l'ef
fectuation d'un discours dont l' met en place des ac
teurs évoluant dans un cadre spatio-temporel construit et repéré 
de façon explicite ; cette mise en discours est informée par 1 u-
nivers socio-culturel de référence garantit, d'une certaine 
manière, la "bonne" lisibilité du récit. Il n'est pas indifférent, 
par exemple, que la rencontre entre Barbe-Bleue et sa victime se 
fasse tantôt sous la forme d'uns le enlèvement (dans le cas de 
la version canadienne), et sous celle d'une complexe en-
treprise de séduction (dans le cas conte de Perraul . Le tex-
te peut encore être saisi au niveau des formes même de sa mani
festation, à travers les diverses figures s s et rhéto
riques par lesquelles se réalise un certain "mode de dire" por
teur lui aussi de significations propres. 

Il est évident que ces différents de reconstruction 
du sens qui correspondent aux propres de 1 'analyse ln-
terfèrent sans arrêt dans 1 synthèse continue 
est celle de la lecture d'un texte. lors rendre compte d'une 
production écrite quelle qu'elle soit, et d'un conte très 
simple en apparence comme 1 re de cher-
cher à rendre compte d'une activité camp par 
un acte sans cesse recommencé de discours, , recons t 
et produit du sens. 

Dans son 
classification 
"éléments du conte". 

" " " " 

la célèbre 
le les 

1-312 "• regrou-
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pés sous la dénomination Barbe-Bleue (l),il distingue cinq ensem
bles d '.éléments où se répartissent la totalité des variables. 
Nous ne retiendrons ici, pour notre part, que celles qui concer
nent les trois contes que nous nous proposons d'étudier. 

I-Le meurtrier et ses victimes.-

Al : le .tueur de femmes est un seigneur 
A? un autre personnage; 

A6 : un homme 

BI il s'appelle Barbe-B~eue B3 son nom n'est pas pré-
cisé; 

Cl : il a déjà épousé un certain nombre de femmes ; C2 : 
qu'il a tuées (à la différence d'autres récits où les femmes 
sont (C3) "disparues" ou (C4) "emprisonnées"); 

Dl : il enlève ; D2 
vante ; D4 : une fille 
(ayant des frères); 

: prend comme femme ; D3 : ou comme ser
D6 : trois soeurs successivement ; D? : 

El : qu'il emmmène à son château E2 avec· une soeur. 

Il- L'interdiction et sa violation.-

AJ il interdit l'entrée d'une pièce ; A2 : remet les clefs 
des chambres ; A4 : s'absente; 

BI : la femme entre dans la ch~mbre interdite 
des femmes mortes; 

Cl : il y a du sang sur la clef qui est tombée 
essaie vainement de l'enlever; 

B3 voit 

C4 : elle 

DI : le monstre réclame les clefs ; D3 : constate qu ' il man
que la clef de la chambre défendue et la réclame ; D4 : tue la 
coupable dont le corps rejoint les autres cadavres ; D6 : décide 
de la tuer; 

El : mêmes aventures à la deuxième soeur ; E2 
la troisième soeur. 

III - La délivrance par la troisième soeur.-

il emmène 

(Delarue note que ce troisième ensemble ne concerne que le conte
type 311 auquel se rattache "Le gros cheval blanc"). 

(1) Op. cit. ,Tome I, pp. 182-190. 
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Poursuivant sa construction d'une sémantique structurale ca
pable de prendre en charge et d'homogénéiser des uni tés de sens qui 
dépassent le cadre des catégories sémiques, Greimas a élaboré la 
notion d'énoncé narratif (EN). Formulation abstraite qui subsume 
par sa généralité toutes les fonctions proppiennes, l'énoncé nar
ratif est défini comme la relation-fonction entre au moins deux 
actants : un sujet et un objet. A quelque moment du récit qu'on 
la saisisse, cette relation est susceptible d'être représentée 
sous la forme d'un prédicat de type "être" ou "avoir" et/ou de 
sa négation "ne pas être" ou "ne pas avoir" : si la relation est 
positive on dit alors que le sujet est conjoint à l'objet (le 
mariage de Barbe-Bleue avec l'héroïne-objet constitue un énoncP 
de conjonction) ; si elle est négative on dit qu'il en est dis
joint (l'absence de Barbe-Bleue constitue un énoncé de disjonc
tion sur l'isotopie spatiale). Cette relation, constitutive d'un 
état, est l'énoncé de base, l'unité de contenu élémentaire du 
récit, ~ppelée en sémiotique narrative énoncé d'état ; celui-ci 
reçoit la formula tion abstraite suivante, inspirée de la logique 

EN I S n 0 

EN2 = S U 0 

(sujet conjoint à objet) 

(sujet disjoint de l'objet) 

Le récit, dans sa longue chaîne syntagmatique, est fait de 
passages successifs et complexes d'états de disjonction à états 
de conjonction et inversement ; ces passages sont assurés par 
un deuxième type d'énoncé narratif de base, celui qui, régissant 
les énoncés d'état, assure la transformation : c'est l'énoncé 
de faire 

S U 0 - F 1 transformateur -... S n 0 

Le faire transformateur n'étant pas nécessairement effectué 
par le sujet des relations d'état initiale et finale, il est 
important de distinguer, au niveau de la formulation abstraite , 
le sujet d'état (SI) et le sujet de faire (S2). L'ensemble de 
l'opération, c'es t-à-dire un énoncé de faire régissant deux énon
cés d'état , constitue le programme narratif (PN) : 

PN = F [S~(s1 no)J ou F [S1--(s1 U 0)] 

Unité syntaxique de la narrativité, le programme narratif 
est en mes ure de recouvrir, dans les textes manifestés, des en
sembles ext rêmement variables quant à leur dimension et à leur 
contenu. Ainsi, dans Cendrillon, par exemple, nous pouvons ana
lyser la configuration du "don" à l'héroïne par sa marraine des 
objets qui lui permettent de se rendre au bal, sous la forme d'un 
programme narratif : la fée, sujet du faire S2, fait en sorte 
que Cendrillon , sujet d'état Sl, soit conjointe avec 0, le "ca
rosse", le "cocher", les "vêtements de bal", etc., objets valo
risés dont elle se trouvait précisément, à la différence de ses 
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2. BARBE-BLEUE VARIATIONS SUR UNE HISTOIRE 

Dans les trois textes se trame la même histoire. Les noms 
ont beau changer, les actions diverger, les univers socio-cultu
rels être étrangers les uns aux autres, et l'énonciation elle
même varier considérablement, n'importe quel lecteur francophone 
reconnait sans difficulté un récit identique. Comment se cons
truit cette reconnaissance ? Comment peut-on en donner une re
présentation rigoureuse ? 

Inéluctablement, c'est d'un travail réel sur le sens que 
naît le sentiment de cette identité : par le jeu d'une activité 
intuitive d'ordre épilinguistique, le lecteur opère des filtra
ges, des sélections, des rapprochements. "OÙbliant" d'un côté 
les détails singuliers et hiérarchisant par ailleurs les éléments 
qu'il retient, il réécrit à sa façon à travers ses trois lec
tures, l'histoire de Barbe-Bleue : ce qui s'impose alors à lui 
c'est une même sucession de "faits" de nature diverse. On ne 
saurait ainsi concevoir un "Barbe-Bleue" sans 1 'interdiction ex
plicitement formulée d'un lieu -qui est le lieu de la'inort"- et 
la violation ultérieure de cette interdiction ; ce double "fait" 
lui-même ne pourrait être conçu sans le contrat préalable des 
deux protagonistes qui les inscrit ensemble dans un même unL
vers ; et la clôture du récit enfin ne peut être envisagée sans 
la sanction finale -toujours échouée- que se doit d'exercer ce
lui qui a promulgué 1 'interdit. 

Il s'agit là, en d'autres termes, de trois programmes dont 
l'enchaînement constitue la structure narrative d'ensemble du 
récit : un contrat initial, un interdit et sa violation, une 
sanction échouée. Trois programmes narratifs susceptibles, bien 
sûr, d'être formulés en termes de relations de conjonction et 
de disjonction entre un sujet et un objet. Chacun de ces trois 
programmes, à l'oeuvre dans n'importe quelle version concevable 
-écrite ou à écrire- de Barbe-Bleue, mais investi dans des dis
cours différents, trouve dans chaque cas son expression figura
tive propre : en développant leur organisation syntaxique commu
ne dans les lignes qui suivent, nous nous attacherons à souli
gner les variations narratives de la version canadienne (notée 
VC), de la version vendéenne (notée VV) et de la version de 
Perrault (notée VP). 
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2.1 . Le contrat initial la formation du Destinateur 

. La .série .de faits qui constitue dans le& trois récits la 
première séquence peut être décrite comme la ''rencontre" entre 
les deux protagoniste& : le monstre et sa victime. Cette rencon
tre est analys-able, en termes plus- abstraits·, connne 1 'établisse
ment d'une relation de conjonction entre deux actants. Elle se 
manifeste de façon variable, aussi bien dans ses dimensions que 
dans se& contenus : 

- dans- la VV, elle occupe deux lignes et correspond à un double énon
cé : un honnne a eu si.x fennnes qu'il a tuées et il en prend une 
septième. 

-dans .la VC, elle occupe dix-sept lignes (jusqu'à : "il 1 'a emme
née chez lui dans une grande mai.s-on"). A la différence de la VV 
qui se contente de l'énoncé du fait brut, la VC développe cette 
séquence en un ensemble complexe d'énoncés, à traver& lesquels se 
construit la fatalité de la rencontre : les contraintes individuel
les de la "fennne" (veuvage, pauvreté), plus fortes que la préven
tion collective elle-même énoncée ("toutes les mères essayaient à 
protéger leurs filles")., rendent inéluctable la rencontre de la 
jeune fille avec le cheval blanc. 

-dans la VP, cette séquence est l'objet d'un développement plus 
considérable (23 lignes, jusqu'à :" ... le mariage se conclut"). 
Ici la rencontre n'es-t pas donnée comme fatale, mais connne le 
terme d'un processus de séduction: l'exhibition de ses riches
ses par le monstre vient à bout d'une double prévention, l'une 
portant sur un énoncé qualificatif (il "avait la barbe bleue") 
et 1 '.autre sur 1 1 énoncé d'un parcours narratif virtualisé, celui 
de ses épouses disparues. 

Ainsi cette conjonction de l'actant-sujet, lexicalisé comme 
"honnne", "cheval blanc" et "Barbe-bleue", avec l'actant-objet 
"septième femme", "plus vieille fille" et "la cadette", s'inscrit 
dans des configurations discursives différentes : rencontre par 
enlèvement, rencontre par mariage et mariage par séduction. Les 
enjeux sémantiques liés à ces différentes confi.gurations, qui 
sont essentiel& au regard de la représentation générale que se 
fait le lecteur, seront analysés ultéri.eurement (cf. 3.).Nous 
nous en tiendrons pour l'instant au problème de la caractérisati.on 
des actant& et de leurs relations. 

Le& analyses des récits mythiques- ont mis en évidence deux 
types de relations actantielles fondamentales : la relation qui 
lie le sujet à 1 'objet pour rendre compte de 1 'acquisition .ou 
de la privation des valeurs, et celle qui lie le ~estinateur au 
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Destinataire pour rendre compte de la transmission des valeurs. 
Ces actants sont définis d'un côté par leur inter-relation, le 
sujet n'ayant d'existences otique que par l' et qu'il vise 
et,inversement, et le Destinateur comme source des valeurs que 
par le Destinataire susceptible de les recevoir et inversement ; 
ils sont définis aussi, et cela est essentiel, par leur consti
tution modale. 

Sans entrer dans la générale des modalités qui 
est fort/complexe, nous retiendrons les catégories modales 
développées en sémiotique narrative. A de la définition 
traditionnelle de la modalité comprise comme "ce qui modifie un 
prédicat", on reconnaît que les prédicats de base que sont /fai-
re/et /être/ peuvent être modifiés les valeurs modales de 
/vouloir/, de /devoi , de 1 , de /croire/ et de /pouvoi 
La prise en compte de cette dimens modale permet de définir 
plus précisément le statut des actants, et leur caractère essen
tiellement dynamique. Ce point est fondamental si on ne veut 
pas se limiter à un usage réducteur et statique du schéma actan
tiel : en effet, au cours d'un récit, un actant donné est sus
ceptible de changer, à diverses étapes de son parcours, de conte
nu modal et de voir, du même coup, son statut modifié. Ainsi, 
dans les trois contes qui nous actuellement, l'actant 
réalisé sous les dénominations de blanc", ''homme" et 
"Barbe-Bleue", peut être envisagé dans un premier temps comme 
un sujet de faire cherchant à se conjoindre avec l'actant-objet 
"femme" ; la prise en compte, dans un deuxième temps, de la 
composante modale de ces actants, nous conduit à envisager dif
féremment les positions actantielles ; il a, d'un côté, un 
sujet qui, doté du /vouloir/ et du , femme, enlève 
une fille, séduit une cadette ; et, de l'autre côté, un objet 
passif, qui est pris, enlevé, séduit .•. Cet écart modal se creuse 
encore par la suite, lorsqu'il apparaît que ce sujet se trouve 
aussi doté du /savoi -il connaît le mystère de la clef et des 
épouses disparues- et qu'il se constitue, en promulguant l'in
terdit, en source du /devoi : détenant ainsi la "compétence 
absolue", s'instituant comme lieu d'origine des valeurs et comme 
instance virtuelle de sanction, il actualise progress son 
statut actantiel de Destinateur : c'est seul qui définit 
les termes du contrat qu il taure avec l'objet. 

2.2. L'interdit et sa violation l'émergence du sujet. 

L'objet, du même coup, devient Destinataire, sujet virtuel 
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d'un programme narratif. Il doit être conforme au contrat de type 
injonctif qui le lie au Destinateur. Ce glissement des positions 
actantielles, du sujet du faire en Destinateur, et de l'objet en 
Destinataire-sujet, détermine l'enclenchement de la deuxième sé
quence du récit : celle de l'exécution, ou plutôt de la non-exé
cution du contrat. Il s'accompagne aussi d'un déplacement dans 
l'espace. L'héroÏne quitte la maison de sa mère pour entrer dans 
la demeure de Barbe-Bleue. C'est là un phénomène extrêmement fré
quent dans le conte populaire : le héros quitte son univers fa
milier et les valeurs qui le régissent pour entrer dans un uni-
vers étranger, où de l'irruption des valeurs différentes na1t préci-
sément la confrontation. Ce déplacement est très diversement 
manifesté dans les trois textes, puisque, s'il s'agit toujours 
d"'un château", d'une "grande maison", ou d'une des nombreuses 

"demeures" de Barbe-Bleue, il est pratiquement occulté comme tel 
dans la VV et peu manifesté dans la VC ; il prend, en revanche, 
dans la VP la forme particulière d'une "invitation" à la campagne 
il est remarquable, ici, que la ruse séductrice de Barbe-Bleue 
consiste à faire croire à sa future victime, héroÏne potentielle 
de l'aventure, que le déplacement dans l'espace n'entraîne pas 
de changement des valeurs et que lui, Barbe-Bleue, est conforme 
à celles que représente la mère, "dame de qua li té" et Des tina-
teur de l'espace initial : il aux yeux de sa fille ca-
dette comme un "honnête homme". La s te de l'his toi re montre 
qu'il n'en est rien. 

Quoi qu'il en soit de ces variations, l'héroïne change de 
monde et entre dans un nouvel univers axiologique qui se cons-
truit à partir de l'énoncé de l'interdits , non conforme 
en tout cas à l'univers de départ : 

vv 

vc 

'Ma femme, tu vois cette petite clé : elle ouvre cet
te porte ; je te défends d'y rentrer si tu y ren
tres, tu périras." 

"Tu feras les chambres demain, je serai 
et puis tu dëbarraR toutes les chambres, sauf une, 
sauf cel tte." 

VP "Ouvrez tout, allez partout, mais pour ce pe t 
cabinet, je vous défends d'y entrer, et je vous le 
défends de telle sorte, que s'il vous arrive de 
l'ouvrir, il n'y a que vous ne deviez attendre 
de ma colère." 

L'interdiction d'entrer dans la chambre cons tue le pre-
mier pivot de la trame narrative. Elle a une double on : 
d'une part, elle achève la constitution de la figure actantielle 
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du Destinateur, en renforçant le caractère injonctif unilatéral 
du contrat , en modalisant l'actant selon le /pouvoir faire faire/ 
ou/ne . pas faire/ et en I' érigeant en sujet manipuZateUl' ; elle 
inaugure d ' autre part la constitution du sujet "femme" qui se 
trouve d'un seul coup modalisé, et donc promu à une existence 
sémio-narrative . En remettant les clefs et en énonçant ensuite 
l'injonction, le Destinateur dote le Destinataire-sujet d'une 
compétence double et contradictoire : il assortit le /pouvoir 
faire/ qu'il lui communique d'un /devoir ne pas faire/. Le sujet 
en question se trouve dès lors conjoint simultanément à une compé
tence positive et à une compétence négative portant sur le même 
/faire/. S'il n'y avait pas eu le don de la clef -c'est~à-dire 
la manifestation figurative du /pouvoir faire/- il n'y aurait pas 
eu de contradiction , et il n'y aurait pas eu d'histoire. 

En violant l'interdit, la fennne résoud la contradiction mo
dale dont elle est le siège : face à l'incompatibilité de deux 
syntagmes modaux concomitants; le /devoir ne pas faire/ et le 
/vouloir faire/, le sujet sélectionne le second qui, associé au 
/pouvoir faire/, rend possible le passage à l'acte. Il opère du 
même coup un déplacement de la relation actantielle : il rompt 
la relation Destinateur-Destinataire fondatrice de la modalité 
du /devoir/, dont l'exemple le plus typique reste le héros cor
nélien qui maintient tout au long de son parcours le double poste 
de sujet du faire et de sujet du devoir (comme Destinataire d'un 
système déontique donné), et il émerge comme un sujet libre, auto
nome et révolté , modalisé par le seul /vouloir/, semblable en 
cela à une Antigone , qui transgresse l ' ordre imposé par l'assomp
tion du "non". 

A la ditférence du Destinateur, caractérisé par une compé
tence absolue et innée, inscrite dans l'imaginaire collectif e t 
pré-existante à l'histoire (cf. le pouvoir de la fée~le sujet cons 
truit, à l'intérieur même du récit, et à la suite d'une redis
tribution des modalités dont il est lui-même l'enjeu, sa compé
tence modale propre : elle aboutit ici à la conjonction du /pou
voir faire/ et du /vouloir faire/, après éviction du /devoir/ . 
La violation de 1 'interdit, est la marque de la rupture avec 
le Destinateur, et signale en même temps, du fait de son enri
chissement modal, l'émergence du sujet. 

La mise en scène de l'interdit et de sa transgression,si 
elle est présente dans les trois récits et analysable selon le 
cadre modal développé ci-dessus , ne reçoit pas pour autant un 
"revêtement" figuratif comparable. L'énoncé de l'interdit, dans 
la VC, se situe à l'intérieur d'une relation maître-esclave, et 
inscrit dans un "faire domestique" la défense d'entrer dans 

.·:,.,. ... 



une chambre : "Tu feras les chambres 
toutes les chambres sauf une , La VP 
de la relation "aris 
ploie un univers de permission et 
tervient l'énoncé de l' t. 
ser faire", l'interdiction 
rique abondamment développée. 
mité avec les exigences de 1 
la Barbe-Bleue cherchait à atténuer son 
la faire paraître secondaire dans un 
permissif. Par ailleurs, tout et 
chose mineure, il s' 
table par son interlocutrice. 

Rien de tel dans la VV 
mari, ne se trouve tement 
univers figuratif donné-dornes 
argumentatif tous deux suscep 

pour autant qu'il s'agit là d'un 
rans ultérieurement (cf. 3.) que 1 
figuratifs nécessaires à la onne" cons 
par le narrataire-lecteur, en réal 
ticulières d'énonciation du oral 
connu en e thno 
conteur et son auditeur) 
vers socio-culturel dans 
est en même temps lui-même, p 
donc pour le narrateur d'expliciter 
intégrante de la situation d' 

L'énoncé de 
des formes très 

conflit entre d'un 
tre le /vouloir/ et le 
matique" : c'est ainsi 
curieuse, hésite 
initial du programme 
avait faite"), elle 
probable de sané 
malheur d'avoir été désobéissante 
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lation à travers l'énoncé de l'acte ( 
si forte qu'elle ne put la surmonter : 

la (1) 
elle ( ... )ouvrit en trem

la désobéissance 

t 

blant la porte"). Tantôt, à 1 
est donnée C0111ffie un fait orut 
son mari parti, elle a ouvert 
lisation minimale de l'énoncé 

la W où: ~ 
comme la textua-

Il importe, toutefois, de que, quel que soit le 
mode de textualisation effectué, la cohérence interne de chaque 
texte est maintenue : l'expansion discursive du désir capri 
répond, dans la VP, au discours Q instaure la permissivité, la 
crainte mêlée à la volonté de savoir correspond à la b té 
injonctive du gros cheval blanc dans la VC, et 1 énoncé minimal de 
l'acte de transgression à l'énoncé minimal de l'acte d' c-
tion dans la W. 

2.3. La sanction échouée l'intervention de l'anti-Destinateur 

L'histoire de Barbe-Bleue étant 1 toire d'une pun~t1on, 
il est évident que c'est le troisième programme, celui de la 
sanction qui, au regard du processus narratif dans son ensemble, 
est le plus important. C'est même l'échec de cette sanction qui 
fait histoire ; imaginons un instant que l'héroÏne soit mise à 
mort par le monstre ; elle irait alors oindre dans le petit 
caoinet les victimes antérieures, et le réci ne t plus que 
l'itération du même : l'histoire se situe donc dans la rupture 
d'un processus qui, sans cette ul transformation t 
se prolonger à l'infini. 

Bien que l'échec de la sanction se une macrostruc~ 
ture narrative commune à toutes les versions, c'est dans le dé
roulement de ce troisième programme que les différents récits 
connaissent les variations les plus elles af-
fectent aussi bien 1 de 

(1) Noter le passage de 
intérieur a "moralisé" 1 
proposée par le Des 
pas un sujet naïf. 

: le débat 
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2.3.1. La macro-structure 

Cette macro-structure narrative que nous avons dénommée 
"programme de s-anction" es-t en réalité assez complexe puisqu'elle 
se subdivise en quatre s-ous-programmes- succes-sifs que l'on peut 
regrouper deux à deux : deux programmes de connaissance et deux 
programmes· d'action (1). 

-Le premier programme de connaissance (PNI) intervient lorsque, 
transgressant l'interdit, l'héroïne découvre les cadavres san
glants des- victimes antérieures : cette conjonction avec l'objet
savoir constitue d'abord la résolution du mystère des "épouses 
disparues". A y regarder de plus près, ce programme narratif a 
simultanément une double fonction : une fonction rétrospective 
et une fonction prospective. 

La première permet d'inscrire le récit occurrence dans la 
classe paradigmatique des récits antérieurs, et d'en reconstituer 
le parcours : une conjonction initiale entre les protagonistes, 
l'interdit et sa transgression, la sanction bel et bien réalisée. 
On trouve, dans les différentes versions, la trace plus ou moins 
développée de ces trois programmes : c'est, par exemple, "il avait 
déjà épousé plusieurs femmes, et ( .•. )on ne savait ce que ces 
femmes étaient devenues", ou 'ta premièr e chose qu'elle a vue, 
c'est une bande de filles accrochetées, qui avaient toutes le 
cou coupé." 

Si la macabre découverte réactualise les programmes anté
rieurement réalisés, elle virtualise du même coup un programme 
~ venir et engage le parcours prévisible de la sanction. Cette 

(1) Nous faisons ici allusion à la double dimension à 1 'oeuvre 
dans les discours narratifs, reconnue par A.J. Greimas, et qu'il 
appellè la dimension cognitive et la dimension pragmatique ; 
celle-ci, correspondant aux "événements" concrets rapportés dans 
le récit, s-ert en quelque sorte de référent interne à celle- là, 
qui correspond au savoir circulant sur ces événements. Ce sa
voir, diversement réparti entre les acteurs -ceux qui savent, 
ceux qui ignorent, ceux qui mentent, ceux qui découvrent, etc . 
peut constituer l'objet d'un programme narratif, et avoir de ce 
fait une fonction dynamique dans l'organisation du récit. 
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prévisibilité est même textualisée dans la VV où le Pèr e Jacques 
prévient la victime de ce qui 1 'attend : '.'Oh ! ma pauvre dame ! 
qu'avez-vous fait ! Vous allez subir le même sort que ses autres 
~ " epouses .•. 

-Le second programme de connaissance (PN 2) a, cette fois, pour 
sujet le "monstre" qui, de retour de voyage, découvre, par le 
truchement de la tâche indélébile sur la clef, la vérité de la 
transgression .. Comme il arrive bien souvent dans les contes po
pulaires merveilleux, l'établissement de la connaissance ne s'ef
fectue pas par le moyen d'un discours de la vérité tenu par 
l'un ou l'autre des personnages, mais par l'introduction d'une 
"marque", objet figuratif qui constitue la preuve. Dans 1 'univers 
des contes la vérité n'est ni discutée ni discutable. C'est ain
si que le caractère magique de la clef, qui assure l'indélébi
lité de la tache de sang, interdit toute manoeuvre de dissimula
tion susceptible, par le jeu de la ruse ou de l'argumentation, 
de ramener la certitude à un simple soupçon. Il est significatif 
à cet égard que Perrault, éliminant par ailleurs tout élément 
surnaturel ou merveilleux de son récit, ne peut faire l'économie 
du caractère magique de la clef : "car la clef était fée." 

Ce double programme narratif de connaissance, contradictoire 
dans ses enjeux, commande le développement des deux programmes 
d'action : dès qu'elle apprend la vérité, la femme met en branle 
la possibilité d'échapper à la sanction ; dès qu' i 1 apprend la 
transgression, Barbe-Bleue décide de mettre en oeuvre la puni
tion. 

- Le premier programme d'action attendu (PN3 ) es t celui par le
quel le Destinateur-juge cherche à rétablir son or dre individuel 
des valeurs, par la mise à mort de la coupable. 

-Ce premier programme, dont nous avons vu plus haut qu'il de
vait rester, pour des raisons qui tiennent à l'existence même 
de l'histoire, non réalisé, exige donc l'effectuation du deuxième 
programme d'action (PN4), qui consacrera l'échec de la sanction. 
Sur le plan de la syntaxe actantielle , cet échec est lié au sur
gissement d'un anti-Destinateur doté à son tour d'une comoétence mo
dale, constituée d'un /savoir/ e·t d'un /pouvoir faire/, suscep
tible de contrecarrer celle du Destinateur. 

Cette macro-structure, avec ses quatre sous - programmes, 
peut-être représentée par le schéma suivant : 
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réactualisation 
des PN anté-

S 1 (la fennne) (S1 {l 0 savoir)- rieurs 

virtualisation 
de PN3 

PN2 S2 (le monstre) (S2f\ 0 vérité)- actualisa
tion de PN3 

PN3 S2 (le monstre) (Sl U 0 vie)_ réalisation 
Destinateur échouée 

PN4 S3 (l'anti- cs2Uo vie)_ réalisation 
Destinateur) effectuée 

NOTE : Par souci de clarté, et pour ne pas compliquer à 
l'excès la représentation des syntagmes narratifs, nous 
avons omis de signaler les rôles actantiels d'adjuvants 
constitués, pour le PN2, par la "clef magique" -adjuvant 
du /savoir/-: et, pour le PN4, par la "petite chienne", 
par "le Père Jacques" ou par "la soeur Anne"- figurati
visant eux aussi l'introduction de la modalité du /savoir/. 
En réalité, ces rôles actantiels .d'adjuvants s'inscrivent 
eux-mêmes dans des sous-programmes narratifs : il est 
clair, par exemple, que la compétence cognitive de l'anti
Destinateur ne vient pas de nulle part ; elle est établie 
par un programme canonique qui assure la transformation du 
non-savoir en savoir (i.e. "la lettre 11 que porte la petite 
chienne)? 
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2.3.2. -Les variations 

. Nous considérons que le tableau ci-dessus représente la ma
trice syntaxique du programme de sanction. r1 s'avère que les dif
férentes versions articulent à leur manière chacun des quatre 
sous-programmes constitutifs de l'~nsemble, en développant des 
unités narratives hiérarchiquement inférieures. Ces "sous-sous
programmes" plus ou moins complexes sont les lieux où intervien
nent divers personnages secondaires, diverses situations adven
tices qui, se greffant au parcours principal et commun, en sin
gularisent la trame. 

En dépit de leurs différences manifestes, les VV et VP pré
sentent ensemble un · te 1 écart avec la VC, qu'elles autorisent 
un examen simultané. 

En effet, elles envisagent l'une et l'autre, sous la figure 
des "frères" de la dernière victime, 1 'émergence d'un anti-Des
tinateur disjoint du sujet, venu d'un lieu autre -l'espace ini
tial "familier"-, et appelé à intervenir en dernière extrémité. 
Du même coup, les deux versions ont en commun la même mise en 
scène de l'attente. C'est le célèbre double dialogue alternatif 
-"Anne, ma soeur Anne ... "- qui, suspendant l'exécution de la 
sanction, prépare la confrontation finale entre le Destinateur 
et l'anti-Destinateur. La configuration discursive de la "sus
pension", engendrant à la lecture le suspens, constitue un pro
cédé classique de dramatisation (cf. le roman policier) : elle 
se réalise, du point de vue du sujet, à travers un double pro
gramme narratif secondaire, l'un d'action, concernant !''babilla
ge" (VV) ou la "prière" (VP), et 1 'autre de connaissance par le 
questionnement adressé au Père Jacques ou à la soeur Anne. 

Si nous nous en tenons au seul plan sémio-narratif, c'est
à-dire en-deçà des marques de la surface textuelle, nous pou
vons cependant relever deux différences non négligeables entre 
ces deux versions de Barbe~Bleue. La première a trait au mode 
d'introduction de la figure {déléguée) de 1 'anti-Destinateur 
social : les frères. Simplement "attendus" dans la VP, en vertu d'un 
contrat passé sous forme de "promesse", entre la soeur et les 
frères, ces derniers sont, dans la VV, avisés de la catastrophe 
imminente qui menace leur soeur, par l'entremise de la petite 



chienne porteuse de la lettre (1). D'un côté le programme narra
tif secondaire justifiant la venue des sauveurs est largement 
explicité à 1 'intérieur .même du .récit ; de 1 'autre il est ren
voyé hors-récit : c'est le lecteur qui, par son activité propre, 
le rétablit. 

La seconde différence concerne l'aventure annexe du Père 
Jacques dans la VV, dont le rôle actantiel d'adjuvant est autre
ment plus important que celui de la "soeur Anne", dans la mesure 
où, à la différence de cette dernière, il connaît un parcours 
narratif propre : d'abord emprisonné par Barbe-Bleue, et institué 
par lui adjuvant du savoir ("Barbe-Bleue le maintenait enfermé 
dans cette tour pour le prévenir des gens qui pouvaient venir au 
château"), i 1 trahit son Des tina te ur et devient ensui te 1 'agent 
d'un douole faire informatif, qui lui vaut, à titre de récompense, 
la libération finale. 

Tout en développant la même macro-structure, la VC apparaît, 
pour sa part, fort éloignée des deux précédentes. L'écart tient 
tout d'abord au mode d'apparition de ce que nous avons appelé 
l'anti-Destinateur. Ce n'est plus un acteur délégué apparaissant 
sous les traits des frères de la victime, mais c'est la victime 
elle-même, la troisième soeur, qui assume en même temps la fonc
tion actantielle de sujet et d'an ti-Destinateur. Elle se dote 
pour ce faire d'une compétence modale supérieure à celle du gros 
cheval blanc, textualisée d'abord par le "sang-froid" qui lui 
permet de ne pas laisser tomber la clef, et ensuite par la confi
guration de la ruse qui lui permet de libérer ses soeurs et de 
se libérer elle-même. Cette supériorité modale, construite sur 
le /faire croire/ , aboutit à une manipulation d'ordre cognitif 
dont le gros cheval blanc est 1 'objet. Contrairement aux "épou
ses" des VP et VV, qui ont recours à un Destinateur extérieur et 
s'en tiennent à leur rôle actantiel de sujet, la jeune fille 
canadienne à l'instar du héros cornélien, est un sujet qui s'au
to-destine. 

Ce syncrétisme actantiel est rendu possible, dans l'écono
mie générale du récit, par la triplication d'un même ensemf>le de 

( 1) Pour une analyse plus fine de la fonction de "la lettre", 
et pour une étude plus générale de la notion de motif en ethno-
1 . ; f J ; ''L 1 1 Ltterature, c . . Courtes, a lettre dans le conte popu-
laire merveilleux", in Documents du GRSL-cNRS, Paris n°s 9, JO, 
14 ; 1980. 
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programmes narratifs . Chacune des soeurs, sujet tour à tour d'un 
même/faire/, connaî.t la rencontre , 1 'interdit, sa trangression et, 
pour les deux premières, la ganction réalisée. Le parcours de la 
troisième soeur, qui seule eff ec t ue le PN4, inscrit la VC dans 
la synta~ générale de l'histoire. Notons enfin que la dramati
sation ici n'est plus assurée, comme précédemment, par la sus
pension de la sanction attendue, Eais par ce procédé très fré
quent aussi dans les contes populaires qu'est la multiplication 
d'un même . progra~ narratif. Le héros réussissant là où les ten
tatives des autres ont échoué, l'épreuve réalisée apparaît mar
quée d'un effet de sens particulier de "difficulté". En réalité, 
il s'agit là d'une suspension d'un autre type, fortement articu
lée au niveau des structures narratives. Ce phénomène de la 
suspension, largement mis en oeuvre dans les récits de toute na
ture, peut revêtir des formes oeaucoup plus complexes que celles 
que nous venons .d'ooserver dans les contes, jusqu'à constituer 
une dimension centrale de la narration (1) ou la thématique même 
d'une oeuvre romanesque (2). C'est là, en réalité, que se mobi
lise au plus haut point l'activité de la lecture et que se "pas
sionne" et "s '.ouf> lie" le lecteur. Peu étudiés par les théoriciens 
du discours, et peu exploités par les enseignants, les mécanis
mes de la suspension relèvent à la fois des structures narratives 
et de la mise en discours du récit . 

(J) cf. par exemple les films d'Hitchkok. 

(2) cf. le roman d'Italo Calvino, Si par une nuit d'hiver, un 
voyageur, Le Seuil, 1981. 
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3. BARSE-BLEUE LE NARRATEUR T SON DISCOURS 

Si 'activité un lee re conçue comme une recons-
du sens dans le la multitude des élé-

ments s s qui s additionnent après ligne dans un 
texte se mémorise, s agence et 'ordonne en un entiment glo-
bal11, le travail de l' te consiste lui, à ébranler ce sys-
tème de soli dari tés ténues t à di , dans 1 'étagement de 
différents s réseaux autonomes de cohé-
rence et de Nou::r venons de voir, dans la seconde 
partie, les systèmes d sation narrative qu'articulent en 
commun les trois versions. La e en évidence de l'identité 
(macro)-structurelle reconstruite ne doit ni , ni minorer 
1 appréhension immédiate des différences que ces trois fictions 
nous donnent à lire : les s histoires nous proposent trois 
"mondes" distincts, qu'on ne saurait réduire l'un à l'autre. 

L'analyse de la composante narrative nous avait amené à 
rapprocher la VP et la VV par opposition à la VC ; du point de 
vue. de l'écriture du récit, i 1 est que 1 'écart entre les 

versions se lace et nous conduit cette fois à faire 
converger la VV et la VC tous deux récits oraux et à isoler la 
VP, récit dit ttéraire" : la distinction cette fois tient 
avant tout, on le voit au régime de production des discours. 

Dans cette perspective, i 1 nous opportun de si tuer 
notre approche dans le cadre de 1 1 c est dire que 
nous examinerons à r de la narrative, l' ..::.;;;__;;:_.;;,.. 

tuation particulière et chacun des discours, en tant 
que traces d'une activité fiante résultant elle-même d'un 
certain norrbre d'opérations de sélection réalisées par le narra
teur (J), choisit de dire ce qu il dit et pas autre chose, 
dans les contraintes que commande la mise en discours 

(l) narrateur : on uti era ici, de manière constante, cette 
tion, pour désigner 1 instance de production du discours nar-

Tatif. Nous n' agerons pas les distinctions, plus fines, 
à établir entr;.=; l' ns cs oc:io-culture. le (l auteur, le conteur) 

l'instance théorique de tian de l'énoncé (l' ateur). 
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de tout énoncé (2). Il va de soi qu'on ne saurait rendre compte 
de la totalité de ces opérations de sélection ni de l'ensemble 
de leurs relations ; nous nous en tiendrons donc à un certain nom
brè de remarques forcément éparses et fragmentaires concernant 
la composante discursive, c'est-à-dire la distribution et l'en
chaînement des unités qui la constituent, et d'une manière géné
rale les dLfférents modes d'actualisation de 1 '"histoire" par 
le narrateur pour construire son discours proprE~. Chemin faisant, 
l' objectif sera de tenter de définir quelques- traits de cohérence 
spécifiques au récit de "tradition orale" et au récit "littéraire". 

3. 1. Expansions et ellipses 

L'élasticité est une des propriétés fondamE~ntales du discours 
définie par les deux opérations complémentaires de "condensation" 

(qui constitue une activité discursive consacrée par 1 'institution 
scolaire dans le "résumé de texte") et d'"expansion" (dont un 
exemple élémentaire est la définition du dictionnaire). Il va de 
soi que ces deux opérations ne peuvent avoir de sens que l'une par 
rapport à l'autre. 

En réalité il nous paraît utile de distinguer la condensation 
qui affecte la composante narrative (qu'on appellera l'ellipse nar
rative) et celle qui, ne l'affectant pas, ne joue que sur des 
éléments du niveau discursif (nous 1 'appellerons ellipse discur
sive). Un bon exemple de la première nous est donné dans la VC, 
lorsque le narrateur se contente, à propos du parcours de la deu
xième fille, d'énoncer le progrannne de rencontre et celui de 
l'interdiction, et occulte totalement ceux de transgression et 
de sanction. L'énoncé qui suit directement celui de l'interdit : 
"Sa mère avait plus qu'une fille de reste, la plus jeune ... ", en 
inaugurant le parcours de la troisième, présuppose en même temps 
1 'accomplissement des programmes manquants. La mise en "mémoire" 

(2) Cette conception renvoie P.'une nart à la .théorie_ des onérations 
énonciatives d'A. Culioli, et d'autre part aux travaux sur-l'ar
gumentation et le discours du centre de recherches sémiologiques 
de Neuchâtel, animé par J.B. Grize, (cf. supra, pp. 9-11) 
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de ces programmes dans le texte, à partir du parcours de la fil
le aînée, rend possible par le lecteur la catalyse narrative' (1) • 

Un exemple d'ellipse discursive nous est donné par la sé-
quence de la tache de sang sur la clef. Aucun des récits ne peut 
faire l'économie de cette "tache de sang" qui figurativise, rap
pelons-le, le rôle actantiel d'adjuvant dans le PN2 et rend pos
sible le programme de savoir du Destinateur (cf. supra, pp. 54-55) ; 
nous pouvons cependant mesurer l'élasticité discursive, à tra-
vers les énoncés qui décrivent la tentative effectuée par le 
sujet d'effacer la tache : 

VV- '~lle a frotté, frotté la clef, mais elle n'a pu enle
ver le sang." 

VC - '~lle a été pour la laver 
ne savait que faire". 

ça ne s'ôtait point elle 

VP - "Ayant remarqué que la clef du cabinet était tachée de 
sang, elle l'essuya deux ou trois fois mais le sang ne 
s'en allait point ; elle eut beau la laver, et même 
la frotter avec du sablon et avec du grès, il y demeu
ra toujours du sang, car la clef était fée, et il n'y 
avait pas moyen de la nettoyer tout à fait : quand on 
ôtait le sang d'un côté, il revenait de l'autre." 

Ellipses et expansions discursives portent ici sur le faire 
du "nettoyage" en lui-même et sur 1 'impossibilité de sa bonne 
exécution. Dans la VV., l'énoncé met dans une simple relation 
d'opposition le faire et son résultat négatif : on a là deux 
énoncés constatifs, modulés pour le premier par la duplication 
du prédicat. L'énoncé de la VC ajoute un syntagme par lequel 
le narrateur ominiscient introduit un commentaire sur le fait. 
La VP, beaucoup plus étendue, déploie l'isotopie thématique du 
"nettoyage", en la décomposant en trois prédicats distincts : 
"essuyer", "laver", "frotter", dont l'énumération est marquée 
à chaque fois par l'addition d'un sème supplémentaire d'/inten
sité/. Le narrateur développe ensuite un discours explicatif 
pour justifier le caractère étrangement indélébile de la tache. 

Le but de l'expansion n'est pas ici, on le voit, un sim
ple "enrichissement" de la phrase : etle comporte en réalité un 
enjeu discursif précis, qui tient au cadre de production du 
discours. L'absence d'explication, tout à fait acceptable dans 
les deux discours oraux, serait perçue comme une "faiblesse" 
dans le texte de Perrault : nous essaierons de voir tout à l'·heu
re pourquoi (cf. infra.). 

(1) La catalyse est définie par A.J. Greimas et J.Courtés comme 
'~'explicitation des éléments elliptiques qui manquent dans la 
structure de surface" (Dictionnaire, op. cit., p. 33). 
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3.2. - Le jeu des unités discursives 

La notion d'unité discursive recouvre ce qu'on nomme tradi
tionnellèment dans les études littéraires "description", "dia
logue", "récit", "monologue intérieur", "discours indirect li
bre",etc. Une façon d'approcher ces différents ensembles discur
sifs, autrement que par la reconnaissance intuitive qu'on en a, 
consiste à les envisager comme autant de paliers d'énonciation 
repérables les uns par rapport aux autres, et par rapport au 
point de référence que constitue l'instance narratrice. Le pas
sage d'un palier à l'autre est assuré par des opérations de dé
brayage /embrayage qui affectent l'ensemble des coordonnées 
actorielles, spatiales et temporelles. Le célèbre "Aujourd'hui, 
ma mère est morte ... " de l'Etranger peut être analysé comme la 
mise en place d'un cadre énonciatif établit cette unité dis-
cursive double qu'est le 'récit à la premere personne". L'irrup
tion d'un autre acteur "il", dans le flux du discours, constitue 
un nouveau débrayage, autre décrochement du plan de l'énoncé. 
L'intervention d'un "dialogue" entre ce "il" et le premier "je" 
entraîne à son tour un troisième débrayage qui, déplaçant le 
cadre énonciatif et installant un nouveau système de coordonnées, 
crée un effet de référentialisation réciproque entre les diffé
rentes unités discursives. D'où l'intérêt d'en examiner l'éco
nomie générale dans un récit donné, simulacre discursif du monde 
réel. 

C'est ainsi que la distribution de ces unités constitue un 
élément central de différenciation des versions de Barbe-
bleue. L'unité discursive "dialogue", très souvent absente des 
contes populaires, tient ici une place dominante : on peut dé
finir le récit de Barbe-Bleue comme une confrontation essentiel
lement interlocutive. De sorte que la différenciation apparaît 
surtout à travers la manière dont se distribuent, autour des 
séquences dialoguées, les autres unités discursives. Ainsi 
l'hypertrophie du "dialogue", dans la VV est, par opposition aux 
autres , d'autant plus sensible que son ronnement 
discursif est plus vide :tout se passe comme si le narrateur 
n'avait pour but que de mettre en scène au plus te le dialo-
gue final. On consate d'une que les repères spatiaux et 
temporels -éléments constitutifs des unités descriptives- sont 
réduits au strict minimum, château", "une chambre", "si tôt 
le mari parti", et ne connaissent au-delà de leur seule déno
mination aucune expansion ; on constate par ailleurs que les verbes 
énonciatifs qui marquent par un actoriel le passage aux 
séquences dialoguées sont absents : on le trouve 
que cinq occurrences du verbe Dans la VP, au cont:rA.:ÎrP., 



63 

c'est plutôt 1 'unité discursive "description" que privilégie le 
narrateur, surtout dans la première partie de son récit : cette 
enflure de la description a, nous semble-t-il, une fonction ar
g~entative précise, dans la mesure où elle justifie les mises en 
garde de la moralité finale contre les '(langers" de la séql}ct;i.on _et_ 
de la cudos-i té. Notons -enfin que la VC, -limitant coinme la VV 
-mais dans une mesure moindre- les séquences descriptives, me t 
en évidence ce fait que le récit oral se contentant de rapporter 
des événements et des discours, ne décrit pas. 

3.3. La dimension pratique (1), la dimension cognitive 

Une autre caractéristique qui distingue ces deux types de 
récits concerne, d'une manière générale, la prise en compte de 
la dimension cognitive dans la mise en discours. Si les trois 
versions mettent bien en oeuvre des programmes de connaissance 
comme nous l'avons vu en 2.3.2., seule la version de Perrault 
développe en toute occasion des parcours de connaissance qui encadrent 
et justifient les actions. C'est, par exemple, l'expression 
du "mystère" de la disparition des épouses antérieures ; 
là où le narrateur de la VV énonce pureme~t et simplement, 
dès la première phrase du texte, la mort des six premières fem
mes : "i 1 les avait toutes tuées", ce lui de la VP en fait un 
élément (cognitif) supplémentaire de suspension de la rencontre 
"ce qui les dégoûtait encore, c'est qu'il avait déjà épousé 
plusieurs femmes et qu'on ne savait ce que ces femmes étaient 
devenues." Autre exemple, positif cette fois : le narrateur jus
tifie les raisons du départ en voyage de Barbe-Bleue : "au bout 
d'un mois, la Barbe-bleue dit à sa femme qu'il était obligé de 
faire un voyage en province, de six semaines au moins, pour une 
affaire de conséquence", et celles de son retour prématuré : "la 
Barbe-bleue revint de son voyage, dès le soir même et dit qu'il 
avait reçu des lettres dans le chemin, qui lui avaient appris 
que l'affaire pour laquelle il était parti venait d'être termi
I!_ée à son avantage." Face à cela, le narrateur de la VC, faisant 

(1) Ce terme nous paraît préférable à celui de "pragmatique" 
(cf. supra, note 1, p. 53 ) généralement en usage chez les sé
mioticiens, afin d'éviter la confusion avec des notions que ce 
terme désigne dans certaines théories linguistiques. 
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l'économie de tout énoncé cognitif, inscrit le départ et le re
tour du monstre dans un s.imple énoncé de faire pratique : "Le 
gros cheval blanc était parti en visite dans l'avant-~di, puis 
quand il a venu, il a demandé... M@rne chose pour la VV. 

Il appara:Lt donc que le récit écrit assigne à la dimension 
cognitive qu'il développe considéraolement, une fonction complexe 
de /faire savoir/ ou de /faire croire/ qui~édiatise les relations 
entre les- acteurs du récit et les 11événements". Comment expliquer 
que le narrateur du récit oral se dispense de construire les réseaux 
cognitifs entre les acteurs ? 

3.4. Les fléchages discursifs 

C'est là, assurément, que peuvent apparaître les plus grands 
écarts de fonctionnement diseurs entre le texte oral et le tex
te littéraire. 

On peut dire que le récit constitue un discours clos, dans la 
mesure où le narrateur assume et organise seul un ensemble fini 
d'énoncés qui forment un tout de signification ; le texte, trace 
de cette mise en discours, est clos lui aussi, c'est-à-dire qu'il 
articule un système de référentialisation qui le rend ·cohérent. 
Ce que nous appelons les- "fléchages discursifs" (l) concerne, à la 
surface du texte, les éléments qui assurent l'organisation et les 
enchaînements des énoncés. Nous distinguerons, parmi eux, les ana
phoriques, (tels que "qui" et "elle" dans la phrase : "c'est une 
femme qui était veuve, et puis elle avait trois filles"), les élé
ments de la déixis temporelle (tels que "le lendemain" , "au bout 
d'un mois", etc.) et les connecteurs(tels que "puis", "alors", "eh 
bien", etc.). Il est trivial de constater que le texte oral et le 
texte littéraire investissent deux systèmes de référentialisation 
différents et obéissent ainsi à deux régimes de cohérence propres. 

L'analyse en effet des trois énoncés initiaux suivants : 

(1) "C'était une fois un homme qu'avait eu six femmes ... " 
(VV) 

(1) Pour une mise en oeuvre plus détaillée de cette notion, cf. 
A. Ali Bouacha, Le discours pédagogique à l'Université, éléments 
d'analyse, thèse de lliè cycle, 1nultigrapniée, D.R.L., Paris VII· 
J 981, 
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(2) "C'est une femme qui était veuve ... " (VC) 

(3) 11Il était une fois un Iiomme qui ayait .•. " (vP) 

montre que, si l'on retrouve dans tous les cas la Eême opération 
d'anaphorisation classique qui marque la reprise du suhstantif 
"un homme", "une femme", par le relatif "qui", l'énoncé (3), du 
texte littéraire, s'oppose aux deux précédents en ce qui concer
ne le mode d'ancrage du récit dans la situation d'énonciation. 
En effet, .les formes: "il était une fois un homme qui. .. " (3) et 
"c'est une femme qui. .. " (2), présentent les mêmes différences 
qu'il y a entre les énoncés 

il y a Jean qui est là 
et c'est Jean qui est là 

"Il y a" et "cl" sont les traces de deux opérations différentes, 
l'une d'extraction, l'autre de fléchage (I),par lesquelles le su
jet énonciateur repère son énoncé par rapport à la situation d'é
nonciation ; le deuxième marqueur ("c' "), à la différence du pre
mier ("il y a"), renvoiQ. nécessairement à un discours antérieur 
qui peut être glosé, pour ce qui concerne cet exemple, par "qui 
est là ? qui est arrivé ?" 

On peut transposer cette analyse aux énoncés initiaux des 
trois contes et considérer que la différence, ici, entre le récit 
écrit et le récit oral est que le premier se donne, dans sa for
me canonique, comme un commencement absolu du savoir sur ce qui 
va être dit, alors que le second, semblant actualiser le contexte 
discursif dans lequel il s'inscrit, présuppose la construction 
d'un savoir antérieur au discours à venir. Il est intéressant de 
noter que 1 'énoncé (1) "c 1 était une fois un homme ... " paraît 
combiner les deux formes d'ancrage. 

Autre spécificité du discours narratif oral : le jeu des 
connecteurs, tels que "et puis" ou parfois "et", n 1 assure pas, à la 
différence du discours écrit, la successivité des événements en 
même temps que la successivité des énoncés qui les rapportent. On 
trouve cet exemple dans la VC : 

"Tu feras les chambres demain quand je serai parti, et puis 
tu débarras toutes les chambres sauf une ... " 

(1) Pour une définition plus precLse de ces notions, cf. infra, 
l'analyse de "l'Assassin désintéressé: Bill Harrigan", p. 102. 
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"il part en voyage et lui donne les clefs du château ... 
Ces deux exemples -mais il y en a d'autres- nous donnent une 

idée du système spécifique de connexion et d ' enchaînement des 
énoncés du discours oral : on a ici des énoncés e l "et "/ "et puis " 
e2 qui correspondent en réalité à des événements T2 "et"/"et 
puis" TI. Cette interversion des énoncés narratifs serait perçue 
comme inacceptable dans le récit écrit, puisque non conforme à 
ses règles de production. 

Par ailleurs ce "puis" qui, dans le récit littéraire, ne 
peut avoir qu'une fonction discursive de chronologisation, reçoit 
dans le récit oral des fonctions plus variées, concernant en par
ticulier l'articulation des énoncés et des séquences, nécessaire 
en l'absence des marques spécifiques de l'écrit à l'agencement du 
discours oral : 

"C'est une femme qui était veuve et puis elle avait trois 
filles puis elles étaient pas mal pauvres vous savez c'était pas 
du monde qui ... " 

Nous ne traiterons pas ici des éléments de la deixis tempo
relle, sinon pour signaler qu'ils sont pratiquement absents des 
récits oraux. Absence qui ne saurait, bien évidemment, consti
tuer un "manque", puisque le récit oral trouve sa cohérence à ce 
niveau moins .dans une mise en discours de la durée -que donnent 
dans la VP des énoncés du genre "au bout d'un mois .. . " - que 
dans la succession des énoncés d'action traduisant la succession 
des événements. 

A l'issue de ces brèves remarques, il importe donc de re
connaître et de souligner, d'une part, que la structure narrative 
impose d'une manière générale au niveau de la mise en discours 
un système spécifique de fléchages discursifs et, d'autre part, 
que ce système, à l'oeuvre dans le récit oral comme dans le ré
cit écrit, ne saurait être envisagé à partir d'une norme unique 
en réalité, il obéit à des règles de fonctionnement propres dans 
chacune des formes de récit. 

3.5. - Récit oral 1 récit littéraire 

Les quatre points ci-dessus ont permis de mettre en évidence 
un certain nombre de phénomènes discursifs à travers lesquels se 
profilent les spécificités de deux codes d'expression. Ils ne 
prétendent naturellement pas épuiser la problématique des dis
tinctions multiples qui s'établissent entre le discours narratif 
oral et le discours narratif écrit . Ils permettent néanmoins 
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d'établir un mode d'approche : les lieux de différenciadon re
connus, en effet, ne nous .paraissent pas pouvoir être interprétés 
comme de simples écarts relevant d'une analyse ea, t&rmes de rhé
torique ou de stylistique, mais comme les traces d ' un mode par
ticulier et systématisaole d '.effectuation du discours ; en d'au
tres termes, la problématique générale de .la narration ne saurait 
être séparée de celle de l'énonciation. Se pose alors le problè
me de cet énonciateur particulier qu'est le narrateur, et corol
lairement celui de la relation qu'il entretient avec le narratâi
re (1), relation qui infléchit et même détermine, pour une bonne 
part, les sélections mises en oeuvre par le ?remier de ma-
nière telle que le . discours apparaisse comme un ensemble cohé
rent et clos pour le second. 

La situation de narration se trouvant mieux circonscrite et 
plus présente -dans la mesure où elle est elle-même porteuse de 
sens- dans le cadre du récit oral, le narrateur peut se dis
penser de mettre en · discours certaines de ces sélections for
cément partagées par le narrataire, contrairement au narrateur 
du récit écrit qui se trouve, lui, sinon contraint de "tout 
di re", du moins tenu d'en dire "davantage". Tout se passe comme 
si le réèit oràl, .intégrantà sa propre énonciation les données 
de la situation de communication, pouvait impliciter bon nombre 
d'éléments, en particulier descriptifs (les lieux, les person
nages, leur cadre social, etc.), alors que le récit écrit, du 
fait même de son régime d'énonciation, se trouve amené à expli
citer et à constuire son propre contexte. C'est dans cet ordre 
de réflexion qu'il nous paraît possible, par exemple, de statuer 
sur cette mini-:-séquence "insolite", de la VV : 

"Barbe-Bleue a tué ses six femmes, ( ..• ) et avant de les 
tuer, il leur passait quelque chose sous les pieds qui les 
faisait rire, puis, après, ça leur faisait mal." 

La fonctionnalité d'une telle séquence à l'intérieur du récit 
~st loin d'être éVidente puisqu'aucun des éléments qui s'y 

(1) Cette relation est elle-même fort complexe dans la mesure 
où elle peut être saisie de différentes manières : soit comme 
la relation inscrite dans le texte .lui-même (cf, le "vous savez" 
de la VC), soit comme la .relation entre le narrateur et l'ins
tance socio-culturelle de réception du discours, soit comme 
l'instance théorique de reconstruction du sens (cf. infra, l'ana
lyse de "L'assassin désintéressé : Bill Harrigan"). 
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trouvent introduits -constituant ensemble une configuration dis
cursive de la ."torture"- n'est à nouveau mobilisé, d'une manière 
ou d'une autre, ailleurs dans le texte. Est-ce à dire pour autant 
qu'il s'agit .là d ' un segment textuel gratuit, simple parasitage 
dans le processus narratif ? Un problème d'interprétation se pose, 
qu'on ne saurait évacuer à la légère. Ll apparaît, en réalité, 
que la justification fonctionnelle du segment en question, ce qui 
lui donne sens non seulement dans le .récit mais dans 1 'ensemble 
du processus discurs.if, ne pourrait être rétablie qu'en 
faisant appel à des éléments extra-discursifs, relevant d'un sa
voir culturel (d'autres récits ?)_partagé par les partenaires de 
la narration, et interprétables avant tout par ceux qui sont ins
crits dans le contexte même de l'énonciation. 

Tout ceci tend à confirmer l'hypothèse naguère formulée par 
J. Geninasca et A.J. Greimas concernant à la fois les "codes 
sémantiques" .et leur rôle dans .1 'établissement de critères de 
distinction entre la littérature écrite et la littérature orale. 
Si on considère que le code sémantique d'un univers culturel don
né résulte d'un inventaire d'éléments fonctionnels spécifiques 
de cet univers, on dira que "le propre de la littérature écrite 
est d'intégrer une grande partie du code sémantique dans le 
texte lui-même, alors que ce code reste presque toujours impli
cite dans le cas de la littérature orale" (1). Cette distinction, 
fondamentale en dépit de la très grande généralité de la notion 
de "code sémantique", ne peut renvoyer, connne on 1 'a indiqué plus 
haut,qu'au statut du narrateur et au fonctionnement particulier 
de la relation discursive. 

Ce statut du narrateur fonde un nouveau critère de diffé
renciation. 

Seule la VP fait suivre le récit de deux "mOralités" versi
fiées- dont il faudrait pour être précis examiner les rapports 
sémantiques complexes qu'elles entretiennent avec le récit 
qu'elles référentialisent . Alors que le narrateur du récit oral 
raconte, et se contente de raconter sans intervenir sur les 
éventuels contenus abstraits du r écit qu ' il pr oduit, celui du 
texte écrit raconte et en même temps interprète son récit : 
il l'intègre ainsi à un discours social plus large et assume 
"' 

(1) A.J. Greimas, Sémiotique et sciences soCiales, V, "La lit
térature ethnique", Le Seuil, Paris , J976, p. 195. 



69 \ 

explicitement,par référence à ce discours englobant, un sens 
supposé "profond", généralisable et dissimulé sous la couverture 
figurative du conte. La "moralité" est évidennnent le lieu tex
tuèl choisi pour cette .émergence de la "signification cachée", 
mais il .n'est pas le seul : l'expansion des séquences descrip
tives, et 1 'importance de la dimension cognitive (dans le "dis
cours intérieur" par exemple), préparent et contiennent, d'une 
certaine manière, le discours inte·rprétatif final : elles cons
truisent la fennne, on 1 '.a vu, connne un sujet social caractérisé 
par la "curiosité" et le "caprice" ..• 

C'est que, dans le récit oral connne dans le récit littéraire, 
le narrateur n'est pas seulement une instance individuelle de 
production du discours narratif ; il est en même temps une ins
tance sociale. La disposition à la fois topographique et axiolo
gique du conte que nous avons évoquée plus haut, en opposant 
1 "'espace familier" qui constitue 1 'ici du narré, à 1 "'espace 
étranger" qui en constitue l'ailleurs-:-ne prend son sens que par 
rapport à l'ici de la narration qui coÏncide avec l'ici du nar-
ré : le narrateur s'institue en porte-parole du Destinateur 
social (la "mère", la "veuve", les "frères", etc.) et de l'uni-
vers socio-culturel qu'il représente. De ce point de vue, la distinction 
entre les deux types de récits peut être établie en fonction du 
mode de présence et de manifestation du narrateur : si, d'un cô-
té, il adhère sans distance interprétative aux significations 
qu'il produit, de l'autre il se construit connne sujet social séparé 
de sa narration, garant du sens et des valeurs : dès lors, l'adé
quation sémantique entre le récit et la "moralité" qui lui fait 
suite ou, si l'on veut, la "vérité" du sens reconnu, est à nos 
yeux de peu d'importance ; d'autres discours interprétatifs trou
veront d'autres "vérités", et la duplication de la moralité dans 
la VP est .significative : plus que la ou les "leçons" qu'il donne, 
le fait important est que le conte soit explicitement interprété 
connne porteur de "leçon" ; et que le méta-discours du narrateur 
oriente et normalise le discours antérieur référentialisé : celui 
de l'intégration d'un suiet individuel dans un sujet social dont 
le moraliste porte la parole. 

0 
0 0 

0 
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CONCLUSION 

Cette étude des trois versions de "Barbe-Bleue" est loin 
d'épuiser la signification de chacun des textes. Il s'agis-
sait, rappelons-le, de présenter les matériaux de base d'une mé
thodologie de description des récits et, simultanément, de les 
mettre en oeuvre : plus précisément, il s'agissait de montrer com
ment des invariances structurelles se trouvent prises en chage 
par des variables de discours. Chemin faisant, bien sûr, de nom
breuses dimensions de lecture sont restées dans l'ombre. C'est 
pourquoi, au terme de l'étude, il convient de délimiter, une fois 
encore, le champ de l'analyse. 

En étudiant le récit de "tradi tian orale"- et en le compa
rant au récit "littéraire"- nous n'avons pas cherché à envisager 
l'ensemble des traits d'"oralité" de ce type de discours. La 
transcription que nous avons utilisée, largement aménagée pour les 
besoins de la lisibilité, n'avait d'ailleurs pas pour fonction de 
faire apparaître les marques supra-segmentales propres au discours 
oral et qui constituent un de sës paliers spécifiques de struc
turation et de cohérence. Aussi, les remarques faites sur les 
contraintes énonciatives, les enchaînements discursifs, et corol
lairement les univers sémantiques actualisés, doivent être consi
dérées seulement comme des fragments d'approche du récit oral, 
propres à fonder utilement la comparaison avec le récit littéraire. 

Par ailleurs, en portant notre attention sur les structures 
narratives et discursives, nous avons omis l'étude particulière 
de la manifestation textuelle proprement dite. C'est ainsi, par 
exemple, que les éléments spécifiques de la langue québécoise 
-tant au niveau lexical qu'au niveau morphosyntaxique-, qui ne 
font l'objet d'aucune remarque de notre part, relèvent d'une 
tout autre étude ; il en est de même des traits de l'écriture 
"littéraire" du X:VIIè siècle, et de son ancrage socio-culturel, 
dans la version de Perrault. Si nous avons marqué des écarts et 
des différences, nous n'avons pas eu pour objectif de statuer 
d'une manière générale sur le problème, complexe entre tous, 
de la littérarité. 
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TEXIE 

L'ASSASSIN DESINTERESSE. BILL HARRIGA.N 

La vision àes terres àe l'Arizona avant tout autre vision 

la vision àes terres àe l'Arizona et du New-~xiool terres à 

l'illustre sous-sol d'or et d' arg:mt 1 terres vertigineuses et aé

riennes 1 terres àes hauts plateaux imrœnses et des rouleurs déli

cates, terres où brille l'éclat blanc des sqœlettes nettoyés 

par les oiseaux. Sur œs terres 1 une autre vision : œlle de Bil

ly the Kid, le cavalier rivé à son d1eval, le jeune garçon aux 

ooups àe revolver qui assouraissent le désert, l' érœtteur de bal

les invisibles qui tœnt à aistanœ 1 crirme une nagie. 

le désert veiné de rrétauxl aride et luisant. le banait pres

qœ enfant qui en rrourant à vingt ans devait à la justice des 

homœs vingt et un rrorts "sans oonpter les ~xicains ". 

L'ETAT LARVAIRE 

Vers 1859, naquit dans une des casernes souterraines pour 

pauvres àe New-York, l'hanrre qui, pour la gloire et la terreur, 

allait être Billy tre Kid. On dit qœ œ fut un ventre irlandais 

équisé qui le mit au rronde1 nais il grandit panni les nègres. 

Dans œ chaos àe puanteurs et de vols, il jouit de l'avantage 

qu'acooràent les tâches de rousseur et une tignasse rousse. Il 

professait l'orgœil d'être blanc. Il était aussi souffreteux, 

farouche, grossier. A douze ans, il mi li ta dans la bande àes 

Artges àe la Fanq= {SWâmp Anqels), divinités qui opéraient dans les 

cloaqœs. Par les nuits qui sentaient le brouillard brûlé, ils 

érœrgaient du fétide labyrinthe, suivaient le chemin àe qœlqœ 
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rrarin allemand, l'abattaient à coups œ tessons' le dépouillaient 

rrêrre œ sen linge et réintégraient ensui te leur égout. Ils avaient 

à leur tête tm nègre grisonnant, Gas Houser Jcnas, cÉlèbre aussi 

cornœ errpoisonneur àe chevaux. 

Parfois, du grenier êle qœlqœ maison lx>ssœ du lx>rd êle l'eau, 

me fernœ versait sur la tête d'un passant tm seau œ œndres. 

L 'hornœ se débattait, étouffait. Au rrêrre ITOI.1'Ent, les Anges êle la 

Fange pullulaient autour œ lui et le précipitaient àans une œ.ve 

par le soupirail, pour l'y dépouiller. 

03 furent là les années d'apprentissage êle Billy Harrigan, le 

futur Billy tœ Kid. Il ne dédaignait pas ncn plus la fiction 

théâtrale. Il aimait .surtout (sans assurénent pressentir qu'ils 

étaient les syrrboles et la lettre rrêrre êle SCI'l êlestin), les rrÉlo

drarœs œ cx:M-boys. 

VERS L'OUEST 

Si les théâtres populaires êle BcMery ( d:mt les habi t'lÉs vo

ciféraient : "Levez le chiffon", pour peu qœ le riêleau ne fût 

pas ponctœl)' abondaient en œs rrÉlodrarres œ cavaliers et œ 
coups œ feu, l'e:xpliœ.tion très sinple en est qœ l'Arrériqœ su

bissait alors l'attrait êle l'Oœst. Au-delà du couchant, il y 

avait l'or du Nevada et œ la Californie. Au-delà du couchant il 

y avait la hâche dérrolisseuse de cèdres, il y avait l'éno:rne tête 

babylonienne du bison, le chapeau haut œ forne et le lit multi

plié êle Brigharn Young, les fêtes et la colère du Peau-Rou;Je, l'air 

libre êles déserts, la prairie illimitée, la terre essentielle àont 

l'approche fait battre le coeur pl us vi te, cornœ l'approche œ la 

rrer : en tm rrot, l'appel œ l'Oœst. the rurœur caêlencÉe et inin

terrorrpœ passa sur œs années-là : œlle œ milliers d'hames 

arrÉriœ.ins en rrarche vers l'Oœst. On retrouve dans leurs rangs, 

en 1872, le toujours sinœux Billy Harrigan, qui fuyait me cel

lule rectangulaire. 
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COM-ENT 00 IEM'JLIT tN MEXICAIN 

L'histoire (qui procède parfois par séqœnces disoontinœs 

cxmœ tel netteur en scÈ!le œ cinéma), nous présente maintenant 

l.me aangereuSe taverne dressée dans ·le désert tout-puissant cnrrrœ 

en haute ner. Le rraœnt : une nuit enfiévrée œ 1873. L'endroit 

précis : le Llano Estacaào (New--Mexico) . La terre est presqœ sur

naturellerœnt lisse, mais le ciel de nuages superposés, ' aux déchi

rures de terrpête et œ l1.me, est plein œ puits qui s'y creusent 

et Œ rrontagnes. Sur la terre, il y a un crâne Œ vache, Œs gla

pisserœnts et œs yeux œ ooyotte dans l'arbre 1 de fins coursiers 

et la lunière allongée œ la taverne. A l'intérieur, accm.Œs à 

l' uniqœ cx:uptoir 1 œs hames las et vigoureux boivent U1 alcool 

qœrelleur et font luire œ larges pièces œ rramaie d'argent qui 

portent l'aigle et le serpent. Un ivrogne chante, inpassible. Il 

y en a qui parlent me langœ avec beaucoup d's qui doit être de 

l'espagnol 1 car ceux qui l' errploient sont regaràés avec repris. 

Bill Harrigan, rat rotquin œs . casernes pour pauvres, est panni 

les buveurs. Il a déjà fait m sort à œux verres d'eau-Œ-vie, 

et il pense à en œrranœr m troisiàre, précisérœnt, peut-être, 

parce qu'il ne lui reste plus m œntine. Ces hames du àésert 

l'étourdissent. Il les voit redoutables, orageux, heureux, adieu

serrent habiles à gouverner une âpre agricultre et œs chevaux de 

grande taille. Soudain pèse un silence œ rrort qu 1 ignore seule la 

voix inoonsiàérée Œ l'ivrogne. Il vient d'entrer un rœxicain co

lossal avec une tête œ vieille indienne. Il s'épanouit en tm 

chapeau insolent et par œux revolvers latéraux. En tm ruœ an

glais 1 il souhaite le bonsoir à tous les "gringos Il ( 
1 
) fils œ 

1. Gringo étranger (péjoratif) 
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dù.enne qui sent en train de boire. Persoone ne relève le défi. 

Bill demande qui c'est et on 1 ui chuchote peureu5erœnt que le ra
go .:.. le DiegO - n'est autre qœ Belisario Villagran, de Chihuahua. 

U1e détonation suit i.nnÉdiaterœnt la réponse. Protégé par me ran

gée d 'hcmœs plus grands qœ lui, Bill a tiré sur l'intrus. Du 

poing de Villagran le verre torrbe ~ puis t.anbe l'hame tout entier. 

Il n'est pas besoin d'me autre balle. Sans daigner regarder œ 

nort de choix, Bill renoue la oonve.rsation : "Ah oui ? ". "Eh bien, 

noi, je suis Bill Harrigan, de New-York." 

On devine l'apothéose. Bill distribue des poignées de main, 

acœpte félicitations, hourras et whiskys. Quelqu'rn fait remar

quer qu'il n'y a pas d'encoche sur sen revolver et 1 ui propose 

d'en faire me en souvenir de la nort de Villagran. Billy the Kid 

garde le routeau de l'individu et dit : "ça ne vaut pas la peine 

de ma:rquer les 1\éxiœins ". Mais tout œla, peut-être, ne suffit 

pas. Bill, œtte nuit-là, étend sa couverture près du cadavre 

et ëbrt ostensiblerœnt jusqu'au rra tin. 

MEURI'RES PAR CAPRICE 

re œt reureux coup de revol "Ver naquit (à l'âge de quatorze 

ans} Billy the Kid, le Héros, et nourut l'éphémère Bill Harrigan. 

I.e gamin des cloaques et des tessens de bouteille devint m dé

fricheur et m pionnier. Il apprit aussi à rronter à cheval. Il 

apprit à se dresser tout droit sur la nonture à la façcn du 

Wyaning ou du Texas, et non le ro.rps rejeté en arrière à la façon 

de l'Oregon ou de la Californie. Il ne ressembla jamais tout à 

fait à sa légende rrais il s'en approcha. I.e cav-boy garda tou

jours qœlque chose du voyou de New-Yo.rk. Il reporta sur les 

1\éxicains la haine qu'il vouait auparavant aux nègres. Pourtant, 

ses derniers nots furent des (gros} nots espagnols. Il apprit 

l'art vaga.b.Jnd des gardiens de troupeaux. Il apprit œlui, . plus 
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difficile, de c:omnander des hames. Les deux !'·aidèrent à bien 

piller les fe:rrœs. Parfois, il se laissait séduire par les guita

res·· et les· bordels du Mexique. 

Avecl'atroœ lucidité de l'insamie, il organisait de popu

leuses orgies qui duraient quatre jours et quatre nuits. A la 

fin, écoeuré, il payait la note à coups de revolver. Tant qu'il 

eut un doigt pour appuyer sur la gâchette, il fut l'homœ le plus 

redoutable (et sans doute le plus anenyrre et le plus seul) de la 

frontière. Sen ami, le shériff Garrett qui devait plœ tard le 

tœr, lui dit m jour : "Je rre suis beaucoup exercÉ au tir en 

tuant des buffles". ''Et rroi plus encore en tuant des homœs ", lui 

répondit-il avec douœur. I.e détail nous échappe rrais nous savons 

qu'il fut responsable de vingt et un rreurtres "sans cnrrpter les 

Mexicains". Pen&mt sept années fort dangereuses il s 'offrit œ 

1 uxe : le rourage. 

La nuit du 25 juillet 1880, Billy t:te Kid traversa au galop 

de son cheval aubère la rœ principale (ou uniqœ) de Fort Sumer. 

La chaleur était grande et en n'avait pas alluré les larrpes. I.e 

o:mnissaire Garrett, assis sur m fauteuil à bascule dans m cou

loir, sortit scn revolver et 1 ui tira me balle dans le ventre 

le cheval poursui vit sa route ; le œvalier s 'écroula sur la 

terre de la chaussée. Garrett le gratifia d'me deuxiàre balle. 

I.e village (qui savait qœ le blessé était Billy t:te Kid) barri

œda portes et fenêtres. L' açpnie fut longœ et blasphématoire. 

I.e soleil était déjà haut quand on osa s'approcher et le désa:rrœr. 

L'homœ était rrort. On remarqua qu'il avait l'air de pantin qu'ont 

les défunts. 

On le rasa, en le glissa dans un vêterœnt de ccnfectien et 

on l'e}Ç?Osa à la risée et à l'effroi publics dans la vitrine de 

la rreilleure boutiqœ. 

res homœs accoururent à cheval ou en tilbury de plusieurs 

lieœs à la ronde. I.e troisiÈme jour, il fallut le maquiller. I.e 
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quatriàœ jour, on l'enterra au milieu àe granàes réjouissances. 

JORGE LUIS BORŒS 

Histoire œ l'étenüté, 

Histoire àe l' infâmie, 

traduction R. cai !lois, 

coll. 10/18. 
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INTRODUCTION 

En retenant pour texte-objet de la première étude diffé
rentes versions d'un conte populaire, nous nous sommes installés 
à dessein sur le terrain même qui a vu naître et se développer 
les hypothèses concernant le système d'organisation des discours 
narratifs ; nous nous donnions ainsi les meilleures chances de 
voir se confirmer les modèles méthodologiques généraux élaborés 
pour l'analyse des récits. L'étude qui commence ici envisage 
un texte qùi, à première vue, n'entre pas dans l'ordre canonique 
de la syntaxe narrative de référence, et ceci pour plusieurs 
raisons : au cours du pàragraphe "générique", le dénouement de 
1 'histoire est connu du lecteur avant même que le récit commen
ce ; la trame narrative, de son côté, procédant par ellipses et 
discontinuités, rend énigmatique la lecture du texte ; 1 'énon
ciation enfin, qui est à considérer ici comme la prise en charge 
simultanée de multiples réseaux de savqirs sur un même objet, 
achève de donner au texte son caractère insolite. 

Cette originalité de la nouvelle de Borges nous a conduit 
à centrer l'étude sur le problème de la cohérence globale du 
récit, Y a· t-il conformité, à quel niveau et de quelle manière, 
avec un ordre narratif plus ou moins généralisable ? L'histoire 
de "Bill Harrigan" s'intègre-t-elle à un vaste schéma qui se
rait la traduction dans un ordre abstrait~ de ces "modèles men
taux à travers lesquels, selon Italo Calvino, nous attribuons 
aux aventures humaines un sens" (1) ? Quelle valeur heuristique 
donner au concept de "schéma narratif", proposé par A.J. Grei
mas, par lequel l'imaginaire humain informe et structure de la 
"réalité" sous le .simulacre d'une succession de trois "épreu
ves", dénominées coillmOd~ment : "épreuves qualifiante, décisive 
et glorifiante it 1 (cf. infra) 

(1) Italo Calvino, Si 1 par une nuit d'hiver, un voyageur, Le 
Seuil , 1 96 1 , p • 1 52 • 
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Cette étude a eu pour.point de départ une expenence menée 
dans une classe (1). La prendère séance avec les élèves, qui 
avait pour objectif 1 "'appropriation" du texte et de 1 'histoire, 
a 'mis en évidence ce paradoxe commun à toute glose narrative : 
ce qui e·st le plus rapidement perceptible est ce qui, sous-jacent, 
relève de la cohérence d'ensemble (organisation narrative au ni
veau des structures "profondes") et ce qui résiste le plus à la 
reconnaissance est ce qui, à la surface même du texte, manifeste 
par le menu la prise en charge de l'histoire par l'énonciateur. 
D'emblée, les élèves ont reconstitué la conformité narrative du 
récit. 

D'où la démarche adoptée au cours de cette étude : aller 
de la macro-analyse du "récit" (les épreuves, les séquences, les 
programmes narratifs) à la micro-:-analyse du "texte" (repérage 
des marques de l'énonciation, reconnaissance des figures discur
sives, des rôles thématiques, etc.). L'expérimentation a ainsi 
imposé des paliers plus ou moins autonomes de lecture qui, au
près du public avec lequel nous travaillions, ont oscillé entre 
un stade d'identification (reproduction ou récriture des épreu
ves sous forme de mime, de bande dessinée, de texte écrit, etc.) 
et un stade de distanciation (reconnaissance des régularités nar
ratives, énonciation des élèves sous forme de jugements, analy
se des différents modes de prise en charge, etc.) L'ensemble 
renvoie à une double préoccupation pédagogique : activité d'ex
pression et activité d'abstraction. 

Dans le cadre de ce travail organisé autour de 1 'exercice de 
la lecture, un certain nombre d'aspects n'ont pas été envisagés : 
le problème des genres , par exemple, pourtant intéressant dans 
le cas de notre texte, puisque cette "nouvelle" entretient, on 
le verra et c'est un de ses aspects les plus riches, des rap
ports obscurs avec le "téci t mythique". Le problème de la tra
duction, ensuite, qui superpose deux énonciations, celle de 
Borges et celle du traducteur (R. Caillois) ; ceci nous contraint 
à nous appuyer sur la seconde tout en l'attribuant à la premiè
re comme si elle en était le reflet exact. Sans être dupe de 

(1) Cette expérience .a eu lieu dans une classe de 4ème d'un 
C.E.S. d' ; elle a réuni, outre les auteurs, Colette 
El Gnaoui et Anne Hénault. 



ce décalage (langue= univers culturel), on doit reconnaître 
qu'il s'agit là d'une question général : celle de l'impossible 
transparence de la traduction . Le problème , enfin, de l'inser
tion du texte choisi dans l'ensemble du .recueil d'où il est 
extrait "(Histoire de l'infâmie; Histoire de l'éternité), et 
dans celui, plus vaste encore de l'oeuvre de Borges telle 
qu'on peut, en un mot, se la représenter : une vertigineuse 
manipulation et narrativisation du savoir humain. 

at 
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l. LA COHERENCE NARRATIVE 

1.1. Les_épreuves 

Après la prem1ere prise de contact avec le texte (1. lectu
re silencieuse ; 2. lecture à haute-voix ; 3. explication des 
difficultés faisant obstacle à la compré~ension liné-
aire -problèmes de lexique et de syntaxe (1)) les élèves ont été 
invités à reprendre les passage$ qu'ils avaient préférés : à les 
raconter, à les jouer verbalement, à les mimer. 

Les séquences les plus spontanément perçues comme "moments 
forts", et pour cette raison retenues par les élèves, étaient 
les séquences d'affrontement- correspondant à la naissance et à 
la mort du "Héros" : le meurtre, dans la taverne, de Belisario 
Villagran par Bill Harrigan, et le meurtre de Billy the Kid, dans 
la rue de Fort Sumne~ par Pat Garrett. Ainsi, ces séquences in
tuitivement délimitées recouvrent deux moments importants du 
récit, à la suite desquels le statut du sujet (le ''héros") se 
trouve transformé : passage du "voyou" au "cow-boy", et passage 
de la "vie" à la "mort".· La première de ces épreuves transforme 
1 'obscur "Bill Harrigan, rat rouquin des casernes pour pauvres" 
en "Billy the Kid, le Héros" à l'occasion d'une reconnaissance 
sociale : "on devine l'apothéose" ; la seconde épreuve rete
nue par les élèves est, à l'inverse, celle qui voit le triomphe 
de la collectivité (par la médiation d'un acteur mandaté : le 
shériff) contre le bandit-héros. 

(1) Dans le cadre de cette présentation, les aspects relatifs 
à la conduite concrète de la classe, dont la réalité et 1 'impor
tance sorit évidentes, ne seront pas évoqués en-eux-mêmes ; rappelons 
que notre perspective est davantage d'ordre méthodologique que . 
proprement pédagogique. 
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· Lu · épJt.e.t.üJeA' u ·le. ··i, c.hw .· YuViJt.ti;U 6 . 
Ra.ppêlon6 q u.' A. J. Gtc.el.ma.& a. JtUnteJtpJtUé le. mo dè.le p!topp-<.e.n 

du· 31 0onc..tion6 da.n6 de.u.x dUi.e.c.ilon6 . u.&e.n:ti.e.Uu : 
- da.n6 la. diJr.e.c;ti.on . riliCJLo-<S.tJc.uc.-tuJte.Ue., il a. pltopo<Sé la. 6oJtmuia.
.tion de. ~lnônè.ê. 'tiàJVi.li.tin, don.t le. modèle. a.b<S.tJr.ali: <Sub<Sume. l'e.n
<Se.m6le. du donê11on6 lc.6. pJte.Jflièlr.e. Uu.de.) ; 
- da.n6 la. c:.LUte.c..üon rm.CJLo-<S.tJc.uc.-t:U!te.Ue., il a. Jte.gMupé l' e.nc.h.tû
ne.me..U: obUgé c:feA ·. 0onc..tion6 dan6 le. -&y~.tème., de. _POJt.t~e. pl~ géf!é
Jta.i.e. de. .tJc.oiA épJte.u.vu don-t la. <Suc.c.Uh-<.an, ma.ru.&u.te.e. ou. -<.mpU
cU.e.~ . ooJtme. le. hc.hêma. tuVrJul.ti6 c.a.noniqu.e. : 

1. l' épJt.e.ti.ve qcili..Uf.{a!!:te., qui c.oJtlte.hpond à l' a.c.qlkWLti.on de.h 
moda.U.tu de. la. c.ompé.te.nc.e. (de. l' oJtdJr.e. du voulobl. ou. du de.voJ..Jt-
6a..Ur.e. d'une. pa.Jt.t e..t, de. l' a.u:I:M,, du Ja.vo)A e..t du pouvo.i..lf. oa.i.![,e.) né.-' 
c.U-6a.Ute.6 à l' a.c.c.ompW<Se.me.tU: de. la. YI'IL6.6.i..on du .6 u.{e..t : le. . .fe.une. 
horrme. de.v.i..e.tU: c.he.va.Uè.Jt e..t doU UbéJteJt la. plt.i..nc.e..&<Se. pwon.Uèlr.e. 
du · d!r.a.gon • •• 

· 2. l' épJte.uve d2.W.i..ve., qui Jte.pJtue.n.te. le. "6a..i..Jte." lui-même. du hé- ·. 
Jto-6, .6on pltog~e. ~6 de ba..tJe., qui a.bou.ti.t à la. c.onjonc..tion 
du .6uje..t a.ve.c. l'obje..t de. va.le.Uit vi.Aé : le. c.he.va.Ue.Jt a.66Mn.te. le. 
d!r.a.gon, le. tu.e. e..t Ub èlr.e. la. plt.i..nc.e-6.6 e. ••• 

3. l' épJt.e.ti.ve glo!U~, qui p!tuuppo.6e. l' a.c.hève.me.n.t de.h de.ux 
épJte.uvu a.tU:Vûe.uJtu e..t c.on6.ti.tu.e. la. .6a.nc..tion e.Xe.Jtc.ée. pa.Jt le. Vu- . 
.tina..te.Wt .6 uJt le. 6a..i..Jte. du héJto<S ; c. 'u.t la. Jte.c.onna.iA<Sa.nc.e. . : le. 
c.he.va.Ue.Jt Jta.mène. la. plt.i..nc.U.6e. à .6on pèJLe., h Jto.i.., qui la. lui 
donne. e.n ma.!Ua.ge.. 

Ce..t.te. oJtdonna.nc.e., .6.i..mple. e.n a.ppa.Jte.nc.e., du .6 c.héma. naJr.Jta..ti 6 
c.o rmre. une. .6 uc.c.e..&.6.i..o n de. .tJc.oiA "épJte.uvu ", Jte.nvo.i..e. a.ux aJr.:t.i.c.uia.
:ti.on6 plu.-6 a.b<S.tJc.a.Ue.6, . c:k.6 pJt.O~e.6 YidJ!Ju:tti.6,t,, qui c.on<S.ti.tu.e.n.t 
l'unUé ~ve. de. ba..tJe du 4 ê.ma.. 

Pa.Jt a.il&UIL6, .6.i.. le. "moule." a..i..n6.i.. é:ta.bU pe.Jtme..t de. Jte.c.on
naU!te. a.iA éme..U: l' oJtga.niA a..tio n du Jtéc.U.6 <S.i..mplu ( .tJc.a.c:Li;t.i..o n 
oJta..ie., c.on-tu popula.i..Jtu) à pct.'l.t.i..Jt duque.l-6 il a. été éla.boJté, il 
.6 eJLa..i...t à j U-6.te. .ti.tJc.e. c.on6.i..délté c.onrne. Jtéduc..te.Uit .6.i.. on l' a.ppUquali:. · 
.te.l q u.e.l à i.. 'a.na.ly-6 e. de. Jtéc.U.6 plu.-6 c.omple.xu ( .c.o mme. c.e.lui qui 
nol.l.-6 oc.c.upe.) e.n . CJLoya.n.t a..i..n6.i.. la. hc..tU!U!. a.c.he.vée. laMqu.e. li?.-6 
épJte.uvu <Son-t Jte.c.onnue.-6. S.i.. la. nouvelle. de. BoJtgu c.on6e.Jtve. .i..ndu
b-Ua.6le.me..U: leA .tJc.a.c.u . de. c.e..t.te. oJtga.niAa.:Uon YILVl!Ul:Üve. génêlta...le., 
elle. 4 'e.n éc.a.Jt.te. pa.Jt lu 6oc.a.Uha..tion6, lu .6 ilic..tion6 e..t lu 
oc.c.uU:a..tion6 (Jte.le.va.n.t de. la. . "m&se. e.n cii.6c.oUIL6" pa.Jt le. je.u de. 
l' énonc..i..a.:Uon) don-t l' a.na.ly-6e. doU, b.i..e.n év.i..de.mme.tU:, Jte.ndJte. 
c.omp.te.. 
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Les épreuves, reconnues d'emblée par .les élèves, s'inscrivent 
, de façon complexe dans ce schéma. ; en effet : 

- Wl seul "événement" (le meurtre de Villagran) recouvre en même 
te~s\Ule épreuve glorifiante (reconnaissance du "voyou" de New
York) et qualifiante (naissance du héros) ; cette transformation, 
pivot de l'histoire,articule ainsi deux parcour~ narratifs dis
tincts en amont, le parcours présupposé par l'épreuve glorifian
te et, en aval, .le parcours consécutif à 1 'épreuve qualifiante ; 
~ouéle "récit" que consacre la double couverture nominale du même 
acteur, Bill Harrigan/Billy the Kid. 

- la transformation finale (mise à mort du héros) fait surgir le 
parcours narratif de la collectivité ; la "confrontation" entre 
Billy the Kid et Pat Garrett constitue l'épreuve décisive de l'an
ti-sujet (la société), isomorphe de celle du sujet : 

. EDl "Bill a tiré sur 1 'intrus" 
ED2 . : "Le commissaire Garrett ( ••• ) 

dans le ventre." 

1 .2. Les deux parcours narratifs du sujet 

lui tira une balle 

Afin d'envisager les trai'ts structurels spécifiques de la 
nouvelle, nous pouvons examiner sa ''conformité" (inattendue) à 
l'enchaînement canonique des épreuves ; les éléments textuels 
qui en constituent la trace trouvent ainsi leur place dans le 
taéleau suivant : 
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parcours du "voyou" ~arcours du "cow-bo~· 

Bi 11 Harrigan Billy the Kid -
Epreuve qua- Epreuve dé- t:preuve glo-
li fi ante 1 cisive 1 rifiante 1 

PARCOURS 
EQ1 E01 EG1 

NARRATIF 

ou "ce furent "Bill a "apothéose, 
là les an- tiré sur hourras. 

SUJET, nées d'ap- l'intrus" ovations. 1 

prent;l.sSëlllJil" whiskys" 

EQ2 ED2 EG2 

"ainsi naquit "bien pil- - Ef} "l'honrne le 
Billy the Kid" ler les plus redou-
"il apprit ••• fermes" table de la 
(à monter à "meurtres" frontière" 
cheval, à gar- "il payait - ~ ~ "on l'exposa 
der des trou- le note à à le risée 
peaux, à corn- coups de et li l'effro 
mender des revolver" publics• 
hommes) 

PARCOURS 

NARRATIF 

DE 

L 'ANTI-

SUJET 

L'interprétation de ce tableau suggère quelques remarques 

1. Ll représente le double parcours narratif d'un seul acteur, 
laissant dans l'ombre les parcours simultanés de ses divers an
tagonistes. 

2. Les deux grandes unités de ce parcours ne sont pas dans un 
simple rapport de succession linéaire, mais dans un rapport de 
hiérarchisation : la seconde unité, relative à Billy the Kid, 
cons ti tue le .parcours de base (ou parcours principal, celui vers 
lequel l'ensemble du récit est tendu), dont la réalisation n'est 
rendue possible que .par 1 'exécution des programmes narratifs 
préalables du premier parcours, celui de Bill Harrigan. Cette 
hiérarchisation est, dès le début de la nouvelle, textualisée 
"1 'homme qui ( .•• ) allait être Billy the Kid". 

3. On remarquera que les épreuves qualifiantes et décisives ont 
des contenus pragmatiques (c'est-à-dire de 1 'ordre du "faire"), 
a7ors que les épreuves glorifiantes, moments du récit où s'ef- l 
fectue la reconnaissance positive ou négative des "activités" 
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énoncées dans. l'épreuve déc{sive, ont ün cohtenu cognitif (c'est
à-dire dë 1 'ordre du "savoir") . 

4. L'épreuve qualifiante est celle où le sujet, investi dés mo
dalités du /vouloir/ ou du /devoir faire/, puis du /savoir/ et 
du /pouvoir faire/, se prépare à accomplir sa . "mission" : ce 
sont les ''voix" de Jeanne d'Arc qui .lui indiquent son/devoir faire/ 
et son/savoir fairef; c'est~ dans ie conte populaire, l'acquisi
tion ou la transmission de 1 'objet lllagique qui ' donne au héros 
son/pouvoir ·faire/ (cf~ l'épée d'Ohe Wan Kanobi dans La guerre 
~es étoiles) ; c'est ici pour le jeune Bill Harrigan, la réité
ration des méfaits sous · la houlette de Gas Hous.er Jonas, qui lui 
donne le/savoir faire/du voyou ; et, pour Billy the Kid, la for
mation du métier de cow-boy par étapes successives : 

7 1 'étape d'un ./vouloir/ implicite qui .regroupe des confi·gurations 
plus fines relevant d'une problématique des passions : "fascina
tion", "jalousie'', etc. "Il aimait surtout ( ..• ) les. mélo
drames de cow-boys "; ''Il les voit redoutables, orageux, heureux, 

. odieusement habiles ( ... ) "; · 

- 1 'étape du /savoir/, où se succèdent les apprentissages (mon
ter à cheval ., garder des troupeaux, connnander des hommes, s' exer
cer au tir). 

5. Alors que l'épreuve glorifiante du premier parcours est d'une 
'Técture évidente puisqu'elle . correspond aux ovations et aux 
''hourras" de la foule, celle du second parcours est pluS complexe 
elle est constituée, on le voit, de deux éléments : 

- un élément positif, consacrant la reconnaissançe du héros-ban
dit, conformément à l'épreuve décisive (''bien piller les fermes") 
un transfert s '.est opéré .: "1 'homme" qui ,voyait ' "les hommes du 
désert ( ..• ) redoutables" est désormais "le plus redoutable." 

-un élément négatif final qui, introduisant l'acteur antago
niste {Pat Garrett et la société), en consacre la victoire sur 
le héros (cf~ · le § · suivant : le parcours narratif de 1 'anti-su
jet). 

6. Une dernière remarque, enfin, sur 1 'importance ·textuelle .re
lative des différentes épreuves : on observe que la nouvelle de 
Borges développe considérablement les épreuves qualifiantes et 
glorifiantes et réduit à la dimension de quelques phrases 1 'é
noncé de 1 'épreuve décisive du second parcours .. Cette particu
larité, constatée par les élèves, peut donner lieu à des propo
sitions de travail dont 1 'objet est de développer, le récit des 
actions du héros . . Elle permet .aussi de comprendre mieux le ca
ractêre elliptique du texte de Borges : à la différence du conte 
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classique où les ''hauts-faits" forment le corps essentiel de la 
narration, tout se passe ici comme si, l'épreuve décisive (le 
pillage et les meurtres) appartenant au domaine du savoir collec
tif. (la "légende"), le texte s'attachait à. constituer un savoir 
sur ce savoir; savoir nouveau et second, qui s'appuie alors 
sur le développement des- épreuves extrèmés-, celle . de la nais
sance et de 1 "'apprentissage", celle de la mort et de la "glori
fication". 

1.3. Le parcours narratif de l'anti-sujet 

Ce qui était apparu comme l'élément négatif de l'épreuve 
glorifiante du héros (sa mis-e .à mort, et .la reconnaissance pu
blique de son cadavre) fait émerger l'acteur antagoniste dont le 
parcours est occulté dans le récit manifesté. 

Ce parcours narratif de l'anti-sujet, parallèle au double 
parcours du sujet, permet de reconstituer la structure polémique 
qui entre dans la définition générale de tout récit. La "société", 
manifestée de façon hétérogène tantôt par la victime (le "pas
sant"), tantôt par la sanction (la "cellule rectangulaire"), par 
la collectivité menacée (les "fermes", le "village"), ou par le 
représentant de sa loi (le "shériff"), apparaît sporadiquement à 
la surface du texte, et se pose en antagoniste du héros solitaire 
dont la présence continue domine le récit. 

A partir de ces traces, et particulièrement à partir de l'é
preuve finale, il est possible de reconstituer, par une lecture 
à rebours, la cohérence du parcours narratif de la société (1) : l'é
preuve glorifiante, réduite ici à l'énoncé des "grandes réjouis
sances" finales renvoie à l'épreuve de la confrontation (la mise 
à mort de Billy the Kid) , ·. qui renvoie elle-même à l'épreuve qua
lifiante de l'acteur représentant la société, Pat Garrett "Je 
me suis beaucoup exercé au tir en tuant des buffles" (2 ). 

(1) Phénomène de lecture qui se rattache à la notion de catalyse 
cf. supra, p. 61, note 1. 

(2) Ce réseau de références, qui permet de reconstituer des par
cours narratifs occultés, .généralement ceux qui se rapportent 
au(x) sujet(s) antagoniste(s), peut être repéré dans tous les 
récits et rend possible la reconstitution de la cohérence du 
schéma narratif dans son ensemble. 
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1.4. L'organisation actantielle de la nouvelle 
' ' 

Nous avons parlé de sujet, anti-sujet, etc. Pourquoi ne 
pas parler tout simplement de npersonnage", comme d'habitude ? 
Lors de l'e~périmentation en classe, nous avons choisi, pour des 
raisons évidentes relatives à la nouveauté (et peut-être au poids) 
du métalangage, de partir de la notion traditionnelle de "per
sonnage " en nous efforçant toutefois d'y associer la composante 
dynamique (sa (ses) fonction(s) dans le récit). C'est donc à par
tir des questions attendues : 

quels sont les personnages principaux ? secondaires ? 
- quelles sont leurs caractéristiques ? 
- quelles sont leurs relations (amis/ennemis) ? 
- que cherche Billy the Kid ? 
- que cherche Pat Garrett ? 

qu'il est apparu nécessaire d'approfondir les outils analytiques 
utilisés. 

pe.Monna.ge, a.c..:te.uJr., a.c:ta.nt 

Il eh.t utile e.t ee, même a.upJtèO d'élève-6 débutant l'a.ppJto
ehe de6 .text.e6 naJTJta.t,[6~.>, de di.f..:ti.ngue.Jt c.lcUJte.ment deA no:ti.on-6 
que ~.>é.pa.Jte leut degJté. d'a.b~.>.tna.e,:ti.on : 

- le pe.!t-6 anna. ge, no:ti.o n intu..Ltive (qu' on peut pa.Jta.ph.!ta.-6 eJt eomme 
"pe..lt-6 anne humaine JtepJté.-6 entée clo..n6 un .tex:te de 6-Le,:ti.on ") .tna.dt
tionne.Uement p!U.vilé.gié.e, implique l'M.6omption d'ew.tenee 
( &Lc.live) de-6 1 animé'-> -huma).YI.-6 1 pJté.-6en.t.6 da.YI.-6 le .tex;te ; .6 uJl. la. 
bMe de ee.t.te notion, le eommen.ta).Jte .6 1a..t.ta.ehe a dé.QJtiJte l 1en
~.>emble de-6 qua.U.:té.-6 (le plU-6 .6ouvent p.6yehologiqUe-6 et/ ou moJta.
w) qui "Qa.Jta.e,.té.went" (donnent un Qa.Jta.UèJte) a c..et /a.nimé.-hu
ma.in/, et eon6èJtent l'il.tuJ.Jion de Jté.a.li.té.. 

- la. notion d 1a.e.tewr., qui .tend a .6e .6ub.6.ti.tue.Jt a ee.Ue du "pe.Jt
.6onna.ge", eh.t à. :eii fioi-6 plU.6 la.Jtge et 1'11ieux dé.6inie : l'a.e.te.wr. 
eh.t une unité. lexiMle (un nom) qui poM ède une double Qa.Jta.Ué.
Wa.ti.on : 

. pa.Jt &.6 qua.li&i-ea..tion-6 .6 ueee.6.6ive-6 qui lui M.6 wr.en.t .6a. 
pa.Jt.tic.UhvU;té. (a.:t:tJrlbCLtLon d'un JtÔle .thématique dUeJr.m.i.na.n.t ee.Jt
.:ta.ine-6 vi.!t.tua.U.té-6 d' a.e,:ti.on.6 : le JtÔle du 11.6hélti66", eelui du 
eow-boy", ete. k6. 2 .1.1.) ; a.ftJUbu.tion d'un nom pJtopJte : "Bill 
Ha.Jt!U.ga.n ", e.te) • 

. pa.Jt le-6 6onc.lion.6 (le "6a.ilte" de l' a.e.teuJt) Jtepé.Jta.ble-6 da.n.6 
le ea.dJte deA pJtogJta.mme-6 naJrJta.t,[6f.J a l 1 in.tWewr. de-6quel.6 l 1 a.e.te.uJt 



J.>e. :tJtou.ve. e.ngagê., e;t au. .teJr..me. dtuqu.e..L6 il ac..quie.Jtt ou. J.>e. voa 
pJU.vê. dtu va.te.U!t.6 via ê.e.J.> • 
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Vèl.> loM, le. c..ha..mp ac..:totU.e.i e.J.>.t va!.> .te. : l' ac...te.wc pe.u,t ê:t.fte. 
individael. (e.x. Pat GaMe..t.t) où c..olie.ilifi (ex. l' "AméJU.qu.e.", le. 
"villlige. 11

) · &Lg WiLtt[_ 6 ( avU.ma.t ou. hu.mMn) ou. ri a ri ErLae_ uJta.;t[ 6 ( on n ' e.n 
voit pM d'oc..c..~e.nc..e. e.xpiieite. dan6 no:tJte. texte ~~A~e.nc..e. ; 
c..e. J.>e.M, a.LUe.Uil.6., le. 11 du.t.i.Yt'~ pa!!. exemple.) • 

- J.>i.tu.ê.e. a un rU.ve.a.u. d'a.na.iyJ.>e. plu.!.> a.bJ.>tM.il, la. notion d'a.c...ta.n.t 
~ève. e.x.du.J.>ive.men.t de. la. J.>yn.ta.xe. n.aJIJc.a.;Üve.. Sa. dê.fi)_rU.ti.on e.J.>i 
d' a.bo~d ~e.ia.ti.onne.Ue. : l' a.c...ta.n.t J.>aje;t n' e.J.>.t ide.n.t)..fi)_a.bie. que. 
pM la. ~da;üo n ( d 1 in.te.n.t)..o na.Utê.} q 1.U l 1 uni...t a l 1 a.c...ta.n.t 0 b j e;t ; 
de. même. l' a.c...ta.n.t Vuüna.te.M .se. dê.fii_ni-.t danô J.>a. ~e.ia.ti.on ! dë 
c..ommunic..a.tion) a.ve.c.. le. Vu:Una:ta.iJr.e.. Le..s dififi~e.n.t.& a.c...ta.n:U .se. 
p~ûuppo!.>e.n.t donc.. w u.nô le.J.> a.ülJîe.J.>. Sa. dê.fi)_rU.ti.on e.J.>.t e.n.6ui.te. 
modale. : le.!.> ~ôle.J.> a.c...ta.nti.w c..oMe..sponde.n.t a de!.> a.c..quiAilion.-6 
ou. de.!.> dê.p~d/Ltlon.-6 di c..ompUe.nc..e. modale. de. M ou. .tel a.c...ta.n.t a.u. 
nil de. !.>on pMc..oaM. 

Ve.u.x ~e.mMqu.e.J.>, e.nûin, poM ê.~ W ~e.i..a.tion.-6 a.c...ta.n.t/ 
a.c...te.M : 

a - un .6 e.u.i.. a.c...te.M pe.u.t Ml.> ume.~ plu.-6-i.e.u.M -i.n.6.tanc..e.J.> a.c..;ta.n_:t{_e.iie..6 
un même. a.c...te.M, J.>u.je;t du. 6~ pe.u.t ê:t.fte. a.u.-6.6-i. le. Ve.J.>ti.na.
~ dtu va.ie.u.M e;t de. la. c..ompê..te.nc..e. ( vou.io~, pou.vo~, J.>a.
vo~, e.:tc...) que. lui c..ommu.n-i.qu.e. le. Ve..süna..te.M ; il pe.u.t ê;t!te., 
e.n même. te.mp-6, obje;t, cl.a.n6 le. p~og~me. naJt.Jt..a.:t.[fi d'un a.u.bte. 
.6 u.je;t. 

b - inve.Me.me.n.t, plu.J.>ie.u.M a.c...te.u.M di!.>ti.nc..U pe.u.ve.n.t c..on..6ti..t~ 
une. .6 e.u.te. in.-6 .ta.nc..e. a.c...ta.n.t-i.e.iie. : a.-i.n.-6-i., l' a.c...ta.n.t .6 u.j e;t po M
M ê:t.fte. c..oMti..tu.ê. de. l 1 e.n.6e.mble. dtu a.c...te.u.M qui pM.ti.&pe.n.t 
d ' une. même. q u.ê;te_ • 

1.4.1. Le schéma actantiel dans le parcours narratif de la "so
ciété 

Pour illustrer les relations évoquées dans le a. du para
graphe qui précède, on envisagera dans la nouvelle le cas simple 
(bien que largement occulté, on l'a vu) de l'acteur "société". 

Chaque instance actantielle étant susceptible de se dédou-
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bler (sujet/anti-sujet, etc.), le parcours dans la nouvelle de 
1 •nanti-sujet" (1) peut s 'analys.er ainsi, en termes d'investisse
ments actoriels : l'anti-Destinateur (la société), porteur de 
valeurs idéologiques et .culturelles sous xorme de prescriptions 
et d'interdits implicites ("on ne .doit pas piller les fermes", 
"on ne .doit pas .faire d'orgies", etc.), délègue par contrat à son 
représentant (le shériff, Pat Garrett, en .niême temps Destinataire 
et sujet) le/pouvoir fair~en lui fixant pour ohjet le maintien 
et la restauration de son ordre des valeurs : ce programme de base 
défini par la société passe par 1 'élimination du sujet (le ban
dit) qui transgresse cet ordre (pillage, meurtres, etc.). 

1.4.2. Quel est l'objet de valeur visé par le héros ? 

En réponse à la question "que cherche Billy the Kid ?" un 
certain nombre d'éléments hétérogènes ont été fournis par les élè
ves : "être riche", "être un héros", "être un chef", "acquérir une 
fortune". 

On constate tout d'abord que les éléments relatifs à la 
"richesse matérielle" ne font l'objet d'aucun développement tex
tuel dans la nouvelle ; ils relèvent en fait de constructions 
pré-établies (dans les représentations du lecteur) qu'on peut 
analyser comme des programmes narratifs "obligés", associés à 
certains rôles thématiques : un voleur, ça cherche des richesses. 

Or, ici 1 'objet cie valeur prévisible, conforme au programme 
du bandit (appropriation d'objets matériels) paraît absent 
"1 'assassin désintéressé", "meurtres par caprice..". Un autre ob
jet de valeur s'est substitué à lui, d'ordre cognitif ;il consiste 
pour le héros à faire connaître son nom : 

- "Eh bien, moi, je suis Bill Harrigan, de New-York" 
- "Le village (qui savait que le blessé était Billy the Kid)" 

La gloire et la terreur qui sont les deux formes de recon
~aissance dont il jouit s'appuient ainsi davantage sur la qualité 

(1) Cet "anti.!' n'a pas de valeur péjorative, il indique simple
ment l'inversion des contenus relatifs aux objets de valeur. 
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du faire (''bien piller les fermes") que sur le résultat de ce 
faire (les richesses). 

En :affinant un peu l'analyse, on observe qu'il y a alors 
con,jonction entre l'objet visé par le héros. au sein de son pro
gramme (la renommée) et l'objet construit par la collectivité 
au regard de ce programme (''l'homme le plus redoutable"). Tout 
se passe donc comme si le bandit~ros n'avait pour but que de 
bâtir sa propre légende en superposant (dans l'unité textuelle 
relative au parcours de 11Billy the Ki d" cf. 1.1) deux programmes 
hiérarchisés : 

- un programme de base ("héroïsme") : 
sujet (héros) -----~ .. quête d'un objet cognitif (la 

renommée) 
un programme d'usage 
du précédent: 

("banditisme") nécessaire à la réalisation 

sujet (bandit)----~~...-~ quête d'un objet pragmatique (les 
richesses) 

A la différence du conte populaire dans lequel les relations 
entre le héros et la société sont univoques et constantes, ici 
on note une ambiguité maintenue entre deux réseaux de relations 
contradictoires 

- les relations héros/ société } renommée } 
les relations bandit/société négative 

histoire de 
l'in-famie 

Nouvel élément qui 
être rattaché le récit 
de récit mythique ? 

2. L'ECRITURE DU RECIT 

rend indécidable le genre auquel peut 
nouvelle, conte populaire ou parodie 

L'analyse des différentes épreuves et, en particulier, l'oc
cultation de 1 'épreuve décisive du second parcours, nous a déjà 
permis de constater un agencement singulier des événements qui 
forment 1 'histoire de Bi.lly thé Kid ; 1 'ensemble des informations 
sur ces événements constitue le savoir que véhicule la nouvelle. 
Cette dimension cognitive, on l'a vu (cf. 1.2.6.) superpose deux 
instances de savoir : 
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-un savoir collectif, partagé par l'énonciateur-narrateur 
et le lecteur : c'est le savoir de la "légende" ("Il ne ressem
bla jamais tout à fait à sa légende mais il s'en approcha") ; 

-un savoir individuel, qui relève en propre de l'énoncia
teur-narrateur ; 

Ce second savoir, beaucoup plus complexe, correspond à la 
"mise en scène" et à la manipulation par 1 'énonciateur du savoir 
premier : ne se limitant pas au simple énoncé des faits inscrits 
dans la mémoire collective, il exerce sur eux un faire interpré
tatif par la sélection des événements qu'il effectue (cf. les 
épreuves), par la disposition figurative qu'il donne au récit 
(acteurs, espace, temps), par 1m. jeu de modalisations qui sem
blent relever de son propre jugement et, d'une façon plus géné
rale, par la mise en discours qui garde les traces de cette ma
nipulation. 

C'est dire que ce second volet de l'analyse, à la différence 
du premier, s'appuie directement et exclusivement sur la mani
festation textuelle. Il couvre, d'une part, les distributions 
actorielles et les localisations spatio-temporelles, et d'autre 
part les relations entre l'énonciateur-narrateur, l'énoncé et 
l'énonciataire. 

Nous regroupons les analyses de ·ces éléments, respectivement, 
sous le terme de composante discursive et de composante énoncia
tive (1). 

2.1. La composante discursive 
et le temps 

les rôles thématiques, l'espace 

(1) Ces dénominations sont empruntées à la théorie des niveaux 
telle qu'elle est développée dans la présentation du '~arcours 
génératif de la signification" (cf. A.J. Greimas, J. Courtés
Sémiotique, dictionnairè raisonné de la théorie du langage) ; 
on empruntera par ailleurs aux théories linguistiques de 1 'énon
ciation (Benveniste, Culioli) un certain nombre de concepts. 
Cet éclectisme peut surprendre mais il nous semble qu'.au niveau 
où nous situons notre analyse et dans la mesure où cela n'en
traîne pas de confusions excessives, des ponts peuvent être éta
blis entre les différents outillages méthodologiques disponibles. 
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L'écriture d'un récit passe par la mise en scène d'acteurs 
socialisés dans .un espace et dans un temps déterminés. Ces ac
teurs s'inscrivent dans des rôles pré-établis, dont les éléments 
constituants sont plus ou moins présents dans l'imaginaire du 
lecteur : un 'chevalier:' par exemple, appelle d'une part un cer
tain nombre d'éléments descriptifs; de caractère objectif (tels 
que le "cheval", l"'épée", l"'armure", etc.) ou de caractère 
subjectif (tels ·que la "vaillance", le "sens de 1 'honneur", etc.) 
et d'autré part, un ceYtain nombre d-'éléments d'action (il ac-

, complit uQ.e "quête", il désire une "dame", etc.). Parmi 1 ,-ensem
ble de ces virtualités sémantiques disponibles, une partie seu-

~ . . 
lement est sélecti6nq€'è et actualisée dans un récit parti
culier, voire même considérableuent amplifiée : ainsi l'épée 
"Durandal" de Roland à Ronceveaux; ''Rossinante" la haridelle de 
Don Quichotte, la "quête" des chevaliers du cycle arthurien ou 
encore "l'aigle du casque" dans La légende des siècles. 

Dans le récit .qui nous concerne, on retiendra un agencement 
de rôles particuliers qui définissent l'acteur Billy the Kid : 
le voyou, le cow-boy et le bandit. 

2.1.1. Le voyou, le cow-boy et le bandit 

L'activité des élèves consiste ici, tout d'abord, à effec
tuer un relevé complet des marques qui entrent dans la défini
tion de l'un ou l'autre des rôles ; puis à classer ces marques, 
selon qu'elles relèvent d'éléments descriptifs (objectifs - sub
jectifs) ou de programmes d'action. 

Cette analyse correspond à un travail effectué en classe. 
Après avoir établi la liste des éléments constitutifs des rôles, 
les élèves ont été invités à évoquer, à partir de leur expérience 
de lecteur ou de spectateur, d'autres éléments, absents du texte 
de Borges, susceptibles d'entrer dans la constitution du rôle de 
"voyou" et de "cow-boy". Le professeur peut être amené à rappro
cher la conception du rôle thématique des représentatio~~u'im
pose à 1 'enfant la "panoplie-jouet" où les éléments dis'ci.-ets qui 
la _constituant ~duisent des comportements réglés inscrits dans 
un univers socialisé : on imagine mai, en effet, un enfant per
vertir sa panoplie en jouant le rôle du ''bandit" avec les attri
buts d'une "infirmière". 

Si l'inventaire des marques obtenu permet d'identifier et 
de reconnaître l'investissement des rôles thématiques dans le 

J,, 
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récit, il ne permet pas, en revanche, de rendre compte, de leur 
mode d'existence ni de leur développement. Les rôles, en effet, 
ne sont pas disposés selon un mode de succession simplement li
néàire et chronologique 

voyou~ cow-boy ~bandit 

Ils s'interpénètrent et coexistent à des niveaux différents : 
ainsi, à l'intérieur du parcours où se réalise le rôle du "voyou" 
(cf. l'état larvaire), celui du "cow-boy" émerge comme une vir
tualité : "il aimait surtout (sans assurément pressentir qu'ils 
étaient les symboles et la lettre même de son destin) les mélo
drames de cow-boys". Inversement, lorsque ce second rôle s'actua
lise à l'intérieur de la taverne au contact des '~ommes du dé
sert" que le h_éros voit "redoutables, orageux, heureux, odieuse
ment habiles" et qu'il se réalise à son tour dans l'acquisition 
des savoir-faire propres au "cow-boy ", i 1 se surajoute au premier 
sans s'y substituer totalement : "le cow-boy garda toujours quel
que chose du voyou de New-York". 

Le rôle thématique du ''bandit" est moins spécifié que les 
deux précédents ; sans recouvrir comme eux un "moment" particulier 
de l'histoire, il traverse l'ensemble du récit et constitue un 
rôle englobant marqué par des 'ïaire"successifs qui en définissent 
le parcours : 11abattre à coups de tessons", "dépouiller", "pil
ler", "payer à coups de revolver", "tuer des hommes" ... Par ail
leurs, le rôle est développé de manière ambiguë, dans la mesure 
où il est construit à partir d'éléments contradictoires 

bandit 
assassin 

VS 

VS 

enfant 
homme désintéressé 

Le paradoxe naît de la conjonction dans un même énoncé de 
sèmes 11normale1D.ent" incompatibles. Cet agencement sémantique rompt 
la prévisibilité du rôle et justifie l'ambiguÏté du jugement de 
valeur porté par l'énonciateur-narrateur sur le héros. 

2.1.2. Le dispositif spatio-temporel 

A l'intérieur du système figuratif de la nouvelle, les re
présentations spatiales et temporelles s'articulent sur la compo
sante narrative de ~nière remarquable. 

Le statut de l'espace et du temps, tel qu'il apparaît à la 
surface textuelle, s'apparente explicitement à celui de l'espace
temps codé dans l'écriture d'un scénario de film : "Le moment : 
une nuit enfiévrée de 1873. L'endroit précis : le Llano Estacado 



-« 1' histoire de billy the kid >>: bande dessinée d'une. élève 



ESPACE 

TEMPS 

ORGANISATION 

NARRATIVE 
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t : 1 : : 1 
1 1 t 1 1 ------------------------------- -------~----------r------------;--------r--------------ï----------r---------
1 ~ 1 1 1 1 

textualisation des marques 

spatiales 

textualisation des marques 

temporelles 

parcours du sujet 

parcours de l'anti-

caserne au-delil du lune frontière, la rue , 
souterraine, couchant, taverne ( 1 • art va- principale on: 
labyrinthe, 1 'ouest, : gabondl1 et unique 1 'f!nterra 
égout, Nevada,Ca- ; Me~ique de Fort 1 

cave. li fornie, , 1 Sumne; : 
l'air libre 1 1 , 1 

vers 1859 1 
les an-
nées d'ap
prentissage, 
par les 
nuits.~· 

EQ1 

des déserts, 1 1 1 1 

la prairie ~ ; : : 
illimitée, : : : 1 

en 18721 
ces an
nées-là, 

1 1 

1 

une nuit pendant 
enfiévrée sept 
de 1873, années 
cette • 1 •• 
nu~t-lilM. 1 

' 0 1 

la nuit 
du 25 
juillet 
1680 

' 1 1 

E01+EG.1__ ________!.____ _ 1 

EQ'Z+Eoz+EG2 ~ •••••••• ! ...... . 

le troisième 
jour, 
le quatrième 
jour, 

EG2(-2... 

sujet •••.••••••••••••••••.•••••••••••••••••••••••••• EQ EO + EG 

........, ___ -..L.........,....,...,.. __ ,.._ ___ ....~.. ...... -.-.-----------------------' 
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(New-Mexico)". A ce niveau, la disposition spatio-temporelle de 
la nouvelle paraît ré.dui te à des repères et à des loca
lisations strictes. Pourtant la lecture du paragraphe "générique" 
sur lequel s'ouvre le récit annonce et construit une relation 
complexe entre la représentation de l'espace et celle du héros. 
C'est dire qu'on ne saurait envisager la description de l'espace 
connne la simple "mise en place"d'un décor (parallèlement à la 
"mise en scène" d'acteurs anthropomorphes), mais que l'espace est 
en quelque sorte "partie prenante" du récit, que le système to
pographique est narrativisé. 

E6pa.c.e. e.;t !té.c.U. 

Lu Jte.c.hvr.c.hu daYL6 .te. dorna.,i_ne. de. .ta. rta!Uta.:ti.vlié. on-t e.xpU
c.U.é. W C.O!t!tUy.JOncfanc.U e.ntJte. lU .6:tJr..uc.:tuJr..U YUVlJLa..,Û.VU e.;t fu 
futJUbuti.on du Ue.ux. Ain.6i.., pa.Jt e.xe.mp.te.. da.YL6 .te. c.onte.. po
puf..abr..e., .te üe.u de. .t' ê.p!te.uve. dé.wi..ve. c.oYL6Wue. :toujolllr...6 un 
"a.i...tle.Uir..6" pa.!t !ta.ppo!tt à .t' upa.c.e. de. .ta. .6liua.Uon ùrLû.ai..e. e.;t à 
c.e..tui de. .t' é.p!te.uve. . g.to!U0i..a.nte. : Ce.ncl!r.illon de.vi..e.nt .6uje.;t g!tâ.c.e. 
à .t 1 i..ntvr.ve.nüon de. .ta. née. c.he.z .6a. maJtâ.t!te., ~ elle. Jté.a.U.6e. 
.6on p!toje.:t pe.nda.nt .te. ba..t, à .ta. c.ouJt du P!Unc.e.. 

Le. li e.u où. .6 e. !t éo..Li...6 e. .ta. bta.n.-6 0 O!tma.:tio n qui.. a. 0 0 e.c.:te. .te. hé.
!tM ( pa.-6.6 a.g e. d ' un é:ta.:t btUial. à un Ua.:t ô-[na..t l u :t a.ppe..t ê 
"upa.c.e. :topi..que." ; il pe.u:t .6e. déc.ompo.6e.Jt e.n "upa.c.e pa.Jta.:topi
que." (Ueu de .t' é.p!te.uve qua..ti..6i..a.nte e:t .6ouven-t o..i.Jle du dê.p.ta.
c.emen-tl e.:t "upa.c.e. u:topi..que." (Ueu de .ta. c.on6Jtonta..-ti.on. ou, .6i.. 
.t'on. w..u:t de. .ta. bta.n.6 0oJtma..tion. "Jtêvee"l. On. dui..gn.e.Jta. pa.!t 
a.il.te.U!t-6 .60U.6 .te nom d' "upa.c.e hê.:tê.Jto:topi..que" .tu Ueux qui.. 
p!té.c.è.de.nt e:t qui .6ui..ven:t .ta. bta.n.6fio!tma.:tion. n.a.Jt!ta.tive : ili 
.6ont e.n e.fiüe:t e.x:té!ti..eU!t-6 a.ux é.vê.nemen:t-6 qui.. c.on..6:tltuen.:t .te 
pi..vo:t du Jtéc.i:t. . 

Si 1 'on met en re.iation la distribution de 1 'espace et du 
temps de la nouvelle avec l'organisation narrative, sous l'éclai
rage de ce dispositif théorique, on obtient le tableau ci-contre, 
dont la lecture appelle quelques observations 

1 - Dans les catégories spatiales, la dimension verticalité 
vs horizontalité recouvre l'ensemble du récit et correspond à 
l'opposition hétérotopique/topique : le héros quitte l'espace 
souterrain (et familier) de ses "apprentissages", situé sur la 
dimension de la verticalité, pour 1 'espace (étranger) de la 
surface, situé sur la di~nsion de l'horizontalité ; ce nouvel 
espace, celui de sa réalisation en .tant que héros (ou espace 
topique), est marqué par la récurrence de deux traits : aux es
paces ouverts (de l'étendue naturelle) s'opposent les espaces 
clos ; ces derniers, ~~!~~~~!~!.ê. et .ê.~~~!!!~~~.ê.' sont les ·lieux 
des affrontements. 
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2- Le temps n'a pas donné lieu à des analyses détaillées ; on 
notera simplement une homologation entre les marques temporelles 
et les marques spatiales : aux espaces ouverts correspondent des 
actions duratives ou itératives, tandis qu ' aux espaces clos cor
respondent des actions ponctuelles. 

3- L'organisation spatio-temporelle du paragraphe introductif 
n'entre pas dans ce tableau : hors-temps et hors-récit, le "gé
nérique" a pour fonction de marquer la relation qui existe entre 
l'espace mythique et le héros solitaire. On notera seulement que 
l'espace qui y est évoqué est celui de ce qu'on a appelé plus 
haut "l'épreuve décisive du deuxième parcours", celle où· se réa
lise le projet du héros ; si l'on se souvient que l'espace de 
cette épreuve dans les récits mythologiques est souvent un lieu cé
leste ou souterrain, on peut constater ici le surinvestissement 
mythique de ces "terres de 1 'Arizona" : "terres à 1 'illustre 
sous-sol", "terres vertigineuses et aériennes". 

2.2. La composante énonciative 

2.2.1. Le discours narratif se caractérise généralement par une 
pseudo-objectivation qui tend à effacer les traces du savoir de 
l'énonciateur au profit des acteurs inscrits dans l'énoncé de la 
narration : ainsi, dans le roman "réaliste", l'énonciateur s'ef
force de disparaître comme instance de médiation et les person
nages semblent prendre directement en charge leurs "désirs", leurs 
"décisions", leurs "ac ti ons", leurs "relations" avec les autres, 
ainsi que les réseaux de circulation du savoir sur les événements, 
favorisant de cette manière chez le lecteur 1 'illusion .. que ce 
qu'il lit se passe, ou s'est passé, réellement. 

Le texte de la nouvelle de Borges répond en partie à cette 
représentation générale et simplifiée du récit, mais il s'en 
écarte dans la mesure où les relations entre l'énonciateur et 
l'énoncé d'une part, l'énonciateur et l'énonciataire d'autre part 
sont explicitement marquées. 

énonCiation - énoneé 

L 1 énonUa..tian C?A.t, .6el.on .ta. défiirU;ûon dé.6oJtmcUJ., ûa.-6.6ique. 
ck Be.nve.YU..6.te. ".ta. mL6e. e.n 6onc..:ti.onne.me.n.t ck .ta. .tangue. pCVt un. 
a.e.te. individue..t d 1 utU.i-6a..lion". On pe.ut, à. patt.tUz. de. ee..t.te. défii
rU.tion, di..6tinguvr. .t 1 a.e.te. de. cUJr..e. -.t 1 énonUa..tion, e..t ee. qui C?A.t 
dit, eomme. Jté.6 uLta..t de. ee..t a.e.te.- .t 1 énaneé. 
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Ce:t:œ ci..iAlinc.tion, .tJwp c.orrmode, ne JLend pM c.ompte c.epen
dant de la c.omplexité de i'ac.tivité langagi~e : i'énonc.é, en 
e66et, ne peut êtne néduit à une ~impie oc.c.Uhhenc.e mat~eiie. En 
néat.i...té, éYLOnci..a.-t<.on et énonc.é ~ont cU6o.lc.il.e.men.t diMoc.iab.tu. 
L' éYLOnd ut une c.o~.tJtu.c;Uon qui gMde lu tnac.~ d'op~~ 
e66ec.tué~ pan .te ~ujet énonc.iateuJt ; c.entainu de c.u tnac.u ~ont 
pMlic.uLi.~emen.t "Wibfu" à la ~Wt6ac.e de i' énonc.é : d.te~ c.on
c.ennen.t, en..t!te aubtu, fe nepénage ~ manquu pe.Monn~ (pné
~ enc.e/ ab~ enc.e du "je" de i' énonc.iateuJt cf.a.n6 ~on énonc.é) , c.eiui 
~ mMque..6 ~palio-tempon~ ( déc.alage de i' IUAtoi!Le pM M.p
pont au "ic.i-main.ten.an.t" de i' éYLOnc.ialion), et c.dui ~ opéna
lio~ de mocf.a.fualion : c.u opéM.lio~ indi..que.n.t une p~e de 
po~ilion de i'énonc.iateuJt qui in..tJtoduit cf.a.n6 ~on énonc.é une modu
lalion ~ubjec.tive ~Wt i 'M~enlion (expnU.6ion d'un jugement de 
va.teuJt po~i.t<-6 ou néga.t<-6, d'un degné de c.~ude ou d'inc.enli
tude' etc.. ). 

Le texte-récit que nous analysons est particulièrement ri
che en indications sur son énonciation. Le travail en classe, 
dont l'objectif était de sensibiliser les élèves au problème de 
l'énonciation et à la présence de l'énonciateur, a porté sur 
trois points : 

- le jeu des marques personnelles 
- la détermination ; 
- la modalité appréciative. 

2.2.2. Le Jeu des marques personnelles 

Dans les récits autobiographiques (confession, mémoires, 
journal, etc.) le "je" de 1 'énonciateur-narrateur, qui est en 
même temps héros, est non seulement constamment présent, mais 
constitue la référence actorielle centrale du récit : '~'étais 
presque mort quand~ vins au jour. Le mugissement des vagues, 
soulevées par une bourrasque annonçant l'équinoxe d'automne, 
empêchait d'entendre mes cris : on m'a souvent conté ces dé
tails ; leur tristesse ne s'est jamais effacée de ma mémoire." 
(Chateaubriand. Les mémoires d'Outre-tombe). Il arrive aussi 
dans de nombreuses nouvelles que le "je" de 1 'énonciateur-narra
teur soit explicite : '~ateo Falcone, quand l'étais en Corse en 
18 •• , avait sa maison à une demi-lieue (du) maquis. ( ... )Lors
que~ le vis, deux années après l'événement que je vais racon
ter, il .me parut âgé de cinquante ans tout au plus." 
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Dans L'assassin désintéressé, on ne constate aucune occur-
rence explicite d 1un tel 11je 11 

; les seuls "je" manifestés ren-
voient aux actants de l'énoncé dans .les deux situations de dis
cours rapporté : après le meurtre de Villagran : '~h bien, moi, 
k suis Bill Harrigan de New York". Et puis, dans le "dialogue", 
entre Pat Garrett et Billy the Kid : "je me suis beaucoup exercé 
au tir en tuant des buffles.-Et moi, plus encore en tuant des 
hormnes " ( 1 ) • --

Est-ce à dire, pour autant, qu'il n'y a dans le texte aucune 
trace qui manifeste la présence de l'énonciateur-narrateur et la 
relation narrateur-narrataire ? De nombreuses marques attestent, 
de manière indirecte il est vrai, sa présence. 

On dira, pour simplifier, que les marques qui désignent uni
quement les acteurs du récit relèvent de l'énoncé ; et que les 
marques où on peut déceler la présence de l'énonciateur-narrateur 
relèvent de l'énonciation. 

Les exercices faits en classe ont porté sur trois types de 
marques : on, nous, il. 

(1) L'articulation énonciation/énoncé, telle qu'elle est mise en 
oeuvre dans les textes narratifs, peut être représentée par le 
tableau suivant 

--
ENONCB.TION 
PROPREMENT 
DITE 

Enonciateur 

présupposition logique 

ENONCIATLON 
ENONCEE 

~ Enonciatai re 
Narrateur 
~Narra taire 

(= 1 "'énonciateur" 
et "1 'énonciataire" 
en tant qu'ils sont 
installés, mis en 
discours dans le 
récit : ex : 
"L'histoire NOUS 
présente mainte
nant ... ") 

' ~ """"" Actants. de là · cormnunication 

ENONCE 

Sujet ~objet 
Destinateur 
~Destinataire 

Actants de la narration 

Dans notre présent~tion, on ne distinguera pas (parce que le texte 
ne s'y prête pas), l'énonciateur qui relève de la situation d'é
nonciation proprement dite, du narrateur, qui, manifesté dans le 
discours' semble "produire" l'histoire, et on les réunira sous le 
vocable : énonciateur-narrateur. 
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- ON 
• Faire distinguer dans le texte les on d'énoncé et les on 

d'énonciation. 

on d'énoncé on d ' énonciation 

On lui chuchota ~ = ~ ( énàri.Cia"- ~=je (énonciateur-
teut-narrateur) + narrateur + le narra 
les autres sujets taire 

On n ' avait pas allumé du savoir 
les lampes 

On osa s'approcher on dit que ce on retrouve dans 
fut. .. leurs rangs 

On le rasa on devine l'apo-
thé ose 

On le maquilla 

On l'enterra 

- .NOUS 
Les-trois occurrences de nous rencontrées dans le texte ont 

la même valeur que le on de .la troisième colonne. 
L'histoire ·nousjprésente maintenant ... 

-Le détail n~échappe mais nous savons ... 
A souligner la valeur ambiguë de on dans le sous-titre "Com

ment on démolit un mexicain" qui peut relever en même temps de 
l'énoncé et de l'énonciation, tels qu'on les a délimités plus 
haut. 

- IL 
J,emême travail peut être effectué à partir de_il· Il est 

facile de distinguer la marque il qui réfère à la situation 
d'énonciation de il, reprise anaphorique-de l'un des acteurs du 
récit. 

"il" situa.tion d'énonciation "il 11 relevant de l'énoncé 

Il y· avait 1 'or du .Névada dis·ti.nguer ici 
Il y avait la Ftâcfte démolisseuse "il" reprenant Billy the Kid 
Il .y avait l'énorme tête "il" " le Mexicain 
babylonienne 
Il y a un crâne de vache 
Il y en a qui parlent 
Ll vient d'entrer un mexicain 
Ll n'est pas besoin d'une 
autre balle 
Il fallut le démaquiller 

"ils " 
la Fange 

les 

et "ils" reprenant 
drames de cow-boys 

Anges de 

les mélo-
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2.2.3. La détermination 

L '.apparition des acteurs dans un récit obéit à des règles 
précises de détermination : en effet, ordinairement, on les voit 
apparaître et évoluer selon le schéma suivant 

Il y avait UN roi ..•. LE roi .. . 
CE roi .. . 
IL partit un jour ... 

L'émergence et la manifestation ultérieure des acteurs dans 
la nouvelle de Borges répondent de façon générale à ce schéma, 
dont la reconnaissance est aisée : 

Ils avaient à leur tête UN nègre grisonnant. 
- •.. UNE femme versait sur la tête d'UN passant un seau de 

cendres. L'homme se débattait ( .•. ) Les Anges de la Fange 
pullulaient autour de LUI, etc. 

-UN ivrogne chante ( ... ) la voix inconsidérée de L'ivrogne .•. 
-Il vient d'entrer UN mexicain( ... ) Il( •.. ) Il( ... ) LE 

Dago- LE Diego-( .•• ) L'intrus ( ... )L'homme tout en
tier( •.. ) CE mort de choix. 

Pourtant, 1 "'entrée en scène" de Billy the Kid n'obéit pas 
à ce modèle ; il y a d'emblée une surdétermination du .héros, 
marquée par l'utilisation immédiate et répétée du déterminant LE 
"L'assa~sin désintéressé ( ... )LE cavalier rivé à son cheval( ... ) 
Llf jeune garçon ( ... ) L'émetteur de balles invisibles ( ... ) LE 
bandit presqu'enfant ( ... )"-dans des contextes où on pourrait 
attendre le déterminant UN. Il y a surdétermination, dans la me
sure où on ne retrouve pas le schéma des opérations d'"extrac
tion" (qui pourrait correspondre dans notre premier exemple au 
UN dans "II y avait UN roi") et de "fléchage" ( 1) (identifica
tion de type anaphorique :CE roi ... ) ; ce procédé est en fait 
fréquemment utilisé, en particulier dans le discours poétique 
et dans la chanson ; la référentialisation très forte que cons
truit le producteur de ce type de discours, permet de faire l'é
conomie de l'opération d'extraction; l'identification est immé
diate : 

(1) Les termes d'extraction et de fléchage sont empruntés à 
A. Culioli (Notes sur détermination et quantification : défi
nition des opérations d'extraction et de fléchage (DRL Paris 
VII- 1975). 



"Elle avait pris ce pli dans son 
De venir dans ma chambre, un peu 

âge enfantin, 
• Il chaque .matLD. ... 

"J'étais tranquille, j'étais pénard 
Accoudé au comptoir, 

(V. Hugo) 

Le type est entré dans le bar ... " (Renaud) 

JOJ 

En vérité, c'est là un procédé très fréquent dans l'écriture 
littéraire, et particulièrement dans 1 'écriture "réaliste" (cf. 
les débuts de romans de Zola, par exemple). Il faudrait ajouter 
pour être plus précis qu'il y a dans ce phénomène non seulement 
la construction d'une référentialisation forte, mais également 
l'annonce cataphorique d'une détermination supplémentaire. Le 
roman policier, qui a pour premier objectif de différer la con
naissance, met souvent en oeuvre, et parfois exagérément, ce ty
pe de repérage. Ainsi, on peut lire au début d'un roman policier 
"Il faut que tu t'occupes du patron, lui dit-il. L'autre ne 
broncha pas. Jeannette lâcha le verre qu'elle essuyait distrai
tement ... " (Jean de Parla). 

Ce problème est à rapprocher de l'étude générale de la dé
termination, notamment en situation de français langue étrangère, 
où 1 1 on pourra comparer les deux énoncés : "je vais chez le 
dentiste", "je vais chez un dentiste". De même, on peut rendre 
sensible ce genre de nuanëes aux élèves en les invitant à expli
citer la différence de sens qui intervient entre : 

L'assassin désintéressé : Bill Harrigan 
Un assassin désintéressé : Bill Harrigan 

Dans le paragraphe générique de la nouvelle, l'énonciateur 
construit la référentialisation en superposant deux "visions" 
données comme solidaires et indissociables : celle des "terres 
de 1 'Arizona" et celle du "cavalier''. Procédé analogique par 
lequel la surdétermination du "cavalier" est validée par celle 
des "terres" qui renvoie à un savoir présupposé de l'énoncia
taire. 

2.2.4. La modalité appréciative 

Au niveau de l'énonciation énoncée telle qu'on l'a évo
quée (cf. supra, note p. lOO), on observe des prises de posi-
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tion du narrateur par rapport aux objets de son discours. L'un 
d'entre eux est le héros sur lequel il porte un certain nombre de 
jugements appréciatif~, repérables à la surface du texte sous des 
formes .diverses : qualificatifs (ex. : "s-ouffreteux, farouche, 
grossier") , commentaires sur le faire (ex. : 1 'il apprit à bien 
piller les fermes"), appréciations qui renvoient à un consensus 
social suppos-é (ex. : "1 'homme qui, pour la gloire et la terreur, 
allait être Billy the Ki d"). L'ensemble des éléments porteurs de 
modalité appréciative renvoie en réalité à des univers axiologi
ques (=relatifs à des systèmes de valeurs morales, esthétiques, 
etc.) qui sont différents, voire même qui s'opposent deux à deux. 
Tout se passe comme si, à travers l'énonciation du seul narra
teur, s'entrecroisaient plusieurs discours présentant chacun une 
perspective axiologique propre. C'est de cette polyphonie appré
ciative que surgit 1' ambigui té globale du jugement porté sur le 
héros. L'énonciateur-narrateur prend en charge tour à tour trois 
univers valorisés de référence, intriqués de telle façon qu'au
cun d'eux ne puisse jamais prendre le pas sur les deux autres. 
Ainsi, ce qui est mis en scène dans un seul discours, c'est la 
pluralité des discours possibles sur l'événement. 

-axiologie 1 : univers qui s'inscrit directement dans la pers
pective de l'énonciateur: 

"Il était souffreteux, farouche, grossier ... " 
"il s'offrit ce luxe : le courage" 
"le toujours sinueux Bill Harrigan, rat rouquin des 
casernes pour pauvres ... " 

- -

"il ne ressembla jamais à sa légende mais il s'en 
approcha" : cet énoncé peut être compris corenne le juge
ment de l'énonciateur porté sur un jugement social (voir 
axiologie 3) ; ce phénomène intéressant correspond à 
différents "palier~" de débrayage axiologique. 

-axiologie _ 2 univers qui s'inscrit dans la perspective 
axiologique du héros-bandit: 

"Les Anges de la Fange" 
"De cet heureux coup de revolver naquit ... " 
" ..• bien piller les fermes" 

-axiologie 3 : univers qui s'inscrit dans la perspective 
axiologique du monde socio-culturel énoncé, et son savoir pré-
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celui de la "légende" qu'il a construite. 

"L'émetteur de balles invi.siDles qui tuent comme une 
magie 11 

"L'Iiomme qui, .pour la gloire et la terreur, allait 
être Billy the _Kid11 

"(il ne ressembla jamais tout à fait à) sa légende ... " 
"On remarqua qu'il avait l'ai_r de pantin qu'ont les 
défunts 11

, etc. 

Cet inventaire est loin d'être exhaustif. De plus, les tra
ces en surface de la modalité appréciative posent des problèmes 
qui exigeraient, pour être résolus, des outils d'analyse plus 
affinés. 

Quoi qu'il en soit, c'est le jeu complexe de cette modalité 
et des univers axiologiques qu'elle actualise qui nous paraît 
singulariser dans ce récit l'écriture de Borges. A un emboîte
ment axiologique correspond un emboîtement discursif qui fait que 
le récit ne construit pas un plan unique de références mais se 
construit sur une inter-référence. Le lieu du discours s'affiche 
comme in-défini. 

Le travail sur la composante énonciative a permis aux élè
ves de développer leur prise en charge personnelle du récit. A 
l'occasion d'un devoir qui leur demandait de raconter à leur 
tour l'histoire de Billy the Kid, les jugements appréciatifs ont 
été nombreux, disséminés, mais uniformes ; parfois le héros était 
marqué "positivement" ; parfois "négativement". Mais jamais il 
n'était présenté au carrefour d'une pluralité de discours. 

D'une man~ere générale, nous avons consaté que les élèves 
ont réinvesti à des degrés divers, dans leurs productions, les 
trois composantes qui articulent cette analyse : ils ont tantôt 
privilégié la composante narrative, en faisant disparaître toute 
marque de leur énonciation ; tantôt, au contraire, ils ont in
troduit leur "je" d'énonciateur-narrateur ; certains d'entre eux 
sont même allés jusqu'à se mettre en scène en tant qu'acteur du 
récit . . La composante discursive, qui invite davantage à des dé
veloppements descriptifs, a été, de façon significative, la 
moins réinvestie. 
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La méthodologie d'approche que nous avons choisie 
raître complexe (dans le morcellement des éléments 
soumis) et rigide (dans la distinction des s 
l'articulent). Elle ne se veut pas exclusive de toute autre ap
proche. Elle permet cependant de sensibiliser les élèves au fonc
tionnement des formes linguistiques à l'oeuvre dans le discours 
narratif. L'étude de la dimension narrative a mis à jour -ce que 
la disposition du texte par "séquences cinématographiques dis
continues" ne rendait pas évident- la conformité de l'organisa-
tion narrative au "modèle" du récit mythique. L'étude des di-
mensions discursive. et énonciative a fait apparaître rela-
tion entre l'énonciateur et le récit collectif pré-existant. Cette 
relation explicitement marquée par les sélections et les 
terventions de l'énonciateur permet de considérer le récit 
analysé comme une manipulation de récit légendaire : une parodie ? 
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MATED F.ALŒ)NE 

En sortant de Porto-Vecchio et se dirigeant au nord-ouest, 

vers l'intérieur de l'ile, on voit le terrain s'élever assez ra

pidement, et après trois heures de marche par des sentiers tortu

eux, obstrués par de gros quartiers de rocs, et quelquefois coupés 

par des ravins, on se trouve sur le bord d'un maquis très étendu. 

Le maquis est la patrie des bergers corses et de quiconque s ' est 

brouillé avec la justice. Il faut savoir que le laboureur corse, 

pour s 'épargner la peine de fumer son charrp, met le feu à une 

certaine étendue de bois : tant pis si la flamme se répand plus 

loin que besoin n'est ; arrive que pourra , on est sûr d'avoir 

une bonne récolte en semant sur cette terre fertilisée par les 

cendres des arbres qu'elle portait. Les épis enlevés, car on lais

se la paille, qui donnerait de la peine à recueillir, les racines 

qui sont restées en terre sans se consumerpoussent au printemps 

suivant, des cépées très épaisses qui, en peu d'années, parvien

nent à une hauteur de sept ou huit pieds. C'est cette manière de 

taillis fourré que l'on nomme maquis. Différentes espèces d'arbres 

et d'arbrisseaux le composent, mêlés et confondus comme il plait 

à Dieu. Ce n'est que la hache à la main que l'homme s'y ouvrirait 

un passage, et 1 'on voit des maquis si épais et si touffus, que 

les rrouflons eux-mêmes ne peuvent y pénétrer. 

Si vous avez tué un hamme, allez dans le maquis de Porto

Vecchio, et vous y vivrez en sûreté, avec un bon fusil, de la pou

dre et des balles ; n'oubliez pas un manteau brun garni d'un capu

chon, qui sert de couverture et de matelas. Les bergers vous don

nent du lait, du fromage et des châtaignes, et vous n'aurez rien 

à craindre de la justice ou des parents du mort, si ce n'est quand 
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il faudra descendre à la ville pour y renouveler vos ml.ll1i ti ons. 

Mateo Falcone, quand j'étais en Corse en 18 ... , avait sa mai

son à l.ll1e demi-lieue de ce maquis. C'était un homœ assez riche 

pour le pays ; vivant noblement, c'est-à-dire sans rien faire, 

du produit de ses troupeaux, que des bergers, espèces de nomades, 

menaient pai tre çà et là sur les rrontagnes. Lorsque je le vis, 

deux années après l' événerrent que je vais raconter, il me parut 

â,gé de cinquante ans tout au plus. Figurez-vous l.ll1 hoorne petit, 

mais robuste, avec des cheveux crépus, noirs corme le jais, l.ll1 

nez aquilin, les lèvres minces, les yeux grands et vifs, et l.ll1 

teint couleur de revers de botte. Son habileté au tir du fusil 

passait pour extraordinaire, IlÊtre dans son pays, où il y a tant 

de bons tireurs. Par exerrple, Mateo n'aurait janais tiré sur un 

rrouflon avec des chevrotines ; mais, à cent vingt pas, il l'abat

tait d'l.ll1e balle dans la tête ou dans l'épaule, à son choix. la 

nuit, il se servait de ses armes aussi facilement que le jour, 

et l'on m'a cité de lui ce trait d'adresse qui paraitra peut-être 

incroyable à qui n'a pas voyagé en Corse. A quatre-vingts pas, on 

plaçait l.ll1e chandelle allumée derrière un transparent de papier, 

large oamme une assiette. Il mettait en joue, puis on éteignait 

la chandelle, et, au bout d 'l.ll1e minute dans l'obscurité la plus 

complète, il tirait et perçait le transparent trois fois sur 

quatre. 

Avec l.ll1 mérite aussi transcendant, Mateo Falcone s 'était at

tiré une grande réputation. On le disait aussi bon ami que dange

reux ennemi : d'ailleurs serviable et faisant l' aum3ne, il vivait 

en paix avec tout le rronde dans le district de Porto-Vecchio. Mais 

on contait de lui qu'à Corte, où il avait pris ferrme, il s'était 

débarrassé fort vigoureuserrent d'un rival qui passait pour aussi 

redoutable en guerre qu'en an:our : du rroins on attribuait à Mateo 

certain coup de fusil qui surprit ce rival comme il était à se 

raser devant l.ll1 petit miroir pendu à sa fenêtre. L'affaire as sou-
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pie, Mateo se maria. Sa femme Giuseppa lui avait donné d'abord 

trois filles (dont il enrageait), et enfin un fils, qu'il nom

ma Fortunato : c'était l'espoir de sa famille, l'héritier du 

nom. les filles étaient bien mariées : leur père pouvait compter 

au besoin sur les poignards et les escopettes de ses gendres. I.e 

fils n'avait que dix ans, mais il annonçait déjà d'heureuses dis

positions. 

Un certain jour d'automne, Mateo sortit de bonne heure avec 

sa femme pour aller visiter un de ses troupeaux dans une clai

rière du maquis. I.e petit Fortunato voulait l'accompagner, mais 

la clairière était trop loin ; d'ailleurs, il fallait bien que 

quelqu'un restât pour garder la maison ; le père refusa donc : 

on verra s'il n'eut pas lieu de s'en repentir. 

Il était absent depuis quelques heures et le petit Fortunato 

était tranquillement étendu au soleil, regardant les montagnes 

bleues, et pensant que, le dimanche prochain, il irait diner à 

la ville, chez son oncle le caporal1, quand il fut soudainement 

interrompu dans ses méditations par l'explosion d'une arme à 

feu. Il se leva et se tourna du côté de la plaine d'où partait 

ce bruit. D'autres coups de fusil se succédèrent, tirés à inter

valles inégaux, et toujours de plus en plus rapprochés; enfin, 

dans le sentier qui menait de la plaine à la maison de Mateo pa

rut un hoiTID2, coiffé d'un bonnet pointu comme en portent les 

montagnards, barbu, couvert de haillons, et se trainant avec peine 

en s'appuyant sur son fusil. Il venait de recevoir un coup de 

feu dans la cuisse. 

(1) Les caporaux furent autrefois les chefs que se donnèrent les 
communes corses quand elles s'insurgèrent contre les seigneurs 
féodaux. Aujourd'hui,on donne encore quelquefois ce nom à un 
homme qui~ par ses propriétés~ ses alliances et sa clientèle~ 
exerce une influence et une sorte de magistrature effective 
sur une pieve ou un canton. Les corses se divisent~ par. une 
ancienne habitude~ en cinq castes : les gentilhommes) (dont les 
uns sont magnifiques, les autres s±gnori) les caporali, les 
ci toy ens~ les pléoéi-ens et les étrangers. 
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Cet homœ était nn bandit? qui, étant parti de nuit pour al

ler chercher de la poudre à la ville 1 était tombé en route dans 

nnè embuscade de voltigeurs corses3 . Après nne vigoureuse défense, 

il était parvenu à faire sa retraite, vivement poursuivi et ti

raillant de rocher en rocher. JVJais il avait peu d'avance sur les 

soldats et sa blessure le mettait hors d'état de gagner le maquis 

avant d'être rejoint. 

Il s 'approcha de Fortnnato et lui dit 

"Tu es le fils de JVJateo Falcone ? 

Oui - . 
- M:>i1 je suis Gianetto Sanpiero. Je suis poursuivi par les 

collets jaunes4 • Cache-moi, car je ne puis aller plus loin. 

Et que dira mon père si je te cache sans sa permission ? 

- Il dira que tu as bien fait. 

- Qui sait ? 

- Cache-moi vi te ; ils viennent. 

- Attends que rron père soit revenu. 

- Qt-e j 'attende ? malédiction ! Ils seront ici dans cinq mi-

nutes. Allons 1 cache-moi, ou je te tue". 

Fortunato lui répondit avec le plus grand sang-froid : 

"Ton fusil est déchargé, et il n'y a plus de cartouches dans 
5 ta carchera • 

- J'ai mon stylet. 

- JVJais courras-tu aussi vite que moi ?" 

Il fit un saut, et se mit hors d'atteinte. 

(2) Ce mot est ici synonyme de proscrit. 
(3) C'est un corps levé depuis peu d'années par le gouvernement3 

et qui sert~concurremment avec la gendarmerie~au maintien de 
la police. 

(4) L'uniforme des voltigeurs était alors un habit brun avec un 
collet jaune. 

(5) Ceinture de cuir qui sert de giberne et de portefeuille. 
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"Tu n'es pas le fils de Mateo Falcone Me laisseras-tu donc 

arrêter devant ta rraison ?" 

L'enfant parut touché. 

"Que me donneras-tu si je te cache ?" dit-il en se rappro

chant. 

Le bandit fouilla dans une poche de cuir qui pendait à sa 

ceinture, et il en tira une pièce de cinq francs qu'il avait ré

servée sans doute pour acheter de la poudre. Fortunato sourit à 

la vue de la pièce d'argent ; il s'en saisit et dit à Gianetto : 

"Ne crains rien" . 

Aussitôt il fit un grand trou dans un tas de foin placé au

près de la maison. Gianetto s'y blottit, et l'enfant le recouvrit 

de manière à lui laisser un peu d'air pour respirer, sans qu'il 

fût possible cependant de soupçonner que ce foin cachât un hamme. 

Il s'avisa, de plus, d'une finesse de sauvage assez ingénieuse. 

Il alla prendre une chatte et ses petits, et les établit sur le 

tas de foin pour faire croire qu'il n'avait pas été remué depuis 

peu. Ensuite, rararquant des traces de sang sur le sentier près 

de la maison, il les couvrit de poussière avec soin, et, cela 

fait, il se recoucha au soleil avec la plus grande tranquillité. 

Quelques rrdnutes après, six hommes en uniforme brun à collet 

jaune, et corn:randés par un adjudant, étaient devant la porte de 

Mateo. Cet adjudant était quelque peu parent de Falcone. (On sait 

qu'en Corse on suit les degrés de parenté beaucoup plus loin 

qu'ailleurs). Il se nommait Tiodoro Garrba: c'était un homme ac

tif, fort redouté des bandits dont il avait déjà traqué plusieurs. 

"Bonjour, petit cousin, dit-il à Fortunato en l'abordant ; 

COITITE te voilà grandi ! As-tu vu passer un homme tout à l'heure ? 

- Oh ! je ne suis pas encore si grand que vous, rron cousin, 

répondit l'enfant d'un air niais. 

- Cela viendra. Mais n'as-tu pas vu passer un hamme, dis-rroi ? 

- Si j 'ai vu passer un homne ? 

- OUi, m hamme avec un bonnet pointu en velours noir et une 

veste brodée de rouge et de jaune ? 
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- Un hornœ avec nn bonnet pointu, et nne veste brodée de 

rouge et de j anne ? 

- OUi, réponds vi te, et ne répète pas ITES questions. 

- Ce matin, M. le curé est passé devant notre porte, sur 

son cheval Piero. Il rn' a demandé cornœnt papa se portait, et je 

lui ai répondu ... 

- Ah ! petit drôle, tu fais le malin ! Dis-moi vite par où 

est passé Gianetto, car c'est lui que nous cherchons; et, j'en 

suis certain, il a pris par ce sentier. 

- Qui sait ? 

-Qui sait? C'est moi qui sais que tu l'as vu. 

- Est-ce qu'on voit les passants quand on dort ? 

- Tu ne dormais pas, vaurien ; les coups de fusil t'ont ré-

veillé. 

- Vous croyez donc, mon cousin, que vos fusils font tant de 

bruit ? L'escopette de mon père en fait bien davantage. 

- Que le diable te confonde, maudit garneiTEnt ! Je suis bien 

sûr que tu as vu le Gianetto. Peut-être mêrœ l'as-tu caché. Al

lons, camarades, entrez dans cette maison, et voyez si notre 

homme n'y est pas. Il n'allait plus que d'une patte, et il a trop 

de bon sens, le coquin, pour avoir cherché à gagner le maquis en 

clopinant. D'ailleurs, les traces de sang s'arrêtent ici. 

· - Et que dira papa ? demanda Fortnnato en ricanant ; que di

ra-t-il s'il sait qu'on est entré dans sa maison pendant qu'il 

était sorti ? 

-Vaurien ! dit l'adjudant Gamba en le prenant par l'oreille, 

sais-tu qu'il ne tient qu'à moi de te faire changer de note? 

Peut-être qu'en te donnant nne vingtaine de coups de plat de sabre 

tu parleras enfin". 

Et Fortnnato ricanait toujours. 

"M:>n père est Mateo Falcone ! dit-il avec emphase. 

- Sais-tu bien, petit drôle, que je puis t' emnener à Corte ou 

à Bastia. Je te ferai coucher dans un cachot, sur la paille, les 
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fers aux pieds, et je te ferai guillotiner si tu ne dis où est 

Gianetto Sanpiero". 

L'enfant éclata de rire à cette ridicule menace. Il répéta 

"Mon père est IVJa.teo Falcone ! 

- Adjudant, dit tout bas un des voltigeurs, ne nous brouil

lons pas avec Mateo" . 

Gamba paraissait évidemment embarrassé. Il causait à voix 

basse avec ses soldats, qui avaient déjà visité toute la :rraison. 

Ce n 1 était pas une opération fort longue, car la cabane d'un 

Corse ne consiste qu'en une seule pièce carrée. L'ameublement se 

campose d'une table, de bancs, de coffres et d'ustensiles de 

chasse ou de rrénage. Cependant le petit Fortunato caressait sa 

chatte, et semblait jouir ma.lignement de la confusion des volti

geurs et de son cousin. 

Un soldat s'approcha du tas de foin. Il vit la chatte, et 

donna un coup de baionnette dans le foin avec négligence, et 

haussant les épaules, comrœ s 1 il sentait que sa précaution était 

ridicule. Rien ne remua ; et le visage de 1' enfant ne trahit pas 

la plus légère émotion. 

L'adjudant et sa troupe se donnaient au diable ; déjà ils re

gardaient sérieusement du côté de la plaine, comme disposés à s'en 

retourner par où ils étaient venus, quand leur chef, convaincu que 

les menaces ne produiraient aucune impression sur le fils de 

Falcone, voulut faire un dernier effort et tenter le pouvoir des 

caresses et des présents. 

"Petit cousin, dit-il, tu me parais un gaillard bien éveillé ! 

Tu iras loin. IVJa.is tu joues un vilain jeu avec moi ; et, si je ne 

craignais de faire de la peine à mon cousin IVJa.teo, le diable rn' em

porte ! je t' errmènerais avec moi. 

- Bah ! 

- Mais, quand mon cousin sera revenu, je lui conterai 1 'af-

faire, et, pour ta peine d'avoir menti, il te donnera le fouet 

jusqu'au sang. 
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- Savoir ? 

- Tu verras ... JVJais tiens ... sois brave garçon, et je te don-

nerai quelque chose. 

- IVbi, rron cousin, je vous donnerai un avis : c 1 est que, si 

vous tardez davantage, le Gianetto sera dans le maquis, et alors 

il faudra plus d'un luron corrme vous pour aller l'y chercher". 

L'adjudant tira de sa poche une rrontre d'argent qui valait 

bien dix écus ; et, remarquant que les yeux du petit Fortunato 

étincelaient en la regardant, il lui dit en tenant la rrontre sus

pendue au bout de sa chaine d'acier : 

"Fripon ! tu voudrais bien avoir une rrontre comne celle-ci 

suspendue à ton col, et tu te promènerais dans les rues de 

Porto-Vecchio, fier cornœ un paon ; et les gens te de:nanderaient 

"Quelle heure est-il ?" et tu leur dirais : "Regardez à rna rrontre". 

- Quand je serai grand, rron oncle le caporal me donnera une 

rrontre. 

- Oui nais le fils de ton oncle en a déjà une ... pas aussi 

belle que celle-ci, à la vérité ... Cependant il est plus jeune 

que toi". 

L'enfant soupira. 

"Eh bien, la veux-tu cette rrontre, petit cousin ?" 

Fortunato, lorgnant la rrontre du coin de 1 1 oeil, ressemblait 

à un chat à qui l'on présente un poulet tout entier. Et comœ il 

sent qu 1 on se :m:::x:rue de lui, il n'ose y porter la griffe, et de 

terrps en terrps il détourne les yeux pour ne pas s 'exposer à suc

corriber à la tentation ; :rrais il se lèche les babines à tout rroment, 

il a l'air de dire à son :rrai tre : "Que votre plaisanterie est 

cruelle ! " 

Cependant l'adjudant Gamba semblait de bonne foi en présen

tant sa rrontre. Fortunato n'avança pas la :rrain ; :rrais il lui dit 

avec un sourire amer : 

"Pourquoi vous rroquez-vous de rroi ? (6). 

(6) Perché mec ... ? 
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- Par Dieu ! je ne me moque pas. Dis-noi seulement où est 

· Gianetto, et cette mJntre est à toi" . 

' Fortunato làisse échapper un sourire d'incrédulité ; et, fi

xant ses yeux noirs sur ceux de l'àdjudant, il s'efforçait d'y 

lire la foi qu' il devait avoir en ses paroles. 

"Que je perde IIDn épaulette, s'écria l'adjudant, si je ne 

te donne pas la IIDntre à cette condition ! Les camarades sont 

térroins ; et je ne puis rn' en dédire" . 

En parlant ainsi, il approchait toujours la mJntre, tant 

·qu'elle touchait presque la joue pâle de l'enfant. Celui-ci IIDn

trait bien sur sa figure le combat que se livraient en son âme 
la convoi tise et le respect dû à l' hospitalité. Sa poitrine nue 

se soulevait avec force, et il semblait près d'étouffer. Cepen

dant la montre oscillait, tournait, et quelquefois lui heurtait 

le bout du nez. Enfin, peu à peu, sa main droite s'éleva vers la 

montre : le bout de ses doigts la toucha ; et elle pesait tout 

entière dans sa main sans que l'adjudant lâchât pourtant le bout 

de la chaine ... Le cadran était azuré ... La boite nouvellement 

fourbie ... ;au soleil, elle paraissait toute de feu ... La tenta

tion était trop forte. 

Fortunato éleva aussi sa main gauche, et indiqua du pouce, par 

dessus son épaule, le tas de foin at:qUel il était adossé. L'adj u

dant le camprit aussitôt. Il abandonna l'extrémité de la chaine ; 

Fortunato se sentit seul possesseur de la IIDntre. Il se leva avec 

l'agilité d'un daiffi, et s'éloigna de dix pas du tas de foin, que 

les voltigeurs se mirent aussitôt à culbuter. 

On ne tarda pas à voir le foin s 'agi ter ; et un homre san

glant, le poignard à la main, en sortit ; mais, com:ne il essayait 

de se lever en pied, sa blessure refroidie ne lui permit plus de 

se tenir debout. Il tomba. L'adjudant se jeta sur lui et lui ar

racha son stylet. Aussitôt on le garrotta fortement, malgré sa 

résistance. 



118 

Gianetto 1 couché par terre et lié comre un fagot 1 tourna la 

tête vers Fortunato qui s'était rapproché. 

"Fils de ... !" lui dit-il avec plus de mépris que de colère. 

L'enfant lui jeta la pièce d'argent qu'il en avait reçue, 

sentant qu'il avait cessé de la mériter ; mais le proscrit n'eut 

pas 1' air de faire attention à ce rrouvement. Il dit avec beaucoup 

de sang-froid à l'adjudant : 

"M:>n cher Gamba, je ne puis marcher 

de rœ porter à la ville. 

vous allez être obligé 

- Tu courais tout à 1 'heure plus vite qu'un chevreuil, repartit 

le cruel vainqueur ; mais sois tranquille : je suis si content de 

te tenir que je te porterais une lieue sur rron dos sans être fati

gué. Au reste 1 rron camarade, nous allons te faire une li ti ère 

avec des branches et ta capote ; et à la ferme de Crespoli nous 

trouverons des chevaux. 

- Bien, dit le prisonnier ; vous rœttrez aussi un peu de paille 

sur votre litière, pour que je sois plus comrrodérœnt". 

Pendant que les voltigeurs s'occupaient, les uns à faire une 

espèce de brancard avec des branches de châtaignier, les autres 

à panser la blessure de Gianetto, Mateo Falcone et sa femme pa

rurent tout d'un coup au détour d'un sentier qui conduisait au 

maquis. La femme s'avançait courbée péniblerœnt sous le poids 

d'un énorrœ sac de châtaignes, tandis que son mari se prélassait, 

ne portant qu'un fusil à la main et un autre en bandoulière ; car 

il est indigne d'un h0111Je de porter d'autre fardeau que ses 

arrœs. 

A la vue des soldats, la première pensée de Mateo fut qu' ils 

venaient pour 1 'arrêter. Mais pourquoi cette idée ? Ma.teo avait

iil donc quelques démêlés avec la justice ? Non. Il jouissait 

d'une bonne réputation. c'était, comre on dit, un particu Uer 

bien famé ; mais il était Corse et rrontagnard, et il y a peu de 

Corses rrontagnards qui 1 en scrutant bien leur rrérroire 1 n'y . trou

vent quelque peccadille, telle que coups de fusil, coups de sty-
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let et autres bagatelles. Mateo, plus qu'tm autre, avait la 

conscience nette ; car depuis plus de dix ans il n'avait dirigé 

son fusil contre tm homœ ; mais toutefois il était ;prudent, et 

il se mit en r:osture de faire tme belle défense, s'il en était 

besoin. "Femœ, dit-il à Giuseppa, rœts bas ton sac et tiens-toi 

prête". 

Elle obéit sur-le-ehanp. Il lui donna le fusil qu'il avait 

en bandoulière et qui aurait pu le gêner. Il arnE. celui qu'il 

avait à la main, et il s'avança lentement vers sa maison, lon

geant les arbres qui bordaient le chemin, et prêt, à la noindre 

démonstration hostile, à se jeter derrière le plus gros tronc, 

d'où il aurait pu faire feu à couvert. Sa femœ marchait sur 

ses talons, tenant son fusil de rechange et sa giberne. L'emploi 

d' tme bonne rŒnagère, en cas de combat, est de charger les arrœs 

de son mari. 

D'rm autre côté, l'adjudant était fort en peine en voyant 

Mateo s'avancer ainsi, à pas comptés, le fusil en avant et le 

doigt sur la détente. 

"Si par hasard, pensa-t-il, Mateo se trouvait parent de Gia

nette, ou s'il était son ami, et qu'il voulût le défendre, les 

bourres de ses deux fusils arriveraient à deux d'entre nous, 

aussi sûr qu'rme lettre à la p::>ste, et s'il rœ visait, nonobstant 

la parenté ! ... '' 

Dans cette perplexité, il prit tm parti fort courageux, ce 

fut de s'avancer seul vers Mateo p::>ur lui conter l'affaire, en 

l'abordant comme rme vieille connaissance ; mais le court inter

valle qui le séparait de Mateo lui parut terriblement long. 

"Holà ! eh ! non vieux camarade, criait-il, ccmrent cela va

t-il non brave ? C'est noi, je suis Gamba, ton cousin''. 

Mateo, sans rép::>ndre rm not, s 'était arrêté, et, à rœsure 

que l'autre parlait, il relevait doucement le canon de son fusil, 

de sorte qu'il était dirigé vers le ciel au moment où l'adjudant 

le joignit. 
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"Bonjour, frère 
7

, dit 1' adjudant en lui tendant la main. Il y 

a bien longtemps que je ne t'ai vu. 

- Bonjour, frère 1·. 

- J'étais venu pour te dire bonjour en passant, et à rna cousine 

Pepa. Nous avons fait une longue traite aujourd'hui ; mais il ne 

faut pas plaindre notre fatigue, car nous avons fait une farœuse 

prise. Nous venons d'empoigner Gianetto Sanpiero. 

- Dieu soit loué ! s'écria Giuseppa. Il nous a volé une chè-

vre laitière la semaine passée. 11 

Ces rrots réjouirent Gamba. 

"Pauvre diable ! dit Mateo 1 il avait faim. 

-Le drole s'est défendu corrme un lion, poursuivit l'adju:Jant 

un peu rrortifié ; il m'a tué un de mes voltigeurs, et, non content 

de cela, il a cassé le bras au caporal Chardon ; mais il n'y a 

pas grand mal, ce n' était qu'un Français. . . Ensui te 1 il s 'était 

si bien caché, que le diable ne l'aurait pu découvrir. Sans mon 

petit cousin Fortunato, je ne 1 'aurais jamais pu trouver. 

- Fortunato s'écria Mateo. 

- Fortunato répéta Giuseppa. 

- OUi, le Gianetto s'était caché sous ce tas de foin là-bas 

mais rron petit cousin m'a rrontré la nalice. Aussi je le dirai 

à son oncle le caporal, afin qu'il lui envoie un beau cadeau pour 

sa peine. Et son nom et le tien seront dans le rapport que j 'en

verrai à M. l'avocat général. 

- Malédiction ! " dit tout bas Mateo. 

Ils avaient rejoint le détachement. Gianetto était déjà cou

ché sur la litière et prêt à partir. Quand il vit Mateo en la 

COirpagnie de Garriba, il sourit d'un sourire étrange ; puis, se 

tournant vers la porte de la maison, il cracha sur le seuil en 

disant : 

"Maison d'un traître ! " 

Il n'y avait qu'un horrme décidé à rrourir qui eût osé prononcer 

{7) Buon giorno~ fratello : Ralut ordinaire deR CorReR. 
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"Qui t'a donné cette rrontre ? demanda-t-elle d'un ton sévère. 

- r.bn cousin l'adjudant." 

Falcone saisit la rrontre, et, la jetant avec force contre une 

pierre, il la mit en mille pièces. 

"Femœ, dit-il, cet enfant est-il de rroi ? " 

les joues brunes de Giuseppa devinrent d'un rouge de brique. 

"Que dis-tu, Mateo ? et sais-tu bien à qui tu parles ? 

- Eh bien, cet enfant est le premier de sa race qui ait fait 

une trahison." 

les sanglots et les hoquets de Fortunato redoublèrent, et 

Falcone tenait ses yeux de lynx toujours attachés sur lui. Enfin 

il frappa la terre de la crosse de son fusil, puis le jeta sur 

son épaule et reprit le chemin du maquis en criant à Fortunato 

de le suivre. L'enfant obéit. 

Giuseppa courut après Mateo et lui saisit le bras. 

"c•est ton fils, lui dit-elle d'une voix tremblante en atta

chant ses yeux noirs sur ceux de son mari, cornne pour lire ce qui 

se passait dans son âme. 
- Laisse-rroi, répondit Mateo : je suis son père". 

Giuseppa embrassa son fils et entra en pleurant dans sa ca

bane. Elle se jeta à genoux devant une image de la Vierge et pria 

avec ferveur. Cependant Falcone marcha quelque deux cents pas 

dans le sentier et ne s'arrêta que dans un petit ravin où il 

descendit. Il sonda la terre avec la crosse de son fusil et la 

trouva rrolle et facile à creuser. L•endroit lui parut convenable 

pour son dessein. 

"Fortunato, va auprès de cette grosse pierre 11 
• 

L'enfant fit ce qu'il lui comœndait, puis il s'agenouilla. 

"Dis tes prières. 

- r.bn père, non père, ne me tuez pas. 

-Dis tes prières !'' répéta Mateo d•une voix terrible. 
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le rrot de traitre en 1 'appliquant à Falcone. Un bon coup de stvlet, 

qui n'aurait pas eu besoin d'être répété, aurait inltÉdiatement 

payé 1' insulte. Cependant Mateo ne fit pas d'autre geste que ce-

lui de porter sa main à son front conme un hOITil'E accablé. 

Fortunato était entré dans la maison en voyant arriver son 

père. Il reparut . bientôt avec une jatte de lait, qu'il présenta 

les yeux baissés à Gianetto. 

"loin de rroi ! " lui cria le proscrit d'une voix foudroyante. 

Puis, se tournant vers un des voltigeurs 

"Camarade, donne-rroi à boire", dit-il. 

Le soldat remit sa gourde entre ses mains, et le bandit but 

1 'eau que lui donnait un hcmne avec lequel il venait d'échanger 

des coups de fusil. Ensuite il derranda qu'on lui attachât les 

mains de manière qu'il les eût croisées sur sa poitrine, au lieu 

de les avoir liées derrière le dos. 

"J' a:ilœ, disait-il, à être couché à rron aise". 

On s 'errpressa de le satisfaire ; puis l'adjudant donna le si

gnal du départ, dit adieu à Mateo, qui ne lui répondit pas, et 

descendit au pas accéléré vers la plaine. 

Il se passa près de dix minutes avant que Mateo ouvrit la 

bouche. L'enfant regardait d • un oeil inquiet tantôt sa mère et 

tantôt son père, qui, s'appuyant sur son fusil, le considérait 

avec une expression de colère concentrée. 

"Tu cormences bien ! dit enfin Mateo d'une voix cal!re, mais 

effrayante pour qui connaissait l'hamme. 

- M:>n père ! " s 'écria 1 'enfant en s 'avançant les larmes aux 

yeux-~ pour se jeter à ses genoux. 

Mais Mateo lui cria 

"Arrière de rroi !" 

Et 1 'enfant s'arrêta et sanglota, i.ntrobile, à quelques pas 

de son père. 

Gi useppa s 'approcha. Elle venait d'apercevoir la chaine· de 

la montre, dont un bout sortait de la chemise de Fortunato. 
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L'enfant, tout en balbutiant et en sanglotant, récita le Pa

ter et le Credo. Le père 1 d'me voix forte, répondait Amen ! à la 

fin de chaque prière. 

"SOnt-ee là toutes les prières que tu sais ? 

-Mon père, je sais encore l'Ave Maria et la litanie que ma 

tante m'a apprise. 

- Elle est bien longue 1 n • irrq::lorte" . 

L'enfant acheva la litanie d'une voix éteinte. 

"As-tu fini ? 

- Oh ! rron père, grace ! pardonnez-rroi ! Je ne le ferai plus ! 

Je prierai tant rron cousin le caporal qu'on fera grâce au Gianetto!" 

Il parlait encore Mateo avait armé son fusil et le couchait 

en joue en lui disant 

"Que dieu te pardonne ! " 

L'enfant fit un effort désespéré pour se relever et embrasser 

les genoux de son père ; mais il n'en eut pas le tenps. Mateo fit 

feu, et Fortunato torrba. roide rrort. 

Sans jeter un coup d'oeil sur le cadavre 1 Mateo reprit le che

min de sa maison pour aller chercher une bêche afin d'enterrer son 

fils. Il avait fait à peine quelques pas qu'il rencontra Giuseppa, 

qui accourait alarmée du coup de feu. 

-'bu'as-tu fait? s'écria-t-elle. 

- Justice. 

- où est-il ? 

- Dans le ravin. Je vais l'enterrer. Il est rrort en chrétien 

je lui ferai chanter une rresse. Qu'on dise à rron gendre Tiodoro 

: Bianchi de venir demeurer avec nous. '' 

Prosper MERIMEE 1 1829 

in "M::>saïqœ "1 1833 
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INTRODUCTI.ON 

La nouvelle de Mérimée qu'on vient de lire est souvent consi
dérée comme un texte scolaire par excellence : un classique. En 
faire à nouveau l'étude, c'est accepter de prendre en compte la 
longue tradition pédagogique dans laquelle on se situe. Voici 
plusieurs années déjà que le discours de l'école sur les textes 
-et les pratiques qui y sont associées- ont fait l'objet d'une 
réflexion critique stimulante dont le développement a été paral
lèle aux recherches sur l'analyse textuelle (1). 

Les propositions d'approche que nous faisons ici, tout en 
s'inscrivant dans ce débat méthodologique, relèvent plus parti
culièrement d'une double préoccupation. 

(l) Notons, de façon non exhaustive, les travaux de F. Rastier 
sur la notion de "personnage" dans le Lagarde et Michard (Essais 
de sémiotique discursive, III "Littérature et idéologie", Marne, 
1973), ceux des collaborateurs de la revue Pratiques consacrés 
au récit et à l'enseignement de la littérature (n6 s II/12, 14, 
21, 22/23 ... ), l'article de S. Delesalle sur "1 'explication de 
texte" (Langue Française n° 7, septembre 1970), le numéro 38 de 
Langue Française dirigé par M. Charolles et J. Peytard, '~nsei
gnement du récit et cohérence du texte" (1978), le numéro spécial 
des Nouvelles Littéraires consacré à l'enseignement du français 
en juin 1980, les travaux du Colloque de Cerisy-la-Salle "Pour 
un nouvel enseignement du français" publiés par Pratiques en 
1981. On peut d'ailleurs signaler l'évolution significative des 
centres d'intérêts de cette revue : en simplifiant, on observe 
d'abord une promotion de l'approche structurale des textes au 
nom de la critique idéologique du discours psychologisant qui 
domine à l'école. Puis déssillement: la prise en compte de ces 
travaux théoriques ne saurait constituer une panacée pédagogique et 
les recherches s'orientent désormais vers "la définition de nou
velles solidarités entre les démarches et les contenus d'ensei
gnement" (p. 6). 
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Une préoccupation théorique, d'abord, qui nous a été imposée 
par la nature propre d'un récit essentiellement organisé autour 
de trois affrontements dialogués. Il s'agissait de rendre compte 
des modes d'articulation entre des stratégies persuasives et une 
structure narrative sous-jacente. Ces stratégies persuasives, 
considér~es d'un point de vue pragmatique, mettent en jeu entre 
les interlocuteurs un "dire" et un "faire", solidaires et indis
sociables. La conversation est en même temps action. Dans ces 
conditions, le dialogue ne peut pas être seulement considéré comme 
le lieu d'un affrontement psychologique, en marge des "événements" 
il en est partie constitutive. Il recouvre des transformations 
que l'on doit interpréter dans le cadre narratif plus général des 
relations contractuelles et des relations d'éèhange. 

Une préoccupation pédagogique ensuite puisque, à l'inverse 
des études précédentes où nous avons cherché à illustrer par l'ana
lyse du texte des notions et des procédures opératoires, nous 
avons voulu cette fois mettre au service de "perspectives prati
ques" un certain nombre d'éléments conceptuels. 

Nous nous sommes interrogés sur les conditions qui font qu'à 
chaque instant un récit peut dévier, s'organiser différemment, 
prendre des directions nouvelles. Un jeu de combinaisons infinies 
s'ouvre alors qui, par les contraintes inédites de cohérence 
qu'elles suscitent, permettent d'envisager des parcours compati
bles et d'autres qui ne le sont pas, dans un cadre fixé .de conven
tions d'écriture. Ces exercices ont pour but premier de sensibi
liser les élèves au fait narratif considéré non plus seulement 
comme une succession simulée d "'événements", mais comme un équi
libre entre la créativité d'un sujet racontant et des faisceaux 
contraignants de cohérence à différents niveaux (sémio-narratif 
et discursif sans doute, mais aussi linguistique et socio-culturel). 
Dans cette perspective, le "réalisme" (1) d'une écriture n'est qu'un 
effet de sens particulier qui, pas plus proche de la réalité que 
le "symbolisme", le 11II1Çlniérisme" ou le "surréalisme", ne fait que 
répondre aux conventions d'une poétique particulière. Tout acte 
d'écriture littéraire ne s'inscrit pas seulement dan:s ùn rapport 
à la réalité , mais aussi et surtout dans un rapport -affiché ou 
non- à l'écriture elle-même. Chaque élément nouveau sur la page 
blanche impose son signe propre dans un accord donné avec ce qui 
précède, et toute modification, aussi ténue soit-elle, sur un 
texte achevé, en y ouvrant des possibles engrange à son tour 
de nouvelles contraintes. 

(1) " ... 'réalisme' (c'est là un de ces mots qui n'ont de sens 
qu'entre guillemets) ... ", V. Nabokov, Lolita, "A propos de 'Lolita"', 
Gallimard, coll. Folio 899, p. 495. 



126 

1. ORGANISATION NARRATIVE LES CONTRATS 

Les nombreuses analyses concrètes de récits effectuées ces 
dernières années ont permis, à partir de la nature des relations 
entre les acteurs qui y sont mis en scène, de regrouper les tex
tes narratifs en deux grandes classes : ceux qui sont dominés 
par des structurés polémiques (lieux de confrontations manifes
tées par des combats entre des forces antagonistes : le héros et 
le dragon), et ceux qui sont dominés par des structures contrac
tuelles (lieux d'échanges réglés et fondés sur des relations de 
"confiance" entre les partenaires, manifestés, entre autres, par 
des négociations : Faust et le Diable~. 

La nouvelle de Mérimée peut se prêter à une analyse narra
tive en termes de suites séquentielles, de programmes narratifs 
et d'épreuves (1), Elle peut aussi se lire comme une succession 
de contrats proposés, réalisés, dénoncés, annulés, respectés ou 
trahis, établis à un moment ou à un autre du récit entre les 
différents protagonistes. Trois contrats sont tour à tour déve
loppés 

1 - entre Fortunato et son père Mateo ; 
2 - entre Fortunato et le bandit Gianetto 
3 entre Fortunato et le gendarme Gamba. 

A y regarder de près, on observe que le premier contrat se 
distingue des deux autres dans sa forme- il est implicite, les 
autres sont explicites- dans ses contenus -son objet est consti
tué de valeurs culturelles, celui des deux autres met en jeu des 
valeurs matérielles- et dans son développement syntagmatique- il 
englobe les deux autres et leur est hiérarchiquement supérieur. 

(1) Cf. Pratiques n° 11-12, Récit 1, 1976. 



1.1. Le contrat de base :échec de l'intégration de Fortunato 
aux valeurs culturelles représentées par son père 
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Lés contenus et les enjeux du contrat qui lie Fortunato à 
Mateo ne sont pas donnés explicitement. Ils sont reconstructibles 
à partir de la séquence finale du récit, la sanction du père. Une 
rétrolecture permet de retrouver la logique des enchaînements 
narratifs qui présupposent l'existence du contrat : la sanction 
(ici négative) du héros par le Destinateur (le père, source et 
garant des valeurs) renvoie à des actions "décisives" de ce hé
ros, qui renvoient elles-:-mêmes aux "qualifications" qui l'ont 
rendu apte à agir. La première de ces qualifications est, pour 
Fortunato, d'être le "fils" de Mateo. Cette relation père-fils 
qui fonde le contrat est manifestée tout au long du récit et pri
se en charge par l'ensemble des acteurs de la narration : elle 
est posée par le narrateur au début du récit (il eut "enfin un 
fils" qui était "l'espoir de sa famille et l'héritier du nom"), 
évoquée aussi à la fin dans le dernier échange dialogué entre la 
mère et le père ("c'est ton fils, lui dit-elle-, laisse-moi, ré
pondit Mateo, je suis son père") ; elle est revendiquée par For
tunato à l'intérieur des programmes narratifs que forment les 
contrats secondaires (cf. infra), devant Gianetto ("et que dira 
mon père si je te cache sans sa permission?") puis, à trois re
prises, devant Gamba (''Mon père est Mateo Falcone"); elle est 
dénoncée par le bandit ("Tu n'es pas le fils de Mateo Falcone "), 
puis,ce qui est autrement significatif au regard du contrat qui 
les unit, par le père lui-même : "Fennne ( ..• ) , cet enfant est-il 
de moi ?" 

Ce relevé (loin d'être exhaustif) suffit à poser le modèle 
général d'un contrat d'apprentissage : Fortunato, sujet virtuel, 
est destiné à prendre en charge et à assumer des valeurs socia
les (corses) dont il ignore les règles exactes. Seul le père 
connaît l'ensemble des valeurs en jeu, puisque, en tant que su
jet social réalisé, il les représente dans le récit (les § 3 et 
4 du texte ont, entre autres, pour fonction de mettre en place, 
cette compétence sociale de Mateo) ; le fils, lui, s'il assume 
effectivement la relation en elle-même (c'est-à-dire s'il recon
naît, en particulier, à son père un pouvoir de sanction), si, 
par ailleurs, il présente (naturellement et virtuellement) 
d"'heureuses dispositions" justifiant l'"espoir" dont il est l'ob
jet quand à la reproduction de ces valeurs, il n'a pas cependant 
le savoir des règles susceptible de lui dicter directement, dans 
la situation où il se trouve, le comportement approprié : d'où 
les interrogations qu'il renvoie à l'assertion de Gianetto 
"qui sait ?" lorsque celui-ci affirme : "il dira que tu as bien 
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fait", et à celle de Gamba : "savoir ? " lorsque ce dernier lui 
assure que son père lui "donnera: le .fouet jusqu'au sang". Contrat 
unilatéral, donc, entre Mateo, qui attend de son fils, par le 
fait seul qu'il est son fils, une conforniité aux règles sociales 
dont il es-t le garant, et Fortunato, sujet ignorant appelé à se 
conjoindre à des- valeurs dont il ne maîtrise pas les obligations 
c'est-à-dire les programmes de "faire" que ces valeurs lui pres
crivent. 

L'analyse de ce contrat de base permet de lire la nouvelle 
comme le récit d'une initiation échouée : échec d'une intégra
tion à un ens-emble de valeurs culturelles (représentées ici par 
le "don et respect de l'hos-pitalité" que sous-tend un "code de 
l'honneur"), ou plus précisément, échec de la constitution d'un 
sujet social corse. La substitution finale du "fils" par le "gen
dre" ("qu'on dise à mon gendre Tiodoro Bianchi de venir demeurer 
avec nous-") confirme cet échec, et rétablit (partiellement) l'é
quilibre perturbé. 

1.2. Les contrats d'usage (1) le bandit et le gendarme 

A la différence du premier, ces contrats sont explicites et 
mettent en jeu des valeurs matérielles, qui font l'objet de né
gociations entre les contractants : une pièce de cinq francs, 
puis une montre d'argent contre la cachette accordée et le secret 
trahi. 

Sur le plan structural, ces deux contrats sont symétriques. 
Le premier, dont les partenaires sont Gianetto et Fortunato, se 
subdivise en deux segments : une demande de don (Gianetto demande 
à Fortunato de le cacher au nom des valeurs corses : l'hospita-
lité due à un bandit) et une acceptation d'échange (dont l'ini
tiative revient à Fortunato : "que me donneras-tu si je te cache ? "). 
~ 

(1) Ces termes "de base" et "d'usage" sont empruntés à la termi
nologie de Greimas qui distingue, dans. sa conception des pro
grammes narratifs un programme principal (ou de base) d'un ou de 
plusieurs programmes secondaires (ou d'usage), nécessaires à 
l'accomplissement du premier et donc hiérarchiquement inférieurs 
(cf. A.J. Greimag, J. Courtés, Sémiotique. Dictionnaire raisonné 
de la théorie du langage, Hachette, 1979). 
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En dépit de tractations plus complexes, le second, entre Gamba 
et Fortunato peut être .lui ausai réduit à .la succession de ces 
deux segments :Gama est l'agent de la demande de don (lui li
vrer Gianetto au seul nom de la "justice" dont il est le repré
sentant) .; il est aus:si à 1 'origine de la propos-ition d'échange 
("dis-moi s-eulement où est Gianetto et cette montre es.t à toi"). 

Comme on le voit, les deux premiers s-egments de chacun des 
contrats- s'appuient sur des univers axiologiques (limités ici à 
deux systèmes de valeurs morales) susceptibles de les garantir, 
tandis que .les seconds mettent en jeu, par l'échange de valeurs 
"marchandées", une relation de type fiduciaire, qui s'appuie, 
elle, s-ur la croyance partagée des deux partenaires en l'équiva
lence de valeur des objets échangés. Le maintien de cette équi
valence fiduciaire maintient le contrat ; toute réévaluation d'un 
des objets en circulation menace le contrat. Les équivalences en
tre les valeurs n'étant pas, dans la perspective de l'enfant, ga
ranties par un univers construit de références à la fois axiolo
giques et institutionnelles (cf. les 'wanted" qui fixent, dans 
le Far-West, le "co~,t" d'un hors-la-loi), Fortunato ne peut 
choisir, entré deux rêlations d'échange succ~~s~~~~! ~oncur~ 
rentes, que celle qui lui paraît la plus avantageuse. 
Il se "sent" quitte avec son premier contractant dès lors qu'il 
lui a rendu la pièce de cinq francs, ("sentant qu'il avait cessé 
de la 1lléri ter") . 

Pourtant, ce second contrat est considéré comme une "trahi
son" par Mateo,qui se situe dans le même univers axiologique que 
Gianetto. La seule possibilité laissée à Fortunato de se conjoin
dre aux valeurs corses (contrat de base) était de s'en tenir à 
la réalisation du premier contrat d'usage, à l'exclusion de toute 
aUtre transaction ( 1). 

A c.e..t:œ Ua.pe. de. ..e. ' a.nai.yo e., .tu, é.lé.me.n:t6 .o o n;t, .o e.mb le.-:t-il, 

(1) A vrai dire, le refus du don de l'hospitalité constitue déjà 
une "trahison" susceptible d'être sanctionnée négativement par 
le père. Toutefois, la transaction qui lui fait suite signale 
la compétence déjà constituée de l'enfant, ses '~eureuses dis
positions" (cf. aussi la"ruse de sauvage", le "sang-froid", etc.). 
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.& ufi &i-6 a.mme.nt nombM.ux po uJt peJune..tbte d.e.J., exeJtcic.e.& en cl.a6.6 e qui 
po;z;te.Jton.t .&Wl. R..a. M.c.onna.{ .. Manc.e. e;t la ma.ni.pula...ti.on d.e.J., .6br..uctuJte.6 
c.o nX!la.&uei.le.6 • 

1 • Re.c.onn.cû.s.6 a.nc.e. de..6 JteiA.:Ud l'iJ.i c.ori.tJu:ic.tl..i.e11.u 

FlU!te. Jte.br..ouveJt aux élève.& .te-6 un-Ltu c.on..tfr..a.c.:tue.Ue.-6 du Jté.
c.i:t : le.uJl.é. dé.li.mi;ta..ti.o n6 èL paJr..ti.Jt de. CJU;tè.Jr..e.& .6 pa.:U.a.ux ( aJVU.
vé.u e.:t. dé.ptVr.t6 diu ac.:te.uJl.é.), ieuJl.é. é.lé.me.na c.om:ü:tu:tifi-6 (pa.Jt
.te.n.cUJte.-6, :type. de Jte1.a..:Uon (é.c.ha.nge. ou don! qu'ill Jté.ai.J..f..e.nt, 
c.on.te.na-6 du objw qu'ill me:.t:œ.nt en ciftc.ui.a.:tion) e;t leuM .6.ta
.tut.l.> Jté.cipMqae.6 (e.ngloba.YLt 1 englobé. ; .implicite. 1 explicite. ; 
c.ont.Jta..t de. 6M e 1 c.ont.Jta..t d' U.6age.) • 

2 • Ma.n...lpùla..üon6 du .6br..uc.:tuJte..6 c.ontJta.c..tue..U.e.-6 

Ce. tJLavaJ..l p!topo.6e. aux ê.l.è.ve.-6 ci.e.J., ma.n-i.puf..a.t.[on6 don.t le. but 
ne Mx.wr..a.Lt ê:tlte une Jté.é.CJlliuJte. du Jté.c.i:t "èl R..a. l'l'lCI.YU.è.Jte. de. • .• ", 
~ un inve.ntaifte. d'au.tfte.6 Jtéci.t.6 po.6.6i6le.6 à pa.Jt.tift d'une. mo
cU.fiic.a..tion d'un ou de. pla.6ie.Wt.6 de. .6e..6 Ué.me.nû. L' e.xé.c.u.t.Lon peut 
pM.nd!c.e. R..a. fioJtme. éc.JtUe d'un .&c.éna.Jtio pa.Jt exemple., rna..W aa.6.6i la 
fioJtme. o!ta.le. d ' une cU.-6 c.U-6 .6io n e.YLt!te. ê.l.è.v e.6 • 

..:. n1a..nipue.a.t.i.dli6 du c.on.burt. de blUe. : FoJt.tuna;to devient .6uje;t .6o
ciâl. c.oMe., l' ..in:t.êglta:tion e..6t Jtêa.6.&ie : .ünplic.a..tion6 c.onc.e.Jtna.nt 
lu deux c.orr.tlu:tt6 d' U.6age. ; .6a.ncûon po.6W..ve du pè.Jte. (Jté.ci.t 
ha.giogJta.phique.) • r n.t.Jtoducûon d 1 un ac..te.uJt .6 upplé.me.YLta.iJte. da.n..6 la 
.6i.tua..t.[on inf...ti.a.R..e. (une. .6oe.uJt ou un be.au-fiJtè.Jte.) •.• 

- manipula.tiàn& de.6 C.o~ d'Ù6age. : 

• le. pfte.m.i.eJL c.on:tM..:t e..6.t Jte.6pe.c.:t.é : au niveau du pJte.mieJt 
.&e.qme.nt (don de.l'ho.6pU:.a..U.té.) ; au niveau du .6e.c.ond .6e.g
me.nt (JtUpe.c;t de la pa.Mle donnée.) ; .ünplic.a..tion6 a.u ni
ve.a.u du .&e.c.ond c.on:tM..:t d' U.6a.ge. • 

. le p!temie.Jt c.on:tM..:t e..6.t Jtefia.6é : FoJt.tuna..to ne. c.a.c.he. pM .te 
ba.ndU. ; queUe.& p0.6.6ib.U...Ué..6 .6 'ofi6Jte.nt a.u nive.a.u du .6e.
c.ond c.on:tM..:t ? Que devient, dan.6 c.etie .6Lt.ua...Uon, le 
c.on:t!La.t "c.u..UuJtel" de. bM e ? 
.te .6e.c.ond c.on:tM..:t u.t Jtefia.6é. (c.fi. la p!te.miè.Jte. manipula
tion) . 

- .ttr..a.va..U .6 uJt le.6 a.ge.nc.e.me.nû c.on.t.Jta.c..tuw inc.ompa..tibru : 

Ce tJLavaJ..l c.on.6i.6.teJta. à c.on.6.tftuifte. de..6 "Jtéc.i.t.6 limite.&" à 
pa.Jt.tift d' e.nc.ha1.neme.n.t6 de .6éque.nc.u jugé..6 inc.ohé!te.n.t6 ou inc.om
pa..ü.ble.-6 : pa.Jt exempte, don de. l' ho.6 pU:.a..U.té. a.u bandU. dè..6 le. 
p!temieJt .6e.gme.nt (du p!temieJt c.on:tM..:t d'U.6a.ge.) e;t don .ünmé.cü.a.t du 
bancU...t a.u po.UcieJt à la p!temiè.Jte. demande. de c.e. deJtni.e.Jt : c.ompo!t
.teme.nt "fiou" ou c.ompoft.teme.nt "cynique." ? 

V' une. ma.niè.Jte. gé.néJta.le, c.e.& manipula...ti.on.6 pe.Jtme.:t..tJtont de 
.&'inte.JtJtogeJt .6uJt le..6 c.oncü.:üon6 d'e.w.te.nc.e. e;t de c.ohé!te.nc.e. 
d ' un Jté.c.li • 
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3 • Mo cU . Cd.üo M d' oti.d!i..e ~ éma.n:ti. ùè à. f ' .ùitêJûeWi. de fa. 
même ,t,:tJuic.:tU!i.e c.chibi.Lic.tu · e ; c.e-6 mo -<..c.a.t.i..on6 peuvent pOil.:teJr. 
.6Uit un êlêmen:t loc.â1L6é (pM. e.xempfe.., .&ub.&.tiluvr.. à. fa. mon.:tJte un 
.&-impie jou.e.:t), ou .&Uit f' en.&em6& de. l' b..o.topie c.uU:uJteUe : il 
.6 'a.g..U a.foM de 6a.b!U.quvr.. de nouveaux -"Jtéc.i:tô ~quel~" à. 
paJLÜJz. de c.ontenu.& c.uU:U!tei.& cü66é!tent.&, en c.on.&eJr.va.nt fe même 
.&c.hêma. naJULa.t.i.6. On peut, pM. exemple, pen.&eJr. a.ux .&oc.ié.tê-6 où. 
l'ho.& p-Ua.U.:tê u:t une va.feuJt néga.:ti.ve ; on peut a.uMi ima.gineJr. 
un fia.i.t-cüveM dan.& fu FJta.nc.e c.ontempo!ta.ine où. un en6a.nt a.Wta.it, 
c.ont!te une Jtéc.ompen.&e mocüque, c.a.c.hê un ba.ndit. 

2. ORGANISATION DISCURSIVE 

On n'envisagera pas ici l'analyse complète du niveau discur
sif de .la .nouvelle .(l), mais on étudiera les relations établies 
dans le texte entre la disposition spatiale, la figure de la mon
tre -et les valeurs culturelles dont ces éléments sont investis. 

2.1. Espace et récit 

On a coutume de distinguer -et d'opposer- dans un texte nar
ratif les unités qui . "décrivent" et cellesqui "racontent". Dans 
la pratique scolaire de l'écriture, description et narration for
ment deux activités d'expression nettement délimitées, que consa
crent les consignes ... décriveznet/ou "racontez". Parce qu'à ces 
deux activités correspondent des marques linguistiques spécifi
ques, on a tendance à prendre en compte -et à enseigner- davan
tage ce qui les distingue qu'à analyser dans un texte les réseaux 
de relations qui s'établissent entre le "récit" et la "descrip
tion" e t en part i culier ceux qui ordonnent la disposition de 
!'espace à l'organisation narrative (2). 

(l)On entend par "niveau discursif", par .opposition .au niveau 
narratif, la distribution des acteurs, de l'espace et du temps, 
ainsi que le développement des figures tnématiques. cf. A.J. 
Greimas, le "parcours- génératif" (Dictioririàire, op. ciL) 

(2) Cf. supra, l'analyse du "dispositif spatio-temporel" de 
"L'assassin désintéressé : Bill Harrigan", pp. 94....:98. 
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L'étude d'un nombre important de récits (surtout dans le 
domaine des récits mythiques et du conte populaire) a permis de 
reconnattre à propos de ces réseaux de relations, un certain 
nombre de régularités ; les différentes "épreuves" du récit cor
respondent à une distribution topograpfiique constante : le héros, 
pour accomplir sa mission, quitte un .espace initial (dit "hété
rotopique"), et se rend .dans 1 'espace où il acquiert sa campé- . 
tence puis réalise sa performance (espace dit "topique"), avant 
de revenir à l'espace initial, où il est reconnu pour son 'baut
fait". 

Ces relations, d'une grande généralité et. dont la pertinence 
semble incontestable dans le domaine des récits simples, sont à 
manipuler avec .prudence lorsqu'on aborde des récits plus complexes. 
C'est ainsi que, dans la nouvelle de Mérimée, on voit mal comment 
on pourrait homologuer les différents "lieux" à des moments par
ticuliers du récit (Fortunato, héros de 1 'his toi re, ne ''bougeant" 
pas). En revanche, si on considère le statut des autres acteurs 
et leurs parcours narratifs respectifs, ainsi que les valeurs cul
turelles qu'ils assument, il est possible de reconnaître des re
lations particulières entre la disposition spatiale et les struc
tures narratives. 

L'univers topographique de Mateo Falcone s'articule autour 
de trois espaces : "en bas", la plaine et la vi Ile (Porto-Vec
chio), et "en haut", le maquis, "patrie des bergers corses", qui 
fait l'objet d'un long développement dans le prologue documentai
re de la nouvelle. Deux lieux qui s'opposent au troisième (la 
maison de Mateo) par un mode d'existence différent : ils consti
tuent !"'ailleurs", lieux virtuels, évoqués ou invoqués, où rien 
ne se passe mais où s'investissent des valeurs axiologiques op
posées. La ville est l'espace de la loi ; le maquis est l'espace 
hors...,.la-loi . ("Si vous avez tué un homme, allez dans le maquis ... "). 
Entre ces deux espaces, il y a la maison, l"'ici" du récit, lieu 
de la réalisation effective de l'action. Celle-ci, à la fron
tière de la plaine et du maquis, n'appartenant en propre ni à 
l'un ni à l'autre, est un lieu intermédiaire et complexe où les 
valeurs se trouvent confrontées et, pour Fortunato, confondues. 

Cette homologation entre les lieux et les systèmes axiolo
giques se complique si on considère que l'espace de la plaine 
et de la ville est à la fois le lieu de la loi officielle ( la 
"justice" qu'on peut considérer comme représentative des valeurs 
françaises, puisqu'il s'agit de la.jus.tice de l'Etat) et le lieu 
de la loi privée (représentative des valeurs .corses : la "ven
de tt a") ; si on considère par ai lieurs que le maquis, tout en 
étant le lieu .où ces deux lois s'abolissent . ("allez dans le 
maquis ( ... ) et vous n'aurez rien à craindre de la justice 
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ou des parents du mort"), est aussi un lieu investi d'autres 
valeurs, dominées par le régime du don (les '~ergers vous donnent 
du lait·, du fromage et des châtaignes") ; si on considère enfin 
que la maison, lieu d'investissement des valeurs corses (l'hos
pitalité due à un bandit), est le lieu d'exclusion des valeurs 
françaises (justice de 1 'Etat). Cette distribution topographique 
des valeurs, complexe mais évidente pour tout sujet axiologique 
compétent· (les hommes (1) : Gianetto, Gamba et les voltigeurs, 
Mateo ) reste inaccessible à Fortunato, présenté comme un sujet 
naturel, doté d'une compétence axiologique "primaire" (relative 
en particulier à l'équilibre des échanges) mais incapable d'as
sumer la complexité des agencements de valeurs dont sont inves
tis les différents espaces sociaux. 

Le caractère "naturel" de Fortunato est marqué dans le texte 
par un certain nombre d'expressions figuratives comportant le 
sème d'"animalité" : "Fortunato ( ... ) ressemblait à un chat, à 
qui 1 'on présente un poulet tout entier ••. " ou "il se leva-avec 1 'agi"" 
lité d'un daim", ou encore "il s'avisa d'une finesse de sauvage". 
Loin d'être le lieu d'un "vide" axiologique, Fortunato est d'une 
part un sujet virtuel, tendu vers des valeurs sociales (2), et 
d'autre part un sujet réalisé, porteur de valeurs naturelles (3). 

2.2. La montre 

Le développement discursif d'une figure telle que la montre 
prés~nte lui aussi une assez grande complexité dans l'intrication 
des valeurs mises en jeu. - · · 

En tant qu'élément du récit, la montre peut 

(1) Giuseppa, la femme de Mateo, qui se réjouit dans un premier 
mouvement de 1 'arrestation de Gianetto dans sa maison, "Dieu 
soit loué", apparaît clairement, par opposition aux hommes, comme 
un sujet axiologique non compétent. 

(2) On observera, à ce sujet, que Fortunato est également tendu 
vers les deux espaces axiologiques : il "voulait accompagner" 

son père dans le maquis et, quelques lignes plus loin, il pense 
à ce dimanche prochain où "i 1 irait dîner à la ville ... " 

(3) cf. le mythe du "bon sauvage" dans la littérature préroman
tique et romantique. 
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être interprétée comme un objet définissable d'un côté par sa 
valeur pragmatique (ce qu'il fait faire) et d'un autre côté par 
l'addition de ses traits descriptifs (ce qu'il est). En fait, 
cette façon d'appréhender le statut de la montre dans la nouvelle 
risquerait d'être très partielle, si on n'y associait pas 1 'en
semble des enjeux dont elle est le .siège, et les univers axio
logiques sous-jacents à ses enjeux. 

Dans son article intitulé'Un problème de s~miotique narra
tive les objets de valeur''(l), a.J. Greimas propose de distin
guer les notions d'objet et de valeur afin d'éclaircir l'articu
lation des relations sémantiques entre ces deux notions souvent 
confondues. C'est ainsi qu'une définition qui se voudrait un tant 
soit peu "exhaustive" du lexème automobile devrait prendre en 
compte, selon lui, les "composantes sui vantes : 
-une composante configurative, décomposant l'objet en ses par

ties constitutives et le recomposant comme une forme , 
- une composante taxique, rendant compte par ses traits diffé

rentiels de son statut d'objet parmi les autres objets manu
facturés ; 

- une composante fonctionnelle, tant pratique que mythique (pres
tige, puissance, évasion, etc~" (p. 15). 

Les deux premières composantes renvoient à l'objet, la troi
sième se rattache à la valeur. Ces composantes sont virtuelles 
dans le lexème ; l'actualisation, à l'intérieur d'un texte, d'un 
certain nombre de leurs éléments rend compte de l'activité d'é
criture. C'est ainsi que le discours publicitaire, développant 
nécessairement la composante fonctionnelle de 1 "'automobile" 
par exemple, pourra privilégier tantôt la dimension pratique, 
tantôt la dimension mythique, alors que le "livret d'utilisation" 
constituera lui, dans son ensemble, une expansion considérable 
de la composante configurative du lexème automobile. 

Dans Mateo Falcone, le professeur pourra inviter ses étu
diants à rechercher les éléments du texte relatifs à la montre, 
et les rapporter aux différentes composantes qui viennent d'être 
évoquées. Il apparàîtra que la composante fonctionnelle (qui 
englobe les éléments axiologiques) est de loin la plus complexe. 

'-·::: Si on envisage la montre comme un objet dont la significa
tion se construit dans le discours et plus précisément comme un 

(1) Langages, n° 31 (sept. 1973). 
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nokud ~iscursif à l'intérieur duquel se croisent des significa
tions présentes par ailleurs, on constate qu'elle est un lieu 
d'investissement de valeurs aJS~i diverses qu'il y a de systèmes 
axiologiques représéntés ; elle devi~n~ r~me, e~ raison du ca-.. ~ . ":\ 

r.actère contradictoire de ces univers de référeno~ (auxquels elle 
renvoie respectivement)' 1 'obje't. conflictuel par è~celtence. 

- selon un système de valeurs communes, ·· objectives et "marchandes", 
pris en charge directement par le narrateur et supposé assumé 
aussi bien par les différents acteurs du récit que par le nar
rataire, la montre est évaluée au moyen d'une équivalence moné
taire : "une montre d'argent qui valait bien dix écus ... " 

- selon le système de valeurs représentées par Gamba (acteur dé
légué du sujet collectif détenteur du pouvoir civil, et promoteur 
des "valeurs françaises") la montre est valorisée dans sa compo
sante fonctionnelle pratique ("les gens te demanderaient : 
"quelle heure est-il ?"et tu leur dirais : "Regardez à ma mon
tre"), mais surtout mythique: elle est le moyen du paraître 
et de la reconnaissance sociale (avec "une montre comme celle
ci( ... ) tu te promènerais dans les rues de Porto-Vecchio, fier 
comme un paon"). 

- du point de vue du système axiologique corse les investisse
ments de valeurs précédents sont sans pertinence. La montre avec 
la chaîne (qui en signale la présence) est un objet figuratif 
quelconque dont la seule fonction est de réaliser la valeur né
gative de "trahison" ; valeur que Mateo tente d'annuler en dé
truisant l'objet : "Falcone saisit la montre, et la jetant avec 
force contre une pierre, il la mit en mille pièces." A la limite, 
dans cette perspective où les composantes figuratives et fonc
tionnelles sont très réduites, n'importe quel objet pourrait 
faire l'affaire. 

-du point de vue de l'univers des valeurs de Fortunato, lesta
tut de la montre est complexe : elle est d'abord investie des 
valeurs que lui suggère Gamba (paraître social), mais elle est 
aussi présentée -coimne l'objet d'une convoitise "naturelle" (il 
"ressemblait à un chat à qui on présente un poulet tout entier"). 
Cette isotopie "nature" qui nous paraît singulariser Fortunato 
par opposition aux différentes isotopies "culturelles" en présence 
est confirmée par la perception que Fortunato a de la montre ; 
il associe l'objet aux éléments du monde naturel qui l'entoure, 
"soleil", "azur", "feu" : "Le cadran était azuré ... La boîte 
nouvellement fourbie ..• au soleil elle paraissait toute de feu .. 
La tentation était trop forte". Intervenant au moment même de 
la transformation narrative que constitue la prise de possession 
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de. va.le.UIL6 e.t Jr..éill, peJtmet d 1 .i..nventvr. d 1 a.LLtte.6 .6.i.tu.ail.o n6 d 1 éq u.i
Ul:>Jr..e : c.~ d'un "pèlr..e. .i.ndi..gne" qui Jr..équ.i.6illonrte..!UU..t .ta. montJr..e 
a.u Lieu de. .ta. détJr.u.Vr.e. e:t puM.Ita..U: i.. 'en6a.nt de ne peu, a.vo.i..IT.. Jr..é
c.i.a.mé da.va.nta.ge fc.6. Ta.veJo1,{.eJr.., da.n!, Lu MU~b.lu J; c.eUe d'un 
p èJr..e. "dé!a.te u1t" q u.i IT..endJuU.;t .ta. mo YIVLe. it p ûJîûi.â.Lt l ' en 6a.n-t de ne 
pa.6 a.vo.i..IT.. UviT..é i..e ba.ndU paJr.. ~:~eut ~:~ou.ci d' "o11..d!t.e" ; c.eUe d'un 
pè!te "moclvr.ne" qui 11..endJuU.;t la. mon-t~T..e .6a.n!:l pwUJr.. i..' en6a.nt ; e-tc.. 
Ce geWLe de manipu.e.a..ti.o n1:1 met à jo u11.. du .i..nc.ompa.U..bilit:é-6 de 
c.ompoiT..teme..nU : on Vna.gine mai., en e66e-t, Fa.i..c.one ga.Jr..da.n;t .ta. mon
.t!ul po Ull R..ui. a.van.t d' a.i..i..elt tueiT.. .6 on fri..,fA • 

• On poUillta. a.uMi, c.omme on i.. 'a. déjà.. p!topo-6 é., mocü&i-eJr.. la. 
na..tulte. de l'ob je-t ~:~oumi.-6 à i..' éc.h.a.nge : .6 ub~:~:üt.u.e.IT.. à .ta. "montJr..e", 
un poignaJLd, une pi.èc.e de dix éc.U6, une méda.ii..i..e, e-tc.., e-t exa.
minvt .te.6 .i..mp.Uc.ttüon-6 a.doi..ogiquu de c.e:tte. modi.6[c.a..:Uon ; on 
!:le dema.ndeiT..a., pa.!t ~uM, da.n6 queli..e muU/le .ta. mocü&<-c.a.:üon 
de i..' obje:t .i..mp.Uque du c.hangemenû cfa.nll .ta. .6tJI.a.tégie de pe11...6uo.
~:~.Wn mi-6e en oeuv!Le paJr.. Gamba. ( c.6. in6Jr..a.) • 

• Le c.a.Ju:lc.tè!te c.onj U!l.tûoi.Ju!. de. .ta. ck!:l.tltuc.-tion de. la. montlr.e 
u.t à ~:~ouU.gneJr.., e-t peut itJr.t. .114pp11..oc.hé, éventue..U.ulent, d'a.u
~ pJta.t,iquu c.u.ttuJtei.i.el:l ( bw de ua.Lue.U.e. a.u c.oUI't.S d'une 
!:lc.~ne de ménage, pa.IT.. ex.). 

3. LES SEQUENCES DIALOGUEES ET LES STRATEGIES PERSUASIVES 

L'analyse de ce qui oppose dans un texte l'unité discursive 
"dialogue" aux unités discursives "description" ou "récit" peut 
donner lieu à une approche formelle qui relève de la linguisti
que de l'énonciation :statut des séquences dialoguées dans le 
cadre du problème plus général du discours rapporté, jeu des 
marques personnelles et présence des sujets énonciateurs, em
brayeurs, valeurs .temporelles et aspectuelles, etc. Dans la 
perspective que nous nous sommes fixée nous envisagerons les sé
quences dialoguées comme des lieux de confrontation entre les 
interlocuteurs : les trois dialogues "dramatiques" de la nou
velle mettent en scène des situations où l'un des interlocuteurs 
tente de faire faire quelque chose à l'autre, tente de lui faire 
dire quelque chose, ou, enfin, de lui faire ne pas faire quelque 
chose : bref, d'agir sur 1 'autre. Il s'agit à chaque fois du 
développement . de stratégies persuasives, qui opposent : 
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- Gianetto à Fortunato, quand le premier essaie de persuader 
.. le second de le cacher ; 

-Gamba à Fortunato, quand l'adjudant persuade l'enfant de 
lui livrer le bandit ; 

- Fortunato à Mateo, quand le·"coupable" s'efforce de per
suader son père de ne pas le tuer. 

Les interlocuteurs des confrontations dialoguées sont les 
acteurs entre lesquels s'établissent, au niveau narratif, les re
lations contractuelles. Rien d'étonnant à cela : la persuasion 
-et ses diverses stratégies- a toujours un contrat pour enjeu. 
Contrat qu'elle instaure entre deux partenaires dont les compé
tences sont inégales : le deuxième sujet (patient de la persua
sion) est doté d'un /pouvoir-faire/ sur lequel le premier sujet 
(agent de la persuasion) cherche à intervenir. Le "persuadeur", 
de son côté, est doté d'un /savoir/ sur le sujet qu'il veut ma
nipuler, susceptible de rendre pertinent et d'assurer l'effica
cité de son faire persuasif. C'est là une règle générale de la 
persuasion qui pose une différence de statut modal (au sens sé
miotique du terme) entre les deux partenaires. Ainsi, dans la 
nouvelle de Mérimée, Fortunato est le patient de la persuasion 
dans les deux premiers dialogues, et 1 'agent dans le troisième ; 
dans les deux premiers la persuasion réussit (l'agent intervient 
effectivement sur le pouvoir-faire du patient) elle échoue dans 
le troisième (Fortunato n'agit pas sur le pouvoir de son père). 

Analysées en termes de stratégies persuasives, les trois 
séquences dialoguées peuvent se décomposer de la manière sui
vante : 

1 - Dialogue Gianetto-Fortunato 
- demande motivée : 11cache-moi, car je ne puis aller plus 

loin" ; 
demande accompagnée de menace : "cache-moi, ou je te tue" 
demande sous forme de provocation : "Tu n'es pas le fils 
de Mateo Falcone ! Me laisseras-tu donc arrêter dèvant 
ta maü;on ?"-

2 - Dialogue Gamba-Fortunato 
- demande simple réitérée (3 fois) : 

(1) "As-tu vu passer un honnne tout à l'heure?" 
(2) "Mais, n'as-tu pas vu passer un honnne, dis-moi ?" 
(3) "Réponds vite et ne répète pas mes questions." 
demande motivée : "Dis-moi vi te où est passé Gianetto, 
car c'est lui que nous cherchons." 
demande accompagnée de menace réitérée (2 fois) 
(1) "Peut-être qu'en te donnant une vingtaine de coups 

de plat de sabre, tu parleras enfin". 
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(2) "Je te ferai coucher dans un cachot, sur la paille, 
les fers aux pieds, et je te ferai guillotiner si tu 
ne dis où est Gianetto Sanpiero." 

- demande accompagnée d'offre : "Dis-moi seulement où est 
Gianetto et cette montre est à toi." 

3 - Dialogue Fortunato-Mateo 
demande simple : ''Mon père, mon père, ne me tuez pas." 
prière accompagnée de promesse : "Oh ! mon père, grâce 
Pardonnez-moi ! Je ne le ferai plus ! Je prierai tant mon 
cousin le caporal qu'on fera grâce au Gianetto !" 

Cette approche en extension qui tend à restituer l'enchaî
nement des différents actes de persuasion (demande, menace, prière, 
promesse, etc.) ne suffit pas à rendre compte de l'ensemble de 
ses mécanismes : la persuasion, en effet, n'est pas réductible à 
un nombre fini de ' formes distribuées dans un ordre donné. Elle 
doit aussi être étudiée en compréhension, à partir des opérations 
sous-jacentes effectuées par un sujet 1 qui persuade un sujet 2 ; 
il s'agit, en somme, de savoir d'une part comment ce sujet 1 cons
truit une représentation du monde dans laquelle il cherche à faire 
entrer le sujet 2, et d'autre part comment le sujet 2 se situe 
par rapport à cette représentation et commande les réajustements 
de la construction du sujet 1. Ici, on cherchera comment Gianetto 
tente d'imposer à Fortunato son devoir-faire et comment Gamba 
tente d'installer l'enfant dans une situation où il "ne peut pas 
ne pas faire" ; tous deux s'appuient sur la connaissance qu'ils 
ont ou qu'ils se font de leur interlocuteur pour agir sur lui. 

Cette connaissance est constituée d'abord d'un savoir anté
rieur à la rencontre (relatif aux liens de parenté, aux valeurs 
corses, etc.) mais aussi d'éléments qui se construisent à l'in
térieur du dialogue en fonction du faire interprétatif du sujet 
à persuader (sa résistance et ses ripostes). 

Dans le premier dialogue, dès la première réplique et jus
qu'à la dernière, 9ianetto détermine Fortunato par sa filiation 
et le construit de ce fait comme sujet social corse : "Tu es le 
fils de Mateo Falcone ?"et "Tu n'es pas le fils de Mateo Fal
cone." Ce dernier énoncé du bandit ne nie pas l'identité qu'il 
a construite : au contraire par le mécanisme .contraignant de la 
provocation, il oblige Fortunato à assumer cette identité (cf. 
le .défi) : ''Me laisseras-tu donc arrêter devant ta maison ? -
L'enfant parut touché." Il instaure ensuite un devoir-faire, lié 
à cette identité, en se posant lui-même comme délégué du Desti
nateur-père, et prenant en charge à sa place le pouvoir de sanc
tion des valeurs : "il dira que tu as bien fait". Le passage du 
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dialogue qui développe la persuasion sous la forme d'une menace 
correspond à une résistance du sujet persuadé qui ne s'inscrit 
pas dans la représentation du monde qui lui a .été proposée. Plus 
précisément, ici, elle indique une faillite de la connaissance 
qu'a Gianetto de Fortunato ; celle-ci, en effet, limitée à la 
construction du sujet corse, exclut la compétence du sujet natu
rel (ses ''heureuses dispositions") qui résiste à la menace et la 
rend inefficace. L'énoncé "l'enfant parut touché" marque le suc
cès relatif du faire persuasif qui rend possible le développement 
ultérieur d'une relation contractuelle entre les deux partenaires 
sous la forme d'un échange. 

Le second dialogue met en oeuvre des opérations du même type, 
quoique de manière plus complexe. Sans entrer dans le détail de 
l'analyse, on pourra observer que Gamba construit une représen
tation de Fortunato comme "enfant" qui s'oppose à celle que Gia
nette avait construite comme "fils de ... " ; de nombreuses mar
ques dans le texte attestent cette représentation, depuis la pre
mière réplique jusqu'à la fin du dialogue : "Petit cousin ( .•. ) 
comme te voilà grandi !", ."petit drôle .•• " (2x), "vaurien" (2 x), 
"maudit garnement", ''brave garçon", "fripon", etc. La construc
tion de Fortunato en tant que "fils de .•• " introduisait, on 1 'a 
vu, un devoir-faire ; la seconde instaure un sujet du vouloir
être et du vouloir-avoir (1), modalités qui se traduisent par 
le développement de configurations telles que la flatterie et la 
convoitise. A la différence de Gianetto, Gamba s'appu1e sur la 
compétence "naturelle" de Fortunato pour exercer son faire per
suasif. Comme Gianetto cependant, il développe au fil des résis
tances de l'enfant qui n'entre pas d'emblée dans le jeu de ses 
représentations, la même "manoeuvre" d'intimidation par la~
ce. Mais dans son cas, la menace est double : elle est directe, 
lorsque Gamba convoque l'appareil punitif de la justice dont il 
est le représentant (plat de sabre, cachot, guillotine) ; elle 
est indirecte lorsqu'il convoque le père et son pouvoir de sanc
tion ("pour ta peine d'avoir menti, il te donnera le fouet jus
qu'au sang"). Quoi qu'il en soit, la menace occupe, à l'intérieur 
des deux séquences! une position particulière dans la stratégie 

(1) Devoir-faire, vouloir-être, etc. renvoient .à une conception 
sémiotique des modalités. Puisqu'on ne s'appuie pas sur l'ana
lyse systématique de toutes lesoccurrences d'énoncés, on ne pré
tend pas analyser ici de manière approfondie les agencements 
modaux à l'oeuvre dans les stratégies persuasives. 
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persuasive d'ensemble ; l'analyse en compréhension montre, en 
effet, qu'elle ne congtitue pas à proprement parler une étape 
du processus persuasif. Au contraire, révélatrice d'une faille 
cognitive du sujet manipulateur (qui sous-estime la compétence 
de l'enfant), elle constitue plutôt un échec de la stratégie per
suasive en elle-même. 

A propos du troisième dialogue, on fera simplement remarquer 
l'échec total du faire persuasif de Fortunato. Si on se reporte 
au modèle général de la persuasion que nous avons évoqué plus 
haut, on constate ici que le · savoir du sujet "persuade ur", trop 
faible, ne lui permet pas d'intervenir sur le pouvoir-faire du 
sujet à persuader. Ainsi, cette différence du statut modal des 
deux interlocuteurs induit la procédure persuasive utilisée par 
le fils en direction de son père, et reflète par là le modèle 
culturel sous-jacent : celui du pouvoir absolu du père. Ne pou
vant ni "argumenter", ni apitoyer, ni a fortiori séduire, flatter 
ou menacer Mateo Falcone en raison des contraintes socio-cultu
relles qui pèsent sur lui, Fortunato ne peut qu'invoquer la grâ
ce et son discours persuasif est alors celui de la prière. 

Une pa.tc.:ti.e. du t!ta..vm a.vec. fu.& élève.& poU!!Jt.aU UAe. c.on.&a.
CJLêe à une. a.ppnoc.he in:t.J.Ji;t[ve. de.& .&:tJut:têgie.& pe.M u.a.6ive.&, c. 'e.&.t
à-dUte à fu nec.onruu.Ma.nc.e. de.& cü00 ê!Z.e.n.t.& pnoc.êdu de. pe.Mua&ion 
~ en fuc.ouM da.n.& fu nouveLe.e.. Ve.& plta..tique..& de. cla.6-&e. menée.& 
à pa.tt:tUr.. de..& ma.nipu.ea..tion.& de. c.e.& pnoc.êdu de. pe~Z..& ua& ion pouJt
non.t me e.nvi.&a.gêe.& .&ei.on un doubâ point de. vue : ênonc.ia.:Uon 
ou a.ppnoc.he c.orrmwU.c.a.tive. NoU6 pnopo.& on.& iu quelque.& pi.&.te.& 
d'e.xpto~n : 

- .& uJz. .te pfun de. .t ' êno nc.ia.:Uo n m.L6 e. en !Z.a.p po Jz..t de. .t 'im-
péJl.a;û6 et de. .t' injonc.:ti.on ; !Z.a.ppo!Z..t e.ntJte. a.c.ti.on à ve.rU.!t. et 
va.âuJz. M pe.âueLe.e du pnu en.t ( da.n.& : "c.a.c.he. -moi ou je. .te. .tue.", 
"fu -moi où e.&:t Gi.a.ne.t.to, et c.e.:t.te mon.t!Z.e e.&.t à .toi", "c.a.c.he.
moi vite, ili viennent", etc.. ! . V' une 6a.ç.on gênê!Z.a..te., demande., 
mena.c.e., p!Z.i è.Jz.e et pnome.& .& e. .& e. nêaiM en.t e.n 6Jz.a.nç.cU..6 a. ve.c. de.& 
tm!Lque.& .&pêu6.[que.& qu'il .&e.Jz.a. u;tile de. oa.i!Z.e. ma.nipule.n : 

"Q.ue. me donne!Z.M -:tu .&i je. .te. c.a.c.he ? " 
"Peu:t-ê.:tJr..e qu'en .te. donnant ••• .tu p~ e.n6.[n ?" 
"Soi.& 6Jz.a.ve ga.Jz.ç.on, e..t je. :te donne!Z.a.i quelque. c.ho.6 e." 
"Q. ue. je pende mon êpa.ule:t.te. ( ... l .&i je. ne :te. donne. pM .ta. 
mon.t!Z.e à c.e:t.te c.onc:U..tion" 
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"Je plr1._e.Jr.a,.[ .tan-t mon. c..oU6-i.n. ( ••. )qu'on. {)eJz.a. g.llâc..e. a.u CUa.
n.e.t.to Il 

''Qu'on. dUe. à.. mon. ge.n.dlte. ( ••• ) de ven.Vt demeuJteJt a.vec.. 
YI.OU6 "• 

On. pouJUta.. a.U6.6-i. c..on..6id.Vte.Jt .tu 6a.U6.6e..6 qUe.6:ûon..6, tltè6 n.ombJte.U6e..6 
c:ia..n6 .te .trLx:te, e:t .tu M.&e.Jtt,Lon..6 qu'ille.& -U'l.dUA.Ae.n.t : 

"Qui .6 a.i.:t ? Il 
"Ma...<-.6 c..ouJtJtM -.tu. a.L~Y.:Ji v-Ue que moi ? " 
"Me .ta...<-.6-&eAM -.tu donc. a.JtJtê;te.Jt deva.n..t .ta rnaLson. ? " 
"Si j'ai vu pM.6eJt un homme. ? " 
Il() • ,:+?Il 

':.!...~ .6f..VlA.. • 
"Eo.t-c..e qu'on. voU .tu pM.6a.n..t.6 quand on. doJt.t ?" 
"VoU.6 c..Jtoye.z donc., mon. c..oU.6in., que vo.& 6U6ili fion..t .tan..t 
de bnui.t ? 11 

"E.t que diJra. papa. ? ( ••• l Q_ue diJra.-.t-U .6 'U .&a.i.:t qu'on. 
u.t e.n.tlté. da.n..6 .&a. rnal..ôon. pe.n.da.n..t qu'il Ua.i.:t .&oftti ? " 
"Femme ( ••• J c..e:t. e.n.fia.n-t u.t-U de moi ? " 
E.tc.. • .• 

- -& UIL .te p.ta.n. de. .t' a.ppJtoc..he. c..ommUJ'Û.c.a,ti.ve. on. tlta.va.iUeJta. 
d'une. pa.Jt.t .6u!t .tu a.c...te..& ae pMoli que -&uppo-&e. la. mi-&e. en. CÜ-6-
C..Ou!t.6 du -&.bta;té.giu pelt.6ua..6-lve.& ; .ta. nU.té.Jta.Uon., pM exemple, 
d 1 une. demande. .6-imple. a. v ec.. .t' -i.n.tlto du.c.tio n. d 1 Ué.me.n..t.6 mUa. fu c..u!t
.&i{)-& : 

1 - "M -.tu vu ( •.• ) ?" 
2 - ''M:U.6, n. 'a-& -.tu pM vu ( •.• ) , dU :..moi ? " 
3 - '"'<ej30 lieU .;. vile, e:t ne. Jté.p è.te pM mu q Ue.6 :Uo 11.6 • " 

Le JtefiU.6, c..omme. il Mftive bien. -&ouve.n.t, ne. -& 'e.xpme. pM 
pM .t'é.n.on.c..é. : "je. Jte.{)U6e.", maLs pM du pnoc..é.dé-.6 dive.M ; on. 
no.teJta., en. pa.Jr..tic..uUeJt, da.n..6 .ta. n.ouve.t.te., .t' U6a.ge. 6a.i.:t pM FoJt
.tuna.:to deJ, .tci@ùe-6 . dUa.toi!te..6 : JtepWe.& U.t:téfto..te.-& c1.e.6 qUe.6-
tion..6, dév.iati..cn. du .&uje:t ••• Se::ton. .te-& Jtè.g.f.u de .ta. c.on.ve.Ma..tion. 
é..tablie..& pa.Jt Gftic.e. ( 1), FoJt.tuna.:to n. 'applique. pM .te "pJrln.~e. 
de c..oo§é.Jta.Uo n. ", e:t en. pa.Jttic..uUe.n, e.n.fiJtein.t .ta. Jtè.g.te. di 
RELATI N .6 ëLon. .ta.q ue.t.te on. doil "pa.Jt.te.Jt à. pnopo-& ". 

On. .tJta.va1.ll.vta. d' a.utlte. pa.Jt.t .6 Wt fu a.c.:t:v.J de pe.M ua.-6-ion. en. 
eux- même.& à. .t' ~We.u!t de .ta. no uve.t.te., en. en.v..<-.6 a.ge.a.n..t .te.& di.. 6-
fié.Jten..te.6 c.on.fiigUIT..a.t{_on..6 pe.MUMive..& (me.n.a.c..e., .&é.dt..t.c..lion., c..ha.n.-

" . » . ( 1) H.. Paul Grice, Logique et conversat:LOn_, dans CollUilum.cations 
30 - 1979 pp. 57 à 72. 



J43 \ 

.ta.ge, 6la.:tteJU...e, a.pdolemen.t, Jr..aMonnemen.t motc.ai., etc..) et leuM 
lnve-6fu.6emen:t6 da.n.6 une .6.:tJut:tégle d 1 en-6 emble en 6onc..:ûon deA 
Jz.epJz.é.6en;t.a;(;,toYf..6 que le-6 cüfifiéJz.en..t-6 .61ljW c.on.6.t.Jz.ui..6ent le-6 Un.6 
deA. a.u.t.Jz.e-6 • 

On pouJr.Jt.a .6uppo.6eJz. pa.Jz. exemple, que fu muia.c.e de G<..a.ne.t.to 
c.on.6.t.Lttie un a.c..te peMuMln peJz.linent e.t qu 1ëllë a.gd en6cz.c..:ûvement 
.6M FoJz..tun.a..to, .6ujet "peuJz.eux": c.orrmen.t peut-il c.on.6.t.Jz.ui.Ae. la. 
"peuJz." de. l 1en6a.n.t (la. .6o.eilude ; l 1lmpui..6.6a.nc.e de l'en6a.n.t 6a.c.e 
a.u ba.ncü.t pJz.ê:t à. .tout, etc..) • Q_u' .implique c.e .tJz.a.d qua.li6,[c.a.:ü6 
nouveau pa.Jz. MppoJz..t a.ux qua.li6,[c.a.:üon.6 déjà. c.onnUe-6 du .6uje.t ? Une 
a.u.t.Jz.e po-6 .6lb,[L(;(;é .6 eJz.a.d de. c.heJz.c.heJz. q uû.te .6 .:tJut:tégle peM uMl ve 
a.u.t.Jz.e que la. ·pfl_,{_èJte pouJr.Jt.ad .6 1 oU,~ à. FoJz..tun.a..to en 6a.c.e de. .6on 
pèlte ; à. que.D'.i6 c.oncü..t.{_on-6 peut-il le c.onvcU.nc.Jz.e de .6on "lnno
c.enc.e" pa.Jz. un développement a.Jz.gumenté ? Au.t.Jz.e a.c.tivdé poMlble : 
peut-on envl-6a.geJz. l 1 ln.tJz.oduc..ti.on da.Yl.-6 c.e Jz.éc.l.t ck la. c.on6,[guJz.a.:üon 
du c.ha.n.ta.ae, c.omp~ c.orrme une men.a.c.e d'un .type pM.ti.c.ulieJz. ? Au
.t.Jz.e peMpec..ti..ve enc.oJz.e : da.Yl..6 queUe-6 c.onci.Lt{_oYf..6 peMUMlve-6 Ma..te.o, 
~ va.n.t du ma.q UV., , po uJr.Ju1d-il 6 a.{.Jz.e Jz.e.tâ.c.heJz. Gla.net.:to pM Gamba. ? 

Comme on le vod, c.e-6 exeJz.uc.e-6 qul ne poJz.ten.t que .6M le-6 
a.c..te-6 peM uMl6.6, en.:tlr.a.Znen.t en 6a.d un c.eJz..ta.{.n nombJz.e ck .t.Mn-6-
6oJz.ma..tlon.6. I.fl. pauMant a.bou.ti.Jz. à. de-6 eü-6.toMlon.6 du Jz.éc.l.t lnl
üa..t, c.o mme a.u.ta.n.t ck ma.n.lputa..t.i.o n.6 .6 U.6 c.ep.:ti..ble-6 ck .6 en.6lbill-6 eJz. 
le-6 Uève-6 à. l' a.genc.ement c.on.tJz.cU.gna.n.t deA .6Uuc..tuJz.e.6 ~ve-6 
et deA unlveM c.uli:uJz.W. 

0 
0 0 

0 

Les activités . généralement proposées aux élèves sur les 
techniques de la narration se limitent bien souvent à des exe r
cices de résumé ou de modification de dénouement ; elles ne tou
chent en rien la structure même du récit, à ses différents ni
veaux narratif et discursif. L'un des objectifs de cette étude 
est de .s'appuyer sur .des éléments conceptuels .. empruntés aux 
théories linguistique et sémiotique pour élargir la gamme des 
activités et des manipulations susceptibles de prendre en compte 
tout ce qui fait la complexité et la cohérence d'un récit ; nous 
espérons avoir montré, à partir des analyses à la fois ponctuel
les et transversales que nous avons effectuées, comment le jeu 
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des interférences et des interactions des différents éléments du 
texte, permet de multiplier en classe, les lieux d'intervention. 

· Un deuxième objectif, plus large, serait d'envisager le dis
cours littéraire comme un discours spécifique. Sa spécificité 
alors serait moins celle de son inscription dans l'histoire lit
téraire, dans un "genre" ou dans un "style" -spécificité qui ra
mène le texte à un objet de savoir culturel- que celle d'un dis
cours unique et clos qui, produisant son propre contexte, consti
tue à la fois un univers de discours (vivier d'activités langa
gières) et un univers de savoir (élaboré à partir de la circula
tion des valeurs à l'intérieur d'une communauté donnée). Ainsi le 
texte n'est plus seulement objet de connaissance, mais lieu de 
construction de savoir. 
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TEXTE 

L 'AFFAIRE I.EJVDINE 

PAR GUSTAVE FLAUBERT 

La chaleur devenait 

terelles s'envolèrent, et, les fenêtres ayant été ferrrées sur 

l'ordre du président, une odeur de poussière se . Il était 

vieux, avec u:1 visage èle pitre, u:1e robe trop étroite pour sa 

corpulence, des prétentions à l'esprit et ses favoris égaux, 

qu' u:1 reste de tabac salissait, à toute sa personne 

quelque chose de décoratif et de vulgaire. Comœ la suspension 

d'audience se prolongeait, èles intimités s 'ébauChèrent ; pour en

trer en oonversation, les malins se plaignaient à haute voix du 

manque d'air, et, quelqu'un ayant dit reconnaitre le ministre de 

l 'Intérieur dans un rronsieur sortait, un réactionnaire soupi

ra : ''Pauvre France ! " En tirant de sa une orange, un nègre 

s'acquit de la considération, et, par amour èle , en 

offrit les quartiers à ses voisins, en s'excusant, sur un 

nal : d'abord à un ecclésiastique, affirma "n 'en avoir jamais 

mangé d'aussi bonne ; c 'est un excellent fruit, rafrai ch.issant '' 

mais une douairière prit un air à ses filles 

èle rien accepter "de 'un qu'elles ne connaissaient pas" , 

pendant que d'autres personnes, ne sachant pas si le journal arri-

verait jusqu'à elles, une contenance ti-

rèrent leur rrontre, une darre 

surrrontai t. reux jeunes gens s 'en 

son 

voir s'il avait été placé comme souvenir ou 

excentrique. Déjà les farceurs à s' 

Un 

banc à l 'autre, et les leurs maris, s ' 

le 

sa-

d'un 
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faient œ rire dans 1ID. rrouchoir 1 quand m silence s 1 établit 1 le 

présiŒnt parut s 'absorber pour donnir, l 'avocat Œ Werner pro

nonÇait sa plaidoirie. Il avait débuté sur un ton d 'enphase, parla 

œux heures 1 semblait dyspeptiqœ 1 et chaqœ fois qu 1 il disait 

"M:nsieur le Président" s'effondrait dans me révérence si profon

de qu'on aurait dit me jeme fille Œvant m roi, m diacre quit

tant 1 'autel. Il fut terrible pour I..erroine, mais 1 'élégance des 

fonnules atténuait 1 'âpreté du réquisitoire. Et ses périoŒs se 

succédaient sans interruption, came les eaux d'me cascade, com

rre m ruban qu'on déroule. Par rrorrents, la rronotonie œ son dis

cours était telle qu'il ne se distinguait pl us du silence, corme 

me cloche àont la vibration persiste, carrœ m écho qui s 'affai

blit. Pour finir, il attesta les portraits des présiŒnts Grévy 

et Carnot, placés au-Œssus du tribmal ; et chacm, ayant levé 

la tête, constata qœ la rroisissure les avait gagnés dans cette 

salle officielle et rralprapre qui exhibait nos gloires et sentait 

le renferrrÉ. Une large baie la di visait par le milieu, des bancs 

s'y alignaient jusqu'au pied du tribmal ; elle avait œ la pous

sière sur le parqœt, Œs araignées aux angles du plafond, m rat 

dans chaqœ trou, et on était obligé œ 1 'aérer souvent à cause 

du voisinage du calorifère, parfois d'me oœur pl us nauséabonŒ. 

L'avocat de I..erroine, répliquant, fut bref. Mais il avait 1ID. accent 

rréridional, faisait appel aux passions généreuses, ôtait à tout 

norrent son lorgnon. En 1 'écoutant, Nathalie ressentait ce trouble 

où conduit 1 'élcx:rœnce me douceur 1 'envahit et son coeur s 'é

tant soulevé, la batiste œ son corsage palpitait, corme 1.me herbe 

au bord d'me fontaine prête à sourdre, corrrœ le pl 'l.ITE.ge d' m pi

geon qui va s'envoler. Enfin le présiŒnt fit m signe, m mur

mure s 'éleva, œux parapluies tombèrent : on allait entendre à 

nouveau 1 'accusé. Tout de suite les gestes œ colère Œs assis

tants le désignèrent ; pourqooi n'avait-il pas dit vrai, fabri

qué du diarœnt, divulgué son invention ? Tous, et jusqu'au pl us 
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pauvre, auraient su -c'était œrtain- en tirer œs millions. ~ 

ils les voyaient Œvant eux, dans la violenœ du regret où l'on 

croit posséœr œ qu'on pleure. Et œaucoup se livrèrent 1.me fois 

enmre à la èlouœur des rêves qu'ils avaient formés, quand ils 

avaient entrevu la fort1.me, sur la nouvelle ële la démuverte, 
avant d'avoir dépisté l'escroc. 

Pour les 1IDS, c'était 1 'abandon Œ leurs affaires, 1ID hôtel 

avenœ du Bois, ële l'inflœnœ à l'Académie ; et :rrêrœ un yacht qui 

les aurait menés l'été dans Œs pays froids, pas au PÔle pourtant, 

qui est curieux, nais la nourriture y sent l'huile, le jour ële 

vingt-quatre heures èloi t être gênant pour donnir, et puis cxmœnt 

se garer Œs ours blancs ? 

A œrtains, les millions ne suffisaient pas ; tout œ sui te 

ils les auraient joués à la Bourse ; et, achetant Œs valeurs au 

plus bas murs la veille du jour où elles rerronteraient -1ID ami 

les aurait renseignés- verraient œntupler leur capital en quel

ques heures. Riches alors cornœ Carnegie, ils se garŒraient œ 

donner dans l'utopie hunani taire. (D'ailleurs, à quoi bon ? U1 

milliard partagé entre tous les Français n'en enrichirait pas 1.m 

seul, on l'a calculé.) Mais, laissant le luxe aux vaniteux, ils 

rechercheraient seulerœnt le mnfort et l' inflœnœ, se feraient 

nc:mrer présiŒnt ële la Républiqœ, arrbassadeur à Constantinople, 

auraient dans leur chambre 1.m capitonnage œ lièg= qui arrortit le 

bruit des voisins. Ils n'entreraient pas au Jockey-Club, ju;:Jeant 

l'aristocratie à sa . valeur. U1 titre du pape les attirait davan

tage. Peut-être pourrai t-on l'avoir sans payer. Mais alors à quoi 

bon tant de millions ? Bref, ils grossiraient le denier de saint 

Pierre tout en blâmant l'institution. Oœ peut bien faire le pape 

œ cinq millions ële Œntelles' tant de curés œ canpagne rœurent 

ële faim ? 

Mais qœlqœs-1IDS, en songeant qœ la richesse aurait pu ve

nir à eux, se sentaient prêts à défaillir ; car ils l'auraient 
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mise aux pieds d'une femre dont ils avaient été dédaignés jusqu' 

ici, et qui leur aurait enfin livré le secret de son baiser et 

la ëbuceur de son corps. Ils se voyaient avec elle, à la carrpagne , 

jusqu'à la fin de leurs jours, dans . une maison tout en bois blanc, 

sur le bord triste d'un grand fleuve. Ils auraient connu le cri 

du pétrel, la venœ des brouillards, l'oscillation des navires, 

le développerœnt des nuées, et seraient restés des heures avec 

son corps sur leurs genoux, à regarder rronter la marée et s 'entre

chcx:rœr les arrarres, de leur terrasse, dans 1.m fauteuil d'osier, 

sous une tente rayée de bleu, entre des boules de métal. Et ils 

finissaient par ne pl us voir qœ deux grappes àe leurs violettes, 

descendant jusqu'à l'eau rapide qu'elles touchent presqœ, dans la 

lurrd.ère crœ d'un après-midi sans soleil, le long d'un mur rou

ÇJ3âtre qui s'effritait. A ceux-là, l'excès de leur détresse ôtait 

la force êe rraudire l'accusé : rrais tous le détestaient, j 'l.K]eant 

qu'il les ava.i t frustrés àe la débauche, des honneurs, àe la cé

lébrité, du génie : parfois de chimères plus indéfinissables, de 

ce que chacun recélait de profond et de doux, àepuis son enfance, 

dans la niaiserie particulière de son rêve. 

Marcel PROUST 

Pastiches et mélanges 

Gallirrard, Coll. La Pléiade, 

pp. 12-15 
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1 • PRESENTATION GENERALE LIRE LE PASTICHE 

Nous avions opposé, dans la première étude, le récit de tra
dition orale au récit littéraire en montrant que ce dernier, en 
raison de son régime particulier d'énonciation, devait introduire 
et développer plus considérablement son "code sémantique" afin 
d'assurer la cohérence et l'autonomie relative de l'univers qu'il 
propose. A l'occasion du "pastiche" une caractéristique nouvelle 
se présente : le texte littéraire ne se contente pas de cons
truire son monde propre, il construit également, de façon plus ou 
moins explicite, son rapport à d'autres textes littéraires. Un 
des traits définitoires de la littérarité, en effet, c'est que 
la littérature existe : une telle lapalissade, peut-être moins 
évidente qu'il n'y paraît, doit nous conduire à ne pas recher
cher seulement la littérarité d'un texte dans les caractères sin
guliers qui fondent un idiolecte donné (le "style" d'un auteur), 
mais encore, et peut-être davantage, à la trouver dans la circu
lation · des idiolectes dont chaque texte conserve la trace et 
constitue, en même temps, un moment particulier. 

C'est ainsi que le récit littéraire nous paraît articuler 
simultanément une double référentialisation : la première, ren
voyant au "monde", instaure l'effet de sens "réalité" (créateur 
de l'illusion référentielle), la seconde, renvoyant aux idiolec
tes littéraires pré-existants, en maintient ou en déplace les 
formes de manifestation (1). Dans ce dernier sens, la "littéra
ture" est de plus en plus envisagée d'une part connne une pensée 
de et sur l'écriture, et d'autre part comme une mémoire des tex
tes. Il suffit pour s'en convaincre de lire les fictions d'au
teurs tels que J. Gracq, V. Nabokov, I. Calvino, G. Pérec, J.L. 
Borges, etc. : le grand objet, c'est l'écriture. 

(1) cf. par exemple, 1 'innnense fortune du "style réaliste". 
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Au coeur de cette réflexion sur la littérarité, il y a le 
pastiche. Simulant ce qui est déjà un simulacre, il ajoute au 
texte littéraire l'explicitation supplémentaire de son inter-tex
te. Il en exhibe la circulation. Dans cette perspective, le pas
tiche ne peut plus être considéré seulement comme un exercice de 
style "à la manière de •.• ", mais comme une interrogation et un 
travail sur l'acte d'écrire et sur son corollaire l'acte de lire. 

Le texte que nous avons choisi s'inscrit dans une ser~e de 
pastiches que Proust a rédigés à partir d'une "insignifiante af
faire de police correctionnelle". Il a traité le fait divers en 
question en imitant successivement Balzac, Flaubert, Sainte-Beu
ve (critiquant "L'affaire Lemoine" de Gustave Flaubert), Henri 
de Régnier, Les Goncourt, Michelet, Emile Faguet, Renan et Saint
Simon. Au tout début du premier past~che, une note en bas de pa
ge donne les indications suivantes : 

. On a peut-~tPe oublié~ depuis dix ans~ que Lemoine 
ayant faussement pPétendu avoiP découVePt le secPet de 
la fabncation du diamant et ayant Peçu~ de ce chef~ plus 
d'un million du pPésident de la De BeePs~ SiP Julius 
WePneP~ fut ensuite~ suP la plainte de celui-ci~ condam
né le 6 juillet 1909 à six ans de pnson. Cette insigni
fiante affaiPe de police coPPectionnelle~ mais qui pas
sionnait aloPs l'opinion~ fut choisie un soiP paP moi~ 
tout à fait au hasaPd~ comme thème unique de moPceaux~ 
où j'essaye~is d'imiteP la manièPe d'un cePtain nombPe 
d'écnvains. Bien qu'en donnant sUP des pastiches la 
moindre explication on Pisque d'en diminueP l'effet~ je 
Pappelle poUP éviteP de fPoisseP de légitimes amoUPs-pPo
pPes~ que c'est l'écnvain pastiché qui est censé paPleP~ 
non seulement selon son espnt~ mais dans le langage de 
son temps ( . .. ) . (1) 

Ces précisions sont à leur tour éclairées par la reconsti-. 
tution du fait-divers que propose Pierre Clarac, dans l'édition 

(1) Marcel Proust, Contre Sainte-Beuve précédé de Pastiches et 
Mélanges et suivi de Essais et Articles, Gallimard, Coll. La 
Pléiade, 1971, p. 7. 



de La Pléiade : "Lemoine, ingénieur électricien français :i-·wavait 
extorqué 64 000 livres sterling à Sir Julius Wernher, président 
de la De Beers, à la sui te d '.expériences truquées, en lui faisant 
croire qu'il pouvait fabriquer d'authentiques diamants. Lemoine 
voulait ainsi faire baisser les cours de la De Beers et en rache
ter les actions à un prix intéressant. Sir Julius Wernher, enfin 
détrompé, poursuivit Lemoine qui fut interrogé le 9 janvier 1908" 
(1). Ces informations sur l'anecdote elle-même n'ont pas pour 
fonction de faire de l'histoire littéraire, mais de rendre plus 
aisément accessible un texte dont 1 'objetif premier n'est pas de 
raconter une histoire mais de .renvoyer à un code narratif et 
discursif pré-existant, référentialisé dans le titre même : "Par 
Gustave Flaubert". 

Le fait le plus marquant de ce récit est incontestablement 
la quasi-disparition de l'argument narratif qui le sous-tend sous 
une prolifération de "digre.ssions" en chaînes. 

La macro-structure narrative est virtuellement contenue 
dans le titre : "L'affaire Lemoine", qui instaure l'acteur ''Le
moine" connne le héros. Le mot "affaire" est en réalité ambigu : 
il peut renvoyer d'un côté à l'événement en lui-même qui consti
tue en soi une énigme policière (cf. le cinquième sens d "'affai
re" que donne le Robert : "procès, objet d'un débat judici'aire") 
il peut aussi renvoyer aux multiples discours déjà tenus et en
core à tenir sur cet événement ; il peut enfin renvoyer à une 
autre définition de ce mot que tendrait à confirmer la complexité 
des réseaux narratifs que le texte met en scène : "ensemble de 
faits créant une situation compliquée, où diverses personnes, 
di vers intérêts sont aux prises" (Robert). Quoi qu'il en soit, 
cette macro-structure narrative n'est manifestée à la surface 
du texte qu'à l'occasion d'un très bref énoncé -qui apparaît 
d'ailleurs connne un morceau de discours rapporté : "Pourquoi 
n'avait-il pas dit vrai, fabriqué du diamant, divulgué son inven
tion ?"A partir de cet énoncé et de lui seul, le lecteur est en 
mesure de reconstituer, par catalyse, l'ensemble du parcours nar
ratif du héros. 

D'un autre côté, et curieusement, 
titue un pivot dans l'économie globale 
focalisation différents régissent tout 

(1) id. p. 694. 

cette simple phrase cons
du texte : deux modes de 

ce qui la précède et tout 
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ce qui la suit. En amont, le discours du narrateur (observateur 
implicite) n'appréhende qu'une succession de "faire" somatiques 
tout ce qui signifie est alors exclusivement interprété, dans une 
complète extériorité, en termes de "sensations" .(relevant de'. tout 
le registre sensoriel : olfactif, . tactile, visuel, audi t<tf et 
gustatif). Les "-plaidoiries" elles-mêmes ne sont envisagées que 
du point de vue de leur forme, indépendamment de tout contenu~ En 
aval, au contraire, par la mise en oeuvre systématique d'un "dé
brayage actantiel" de deuxième degré qui se développe en discours 
indirect libre, le narrateur déploie les "monologues intérieurs" 
de différents spectateurs du procès comme autant de récits ad
jacents. Des deux côtés, on assiste en tout cas à une importante 
expansion du discours motivée et justifiée par cette seule irrup
tion ponctuelle.de "l'accusé" et de son parcours narratif présup
posé. 

D'un point de vue sémiotique, un tel phénomène peut-être dé
crit comme une enflure considérable de la composante discursive 
qui va de pair avec l'occultation non moins considérable de la 
macro-structure narrative. Celle-ci, dans sa dilution, sert néan
moins de support nécessaire à un foisonnement de micro-récits 
marginaux qui, en amont comme en aval, émergent comme des "ébau
ches" fragmentaires et inachevées. 

Cette strucutre très complexe -fort éloignée dans sa mani
festation des structures canoniques que nous avons examinées 
dans la première étude- explique en partie la relative difficulté 
de la lecture. Si on imagine peut-être avec peine l'usage en 
classe d'un tel texte, on doit constater que, d'un point de vue 
méthodologique, il se prête par sa richesse même à 1 'épreuve des 
notions et procédures que nous avons développées tout au long 
de cette brochure. Par ailleurs, la nature particulière du tex
te telle qu'on vient de l'envisager suggère une démarche qui va 
de la manifestation textuelle, telle qu'elle apparaît, au problème 
de sa cohérence narrative sous-jacente. Il va de soi cependant 
qu'ici, plus qu'ailleurs encore, il ne saurait s'agir que de 
remarques modestes sur des points spécifiques d'analyse. C'est 
ainsi qu'on ne considérera pas le pastiche sous l'angle d'un 
inventaire des traits spécifiques de l'écriture de Flaubert, re
pris et synthétisés par Proust jusqu'à l'excès (ce que G. Genette 
appelle les "flaubertèmes" (1)), mais comme la construction 

(1) r,. Genette, "Flaubert par Proust", L'Arc 79, Flaubert, pp. 
3-17. 
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d'une cohérence textuelle nouvelle, née du simulacre de deux énon
ciations dont la seconde serait la reprise fidèle et transparente 
de la première. 

2. LA SUPERPOSITION SIMULEE DE DEUX ENONCIATIONS 

Le texte constitue en réalité un acte discursif dont la sour
ce énonciative est "Proust". Si on représente cette instance-ori
gine par ~o et l'instance énonciative référentialisée par !-t 
("Flaubert"), le système énonciatif qui préside à la production 
d'un pastiche peut être représ-entée par le schéma suivant : 

Si on considère par ailleurs que le sujet énonciateur est 
à son tour susceptible de ~ttre en place, par des opérations de 
débrayage, d'autres instances énonciatrices, celles-ci peuvent 
être soit le narrateur (qui, lorsqu'il se manifeste, apparaît 
sous la forme d'un "je" qui raconte), soit aussi des acteurs re
présentés par la troisième personne : ces derniers peuvent, en 
effet, par le jeu d'un débrayage interne qui correspond à un dé
placement du plan de l'énoncé, et dans le cadre des coordonnées 
actorielles, spatiales et temporelles déterminées par le premier 
débrayage, devenir des instances énonciatrices. On désignera par 
SI le narrateur, par Sa, Sb, Sc, ... les différents acteurs qu'il 
met en scène, et par sa, sb, sc, ... ces mêmes acteurs lorsqu'ils 
se trouvent en position d'(inter-)locuteurs. On obtient alors 
une matrice de l'ensemble des instances énonciatrices à l'oeuvre 
dans le pastiche : 

Plan de l'énonciation 

-----------~~----------

~,...-_~ ___ ~_o_~_(.....~l)....,.. débrayage 1 

Plan de l'énoncé 

SI (narrateur) 

t débrayage 2 

Sa, Sb, Sc (acteurs) 

~ débrayage 3 : 

sa~ sb~sc 
(interlocuteurs) 
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Ce schéma appelle quelques remarques : 

1/ Le trait distinctif .du pastiche se situe évidemment dans 
le dédoublement explicite des instances du plan de l'énonciation. 
Toutefois ce dédoublement irradie le fonctionnement de toutes les 
instances du plan de l'énoncé, aussi bien en ce qui concerne les modes 
d'énonciation interne, que l'us·age des "figures" de rhétorique, 
des thématisations ou même des structures .narratives. 

2/ Considéré tel quel, un schéma .comme celui-ci ne constitue 
pas une matrice absolument généralisable, dans la mesure où elle 
appuie exclusivement son plan de .l'énoncé sur le système des dé
brayages énonciatifs. Rien n'interdit de penser en effet à un 
pastiche qui, en l'absence .de toute instance narrative énoncée, 
en l'absence aussi de toute mise en scène d'acteurs anthropomor
phes, se contenterait de "décrire". Les débrayages alors seraient 
d'une aut~e nature : restant sur un seul et même plan de l'énon
cé, ils porteraient essentiellement sur les coordonnées spatiales 
et temporelles. 

3/ Ce schéma par ailleurs ne rend pas compte de la comple
xité des relations qui s'établissent entre les instances des 
différents plans : entre SI et Sa, dans le cas du pastiche de 
Proust puisque le narrateur y est effacé, mais aussi entre Sa, 
Sb et sa, sb ; comment rendre compte par exemple de l'énoncé 
"quelqu'un ayant dit reconnaître le Hinistre de l'Intérieur dans 
un monsieur qui sortait, un réactionnaire soupira : 'Pauvre 
France ! ' " ? Cet ensemble de relations, par sa complexité même, 
renvoie à la relation initiale So ~ S l. 

C'est ainsi, par exemple, que le cas particulier de la mise 
en oeuvre dans ce texte du discours indirect libre, peut être 
analysé d'une part comme un plan donné du système des débrayages 
énonciatifs inscrits dans un énoncé (comme n'importe quelle ma
nifestation du discours rapporté, indirect), et d'autre part 
comme une référentialisation de ~-1 par J>o : c'est-à-dire la con
vocation d'une forme de discours mise en oeuvre pour la première 
fois de manière systématique par Flaubert et, pour cette raison, 
réactualisée ici par Proust. 

En réalité, il est impossible d'appréhender aucun des élé
ments discursifs du plan de l'énoncé sans les interpréter dans 
le cadre des débrayages d'où ils sont issus, c'est-à-dire sans 
les renvoyer un à un à l'instance origine du discours ~o) en 
tant qu'elle référentialise~~l : la nature même du pastiche est 
à ce prix. 
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Notre objectif n'étant pas ici, cependant, de "vérifier" 
1 'adéquation de 1 'idiolecte présent dans "1 'affai.re Lemoine" à 
celui qui en constitue la référence, .nous nous contenterons de 
nous appuyer sur le cadre général que définit le schéma ci -des
sus pour les analyses ponctuelles qui suivent. 

3. ANALYSES PONCTUELLES 

3. 1 • Les mais 

Un certain nombre de travaux récents sur mais (1) ont montré 
qu'il était possible d'attribuer à ce mot d'autres fonctions que 
celle de "conjonction marquant l'opposition" que lui avait assi
gnée la grammaire traditionnelle et qu'avaient cristallisée, 
en Français Langue Etrangère, les exercices structuraux. Dévelop
pés dans .le cadre de la théorie .des actes de langage, ces travaux 
ont mis en évidence, entre autres, le fait que mais, au-delà des 
segments textuels qu'il relie, établit un rapport entre des "en
tités sémantiques" qui ne sont pas forcément inscrites dans les 
segments en question, mais qui doivent être reconstruites à par
tir de la situation de discours. O. Ducrot donne l'exemple sui
vant 

X : Madame est sortie. 
Y : Mais qu'est-ce que tu veux que ça me fasse ? 

où Y ne s'oppose pas, par 1 'emploi de mais, à 1 'énoncé de x- à son 
dit, mais à son énonciation même -à son dire. 

Proust, qui n'a pas manqué de relever par ailleurs l'usage 
flaubertien de mais, exploite dans le pastiche de nombreuses 
possibilités de ce connecteur. Rappelons que dans la situation par
ticulière du pastiche (superposition de deux énonciations) mais 
doit être considéré à la fois comme un connecteur autonome, 

(1) Cf. O. Ducrot et al. ''Mais occupe-toi d'Amélie" in Les mots 
du discours, Minuit, 1980 et J.C. Chevalier et al., "Oui mais, 
non mais, ou il y a discours et discours", ·Langue Française 42, 
1979. Cf. aussi Mais, de J.C. Anscombre et o. Ducrot, ouvrage 
à paraitre aux Editions de Minuit (1982). 
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chargé de ses investissements discursifs propres, et comme un 
"signe connota tif" (au sens hj elms lévi en du terme), chargé de ce 
supplément de sens qu'est leurenvoi" à l'usage qu'en fait Flau
bert dans son discours romanesque . 

Dans une perspective pédagogique, on peut faire l'inventaire 
des différents mais- .du texte ·et étudier les variations que ces 
mais réalisent entre les segments textuels qu'ils relient et les 
"entités sémantiques" qu'ils opposent. On pourra procéCJ~r· . au 
regroupement des huit mais du texte en trois classes : l 

l. Les MAIS où l'écart entre les segments textuels et les 
entités sémantiques mises en jeu est minimum. Il s'agit des oc
currences 2, 4 et 6. 

occurrence 2 

occurrence 4 

occurrence 6 

'7l fut terrible pour Lemoine~ mais l'élégance 
des formules atténuait l 'âpreté-auréquisitoire "· 

"· .. pas au pôle pourtant~ qui est curieux~ mais 
la nourriture y sent l'huile." 

'peut-être pourrait-on l'avoir sans payer. Mais 
alors à quoi bon tant de mi Uions ? " 

Ces différentes occurrences marquent un usage "classique" 
de l'opposition entre deux énoncés. Notons cependant que ~ans 
le second exemple (occurrence 4), l'emploi de mais ne peut être 
compris de cette manière que si l'on attribue à l'adjectif "cu
rieux" un classème "euphorie" (lequel n'est pas inscrit dans son 
noyau sémique) opposé à un classème "dysphorie" qui serait conte
nu dans le segment "une nourriture qui sent l'huile". 

II~ Les MAIS qui ne relient pas de simples énoncés mais des 
séquences discursives plus larges. Il s'agit des occurrences 5, 
7 et 8. On ne pourra pour cette raison citer intégralement les 
deux séquences qu'elles articulent, mais seulement leur envi
ronnement immédiat : (5) ... '~n l'a calculé). Mais~ laissant le 
luxe ... ; (7) "Mais quelques-uns~ en songeant ... " ; (8) " ••• 
ôtait la force de maudire l 'accusé ; mais tous le détestaient . .. " 
Dans ces différents contextes, le mais n'a pas de fonction 
sémantique d'opposition, mais avant tout une fonction de relance 
du discours qui ne s'articule pas seulement à la séquence pré
cédente, mais à l'économie générale de l'organisation discursive. 
Ainsi, le mais de l'occurrence 7 renvoie à "Pour les uns" et à 
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"A certains" ; et le mais de 1 'occurrence 8 : mais tous le détes
taient renvoie à la fois .à "ceux-là" qui précède et à l'ensemble 
de la classe distributive regroupant : "Et beaucoup", ''Pour les 
uns", "A certains", "quelques-uns", 11Tous". Pour être plus précis, 
on peut dire encore que .cette fonction métà...;.diséùrsive des mais 
articule aussi des· séquences au niveau narratif, dans la mesure où 
ils sont susceptibles d'introduire un nouveau micro-récit (cf. 
occurrence 7). 

III. Les MAIS enfin qui n'opposent pas les segments textuels 
mais seùlemerit des entités sémantiqùes, sous-jacentes et recons
tructibles. Il s'agit des occurrences 1 et 3. 

occurrence 1 : En tirant de sa poche une orange, un nègre. ( • .. ) 
en offrit les quartiers à ses voisins ( ... ) : d'a
bord à un ecclésiastique, qui affirma 'n'en avoir 
jamais mangé d'aussi bonne ; c'est un excellent 
fruit rafratchissant" ; mais une douairière prit 
un air offensé, dÉfendit à ses filles de rien ac
cepter "de quelqu'un qu'eUes ne connaissaient pas"· 

Ce mais a une fonction narrative dans la mesure où, dans le 
micro-récit du "nègre", il oppose deux actes de parole l'un d'ap
probation (celui de l'ecclésiastique), l'autre de désapprobation 
(celui de la douairière), qui recouvrent, en terme de syntaxe 
narrative, deux programmes de sanction cognitive, l'un positif, 
portant sur la qualité de l'objet, l'autre négatif, portant sur 
le programme de "don" lui-même. 

occurrence 3 L'avocat de Lemoine, répliquant, fut bref. Mais 
il avait un accent méridional, faisait appel aux 
pass1.-ons généreuses, ôtait à tout moment son 
lorgnon. 

Cette occurrence de mais paraît d'un usage aberrant puis
qu'elle oppose une première entité sémantique dont on ne sait 
pas très bien vers quelle conclusion elle tend ("L'avocat de 
Lemoine, répliquant, fut bref") à trois entités sémantiques hé
térogènes, indépendantes l'une de l'autre 

1. il avait un accent méridional 
2. faisait appel aux passions généreuses 
3. ôtait à tout moment son lorgnon 

Ou bien la brièveté de la plaidoirie est marquée "eupho
riquement" et dans ce cas on voit mal comment la proposition 2, 
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- Que deviennent dans ces deux cas chacune des propositions 
1 et 2 ? 

- Faire rechercher des combinaisons plus homogènes ; faire re
chercher des .combinaisons plus hétérogènes ; étant entendu 
qu~ ces diverses combinaisons ne peuvent se trouver qu'à 
la droite de mais. 

3.2. Le cas des et 

On ne s'étendra pas sur les et, dont l'usage flaubertien 
est plus connu. Proust lui-même y a consacré un long développe
ment (1). La "conjonction 'et' n'a nullement dans F:iaubert,écrit- il, 
l'oojet que la grammaire lui assigne. ( •.. )En effet, partout 
où on mettrait 'et', Flauoert le supprime. ( •.. )En revanche, 
là où personne n'aurait l'idée d'en user, Flaubert l'emploie". 
Au lieu d'utiliser 'et' au terme d'une énumération, il le fait 
volontiers apparaître en début de phrase. "C'est, poursuit 
Proust, comme l'indication qu'une autre partie du tableau com
mence, que la vague refluante, de nouveau, va se reformer." 

Dans la même perspective que celle que nous avons adoptée 
pour l'étude des mais~ et peut être interprété dans le pasti
che à la fois comme un connecteur autonome, doté de fonctions 
diverses, et comme un signe connotatif. Les exercices pédago
giques peuvent alors s'organiser autour des et, dits "classi
ques", apparaissant en .fin d'énumération (celui de la première 
phrase du texte par exemple) et des et, fort nombreux dans le 
pastiche, qu'on peut désigner comme des et de relance du dis
cours, le plus souvent au commencement même d'une phrase ('~t 
ses périodes 'S.~ succédaient sans interruption ••. " ; "Et beau
coup se livrèrent une fois encore à la douceur des rêves qu'ils 
avaient formés •. ·. ") . 

(1) A propos du''style"de Flaubert, Coll. La Pléiade, op. cit. 
pp. 4JJ et suivantes. 
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3.3. Les comparaisons redoublées 

"Pour des raisons qui seraient trop longues à développe·r 
J..CJ.., je crois que la métaphore seule peut donner une sorte 
d'éternité au style, et il n'y a peut-être pas, dans tout Flau
bert, une seule belle métaphore" (1). Afin de stigmatiser cette 
"faiblesse", Proust donne 1 'exemple suivant, tiré de "La légende 
de Saint Julien l'Hospitalier", le second des Trois Contes de 
Flaubert : "Pour exprimer d'une façon qu'il croit évidennnent 
ravissante, dans la plus parfaite de ses oeuvres, le silence qui 
régnait dans le château de Julien, i 1 dit que l'on entendait 
le frôlement d'une échar-pe ou l'écho d'un soupir 11 (2). L'ana
logie formelle avec les quatre comparaisons du pastiche saute 
aux yeux : c'est avant tout le redoublement du terme comparant. 

Sans entrer dans le détail de la "théorie" proustienne de 
la métaphore (3), disons seulement que celle-ci doit imposer 
une adéquation sémantique nécessaire, "inévitable", et chaque 
fois unique entre le terme comparant et le terme comparé.. Le 
redoublement des termes comparants, dont le second avec sa 
charge sémantique propre vient en quelque sorte parasiter le 
premier, altère cette nécessité revendiquée connne une "qualité" 
primordiale, desserre le réseau des correspondances sémantiques, 
renvoie l'ensemble à l'approximation et à la contingence. C'est 
donc d'un excès de sémantisme, connne une dilatation du sens, 
que vient la "faiblesse". 

Voici les quatre comparaisons du pastiche 

1) [ chaque fois qu'il disait "Monsieur le 
(il) s'effondrait dans une révérence] 
qu'on aurait dit une jeune fiUe devant 
diacre quittant l'autel. 

( 1 ) op . ci t. , p . 5 8 6 • 

(2) op. ci t. , p. 58 7 . 

Président" 
si profonde 
un roi, un 

(3) cf. G. Genette, L'Arc 79 art. cité et Figures III, Le 
Seuil, 1972 : "Métonymie chez Proust". 



2) [ Et ses périodes se succédaient sa:ns interruption_,] 
corrune Zes eaux d 'une cas cade_, corrune un ruha:n qu 'on 
déroute. 

3) [La monotonie de son discours était teUe qu'il ne se 
distinguait plus du silence_,] corrune une cloche dont 
Za vibration persiste_, comme un écho qui s'affaiblit. 
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4) [ Za batiste de son corsage paZpitait_,J corrune une her
be au bord d'une fontaine prête à sourdre_, comme le 
plumage d'un pigeon qui va s'envoler. 

L'analyse sémantique détaillée de chacun de ces quatre 
ensembles serait trop longue et trop complexe pour pouvoir être 
envisagée ici. On se contentera donc de quelques indications 
concernant la première et de suggestions d'exercices concernant 
les trois autres. 

D'une manière générale la comparaison s'inscrit dans le 
processus discursif de la métaphorisation : elle maintient les 
deux termes qu'elle relie par un connecteur de comparaison 
là où la métaphore proprement dite suspend le comparé en lui 
substituant le comparant. On peut donc interpréter la métapho
risation comme une opération de production discursive qui assure 
la connexion de deux isotopies l'une comparante et l'autre com
parée ; ces deux isotopies doivent avoir une base sémique com
mune, susceptible de garantir la compatibilité sémantique des 
substitutions effectuées. 

La première comparaison, celle qui porte sur la "révé
rence" se situe donc sur 1 'isotopie globale de la "gestualité". 
Elle met en scène trois couples d'acteurs : d'un côté "l'avo
cat" et le "Président", et de l'autre, "une jeune fille-un 
roi", "un diacre-l'autel"; les trois couples recouvrent une 
structure actantielle identique, celle d'une relation sujet
Destinateur qui fonde le système d'équivalence (qui est de 
nature syntactico-sémantique). On constate toutefois que le 
dernier couple ne se présente pas comme les deux précédents 
d'une part la figure du Destinateur est désignée par une mé
tonymie (c'est-à-dire par une nouvelle figure de substitu-
tion : 1 "'autel", pour "Dieu"), et d'autre part la micro-sé
quence qu'il actualise se trouve dotée d'un élément "dynami
que" ("quittant l'autel") que n'ont pas les deux autres. A 
ces suppléments de sens s'ajoute, au niveau thématique, une 
gradation des univers sémantiques de "déférence", puisqu'à 
travers les rôles que recouvrent le président, le roi et 
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l'autel se superposent l'univers juridique, politique et finale
ment religieux. Dernière remarque enfin : les différents acteurs 
installés comme un paradigme de substitutions (l'avocat, la jeu
ne fille, le diacre) présentent isolément un ensemble de virtua
lités sémantiques qui, bien que suspendues par le jeu de la com
paraison qui n'en actualise qu'un nombre très réduit (la défé
rence), restent cependant latentes et conduisent, par les incom
patibilités réciproques qui les caractérisent (avocat dyspep
tique/jeune fille), à un effet de sens "grotesque". 

Le fonctionnement sémantique rapidement décrit ici aboutit 
à une double conclusion : 

d'une part, la surabondance des éléments "secondaires" (liés 
aussi bien à la micro-structure narrative sous-tendue qu'aux 
thématisations qu'ils manifestent) produit un effet de foison
nement et de dispersion sémantiques : la connexion d'isotopies 
établie sur la base sémique commune se trouve en quelque sorte 
"diluée" dans cette abondance. 
- d'autre part, le second terme comparant, superposant au pre
mier son propre univers sémantique et se mettant en concurrence 
avec lui, le relativise et déplace le jeu des équivalences : 
la comparaison des termes comparants est de nature à diminuer 
l'effet de chacun d'eux. 

Exercices 

Le travail sur les comparaisons (2), (3), et (4), dont la 
structure en doublet répète invariablement celle de la pre
mière, peut prendre la forme d'exercices simples, encore qu'as
sez minutieux, de manipulations sémantiques : 

-dégager les éléments qui assurent l'isotopie des termes (com
paré et comparant) et leur connexion.(Noter que certains de 
ces éléments ont une dimension aspectuelle : durativité, ter
minativité, inchoativité). 

-mettre en évidence les virtualités sémantiques suspendues 
que contiennent néanmoins chacun des termes comparants et les 
différents univers figuratifs qu'ils font surgir (cf. par 
exemple en (4) la substitution à l'isotopie "humain" du com
paré, des isotopies successives, "végétal" et "animal" des 
comparants). Comment s'effectue le "parasitage" du premier ter
me par le second ? 
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-examiner l'effet d'une inversion des termes comparants ; en 
rechercher de nouveaux et dégager ainsi les critères minima 
d'homogénéité sémantique requis. 

Les analyses ponctuelles qui précèdent et les quelques pro
positions d'exercices qui les accompagnent sont évidemment très 
fragmentaires. Bien d'autres aspects (tels que l'emploi des temps 
et celui des prépositions, l'usage du discours indirect libre, 
etc.) pourraient faire l'objet d'études détaillées. Notre objec
tif est ici de sensibiliser avant tout les étudiants, par l'exa
men d'éléments souvent considérés comme insignifiants, à la 
complexité et à la diversité des enjeux sémantiques que stipu
lent de menus faits de discours. 

4. "LES CHEMINS EVENTUELS DU RALLYE ROMANESQUE" (J. GRACQ) 

4.1. Manipulation parodique des structures narratives 

Les effets de dispersion, voire de dislocation, que nous 
avons exanûnés au niveau des marques de la surface textuelle, 
sont également sensibles au niveau de l'organisation narrative 
du pastiche. Gérard Genette observe que "ce qui, chez Flaubert, 
retient l'attention de Proust et mobilise son mimétisme, ce 
n'est ( ... )pas comme chez Stendhal ou Dostol:evski, tel ou 
tel motif thématique, mais bien uniquement une manière sin
gulière d'écrire, liée (ou non) à une vision singulière" (1). 
Cette "manière" que Proust a explorée d'abord à travers le 
pastiche, ensuite dans l'analyse même du "style" de Flaubert, 
comme deux méta-discours (synthétique et analytique) complé
mentaires, et qu'il résume en définissant cet auteur comme 
"un génie grammatical", ne concerne pas seulement les procédés 
d'écriture au sens restreint du terme : si ces procédés, en 
effet, sont bien davantage que de simples tics ou exercices, 
s'ils déterminent de "nouveaux rapports" entre les choses, 

(1) G. Genette, article cité, p. 7-8. 
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s'ils traduisent au-delà de la seule originalité formelle un 
découpage singulier de la "représentation", c'est aussi qu'ils 
articulent une mise en forme particulière de la "grannnaticali té" 
narrative. 

"La légende .de Saint Julien l'Hospitalier" est à ce titre 
éclairante. Au terme d'un long récit, remarquable par la diver
sité des personnages qu'il met en scène, par la profusion des 
échappées narratives, et par la "finition" extrême des descrip
tions, le dernier paragraphe indique paradoxalement : '~t voilà 
l'histoire de Saint Julien l'Hospitalier, telle à peu près qu'on 
la trouve, sur un vitrail d'église, dans mon pays". Marcel Schwob 
précise à ce sujet l'intention de Flaubert : "il avait peu d'es
time pour le vitrail de Rouen. Il voulait faire admirer au lec
teur l'extraordinaire différence qu'on trouve entre le conte 
orné splendidement et la naÏve image provinciale" (1). Sans en
trer dans le détail des rapports entre l'argument narratif _du 
vitrail en question et l'expansion considérable que la mise en 
discours du conte lui fait subir, il est frappant de constater 
l'analogie avec le pastiche où Proust, parti lui aussi d'une 
anecdote pour ainsi dire "naÏve", la manipule et la transforme 
au moyen d'un jeu complexe d'expansions et de condensations 
discursives, pour aboutir au texte qu'il donne à lire. On ne 
peut qu'être sensible à l'équivalence d'un tel rapport, non 
pas dans ses termes sans doute, mais dans son principe même. 
Tout se passe comme si c'était cela aussi que Proust imitait 
la distorsion créatrice entre un récit de départ et un récit 
d'arrivée ; deux univers dont le second se constitue par un 
certain usage discursif de la trame narrative du premier. Dans 
le pastiche, on l'a déjà observé, cet usage conduit à la quasi
disparition du parcours narratif de base (le récit "enchâs
sant") et au bourgeonnement de micro-récits périphériques (les 
récits "enchâssés") • 

Si cette hypothèse est juste, on voit que le texte de 
Proust, loin de s'appliquer seulement à l'imitation des mar
ques scripturales de surface, va plus profondément enraciner 
son mimétisme : à travers les focalisations et les mises en 
~erspective, il correspond à un certain mode de mobliisation 
des structures narratives. 

(1) cité parE. Maynial, dans son édition critique des Trois 
contes, Paris :Garnier, 1961, p. 220. 
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4.2. La prolifération des acteurs et des parcours 

Indépendamment des nombreuses reprises anaphoriques d'ac
teurs collectifs "indéfinis" ("plusieurs", "tous", "les uns", 
"d'autres", "certains", etc.), on ne compte pas :moins d'une ving
taine d'acteurs spécifiés dans "L'affaire Lemoine par Gustave 
Flaubert" ; par "spécifiés" nous entendons ceux qui par leur dé
nomination même sont dotés d'un rôle thématique susceptible de 
s'actualiser dans un parcours narratif propre. "Le président", 
"Un réactionnaire", "le Ministre de l'Intérieur", "un ecclésias
tique", "les femmes" (et "leurs maris"), ''Nathalie", ''l'accusé", 
etc., forment autant de personnages dont on pourrait attendre, 
à la limite, la poursuite de l'histoire. Comment se manifestent
ils ? Quel est leur statut ? Quel est leur parcours ? Comment 
s'ordonnent leurs parcours respectifs ? 

Contre toute attente, on observe d'abord qu'ils se trouvent 
tous, à peu de choses près, sur un même plan : le texte ne 
hiérarchise pas (ou presque) les différents acteurs qu'il met 
en scène. Le héros, par exemple, ne se trouve désigné qu'à deux 
reprises par son nom propre, la première fois dans le titre, 
la seconde comme complément de nom ("l'avocat de Lemoine"), 
et une autre fois par le rôle qui le caractérise dans la situa
tion où il se trouve: "l'accusé". Les autres acteurs, de la 
même manière, émergeant ici ou là, n'ont dans une stricte éga
lité de destin discursif qu'une existence éphémère. Il en ré
sulte un phénomène de disparité dont on peut rendre compte en 
examinant le flottement de l' "isotopie actorielle". 

On entend par isotopie actorielle l'installation d'un ac
teur dans le récit (soit par un nom propre, soit par l'indi
cation d'un rôle) et son maintien dans le flux du discours 
par le moyen des opérations de fléchage anaphorique (marques 
personnelles, possessifs, etc.). Or, à l'exception de quelques 
acteurs .individuels ("le Président", "l'avocat de Werner", 
"l'avoca·t de Lemoine", "l'accusé", "Nathalie") anaphorisés 
(donc maintenus) à deux ou trois reprises et de l'acteur col
lectif "les assistants" (que les anaphoriques "tous", 'beau
coup", "certains", etc. reprennent en abondance), la plupart 
des acteurs nommés n'interviennent qu'une seule fois, et dis
paraissent définitivement. 

A cela s'ajoutent deux phénomènes qui viennent encore 
compliquer le jeu. Tout d'abord, ce qu'on pourrait appeler 
un "fléchage brouillé" dans la suite de phrases suivante 
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une dame enleva son chapeau. Un perroquet Ze surmontait. 
Deux jeunes gens s'en étonnèrent~... -

où les anaphoriques, provoquant un étrange effet de rebond, ne 
renvoient pas au substantif sujet de la phrase précédente et 
font, en définitive, du perroquet sur le chapeau un ·acteur po
tentiel au même titre que la dame qui le porte. Le second phé
nomène concerne l'irruption de ''Nathalie" qui, au beau milieu 
de ces acteurs disparates, intervient soudain connne un person
nage supposé connu : on a là un procédé de détermination dont 
nous avons déjà examiné plus haut les mécanismes (1). Il s'agit 
d'une opération de "fléchage" sans "extraction" préalable qui, 
produisant un effet de référentialisation forte, est à tout le 
moins créateur d'une attente. Mais le parcours de "Nathalie", à 
l'instar des autres parcours, et en dépit des trois anaphori
ques qui le maintiennent un instant ("1"', "son", "son"), 
s'interrompt aussi brusquement qu' i 1 s'était engagé. 

4.3. Focalisation et perspective 

Ces phénomènes d'actorialisation, assez exceptionnels à 
vrai dire, renvoient à ce qu'on appelle la focalisation. Le 
sujet énonciateur construit, par la sélection et l'agencement 
des objets de discours (en l'occurrence les acteurs), un cer
tain "regard". La sui te des énoncés, leur mode de succession, 
l'enchevêtrement des images qu'ils proposent, définissent le 
profil implicite d'un observateur. 

Alors que dans la plupart des récits "classiques", la 
focalisation consiste à cerner un acteur par une approche 
concentrique, à en maintenir l'isotopie et à en enrichir pro
gressivement la figuration (par les énoncés descriptifs qui 
le singularisent, par le développement des coordonnées spatio
temporelles dans lesquelles il s'inscrit et par l'enchaînement 
des progrannnes narratifs où il occupe une position actantiel
le), ici, au contraire, l'observateur prélève, actualise et 
abandonne sans cesse les acteurs dont il a fait provisoirement 

(1) cf. supra. Deuxième étude 
Bill Harrigan", p. 102. 

'~'assassin désintéressé 

:: , 
: • .1" 

. ~/~-
l ··. 
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émerger la signification. Comme sujet cognitif, il multiplie des 
connaissances partielles en faisant proliférer des virtualités 
narratives qui restent en suspens. 

Sur le plan de l'énonciation, de tels choix relèvent de 
la mise en perspective particulière de ce récit. Tout énonciateur
narrateur, en effet, est maître de l'organisation syntagmatique 
des programmes et des parcours narratifs : contrairement au conte 
traditionnel, il peut ainsi choisir de privilégier celui du 
"traître" aux dépens de celui du ''héros". Tl peut décider d'oc
culter totalement ou non telle ou telle épreuve et d'ex
pliciter longuement telle ou telle autre. Ainsi, par exemple, 
pourrait se fonder une typologie (grossière il est vrai) du ro
man policier : si la mise en perspective s'applique au parcours 
de la victime, on a un "roman à suspense n ; si elle s'applique 
au parcours du détective, on a un "roman à énigme" ; et si elle 
s'applique au parcours du criminel, on obtient le "roman noir". 

La mise en perspective, normalement fondée sur le principe 
polémique, occulte ici les parcours des principaux protagonis
tes du drame, le faussaire et sa victime. Pervertissant la ca
nonicité narrative, elle privilégie ceux, épars et simultanés, 
des spectateurs d'une seule de ses séquences : l'assistance du 
procès. 

4.4. Récit enchâssant/réciŒenchâssés 

Qu'en est-il donc de l'organisation narrative de ce texte? 
Comment s'établit sa cohérence? Quels en sont les paliers? 
Au-delà d'un effet global qui est, on l'a vu, intensément "di
gressif", au point même de faire vaciller la "compétence nar
rative" du lecteur, il est aisé de reconnaître deux paliers 
hiérarchisés de structuration narrative. 

Il y a, d'une part, le macro-programme que constitue la 
séquence même du "procès" de Lemoine ; et sur celle-ci se gref
fent, d'autre part, un certain nombre de micro-programmes dont 
les sujets sont "les assistants", dans leur diversité acto
rielle. 

ExaminOilE d'abord le "procès''. Celui-ci, mettant en rela
tion un Destinateur-judicateur social (l'appareil juridique) 
et l'anti-sujet (l'accusé), constitue un programme de sanction. 
Il correspond à ce qu'en d'autres termes on appelle dans le 
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récit mythique "l'épreuve glorifiante". Ce programme de sanction 
présuppose, dans le cadre général du schéma narratif, une épreu
ve décisive qui présuppose elle-même une épreuve qualifiante. 
Ces deux "épreuves" sont absentes du récit manifesté (on les 
trouve développées dans la note liminaire de Proust, et dans 
celle de l'éditeur) :il ~'agit d'abord de l'assomption (menson
gère) d'un savoir-faire par l'anti-·sujet (Lemoine), suivi d'un 
faire-croire initialement réu~si puisqu'il aboutit au contrat 
avec le ~jet (Werner délivre la somme demandée), et finalement 
dénoncé par ce dernier : "insignifiant" récit, dans sa forme 
canonique, dont les divers éléments doivent cependant, par cata
lyse, être re cons· ti tués par le lee te ur en vue d'une compréhen
s~on élémentaire de l'histoire. 

Ainsi le texte, explicitant le programme de sanction, met 
en scène le Destinateur social, actant unique assumé successi
vement par trois acteurs "le Président", "l'avocat de Werner", 
"l'avocat de Lemoine". Il n'est pas inutile de noter que ce 
programme de sanction est lui-même largement occulté : si on 
considère en effet le "procès" comme une configuration discur
sive articulant un certain nombre de séquences (figées par le 
rituel social), on constate que le texte ne développe que de 
manière fragmentaire cette configuration: 1. la suspension 
d'audience ; 2. le réquisitoire ; 3. La plaidoirie de la dé
fense ; 4. La déclaration de l'accusé. Ni information préala
ble, ni verdict. Et les séquences explicitées elles-mêmes, à 
l'inverse de ce que serait le récit d'un "compte-rendu d'au
dience", se présentent comme des coques vides. Elles consti
tuent -avec le cadre général qu'elles présupposent- le soubas
sement narratif nécessaire ; mais le "récit" réalisé est ail
leurs : faisant l'impasse sur un savoir référentialisé, supposé 
connu des participants, le narrateur focalise son regard sur 
ces derniers et son texte, à travers 1 'énoncé des "comporte
ments", des "impressions" et des "rêveries", est le récit de 
l'activité interprétative de l"'assistance". D'où l'extrême 
économie, sur le plan de la manifestation textuelle, du récit 
référentiel : quelques éléments lexicaux relevant du voca
bulaire juridique ("le Président", "la suspension d'audience", 
"l'avocat (de Werner;)", "la plaidoirie", "le réquisitoire", 
"le tribunal", "l'avocat (de Lemoine)", "le Président'', "l'ac
cusé"), et cette seule phrase qui justifie le chef d'accusa
tion : "Pourquoi n'avait-il pas dit vrai, fabriqué du diamant"? 

Cet énoncé informatif se trouve lui-même 
opération de débrayage interne qui l'attribue 
(sous la forme du discours indirect libre) 

"biaisé" par une 
aux assistants 
: se transformant 
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alors en un énoncé interprétatif, il déclenche la série des trois 
micro-récits utopiques qui constituent la seconde partie du pas
tiche .. : . ''Et beaucoup se livrèrent une fois encore à la douceur 
des rêves qu'ils avaient formés, quand ils avaient entrevu la 

·;·fortune, sur la nouvelle de la découverte." 

s·ans entrer dans 1 'analyse séparée de ces trois récits, nous 
ferons seulement une remarque sur le sujet collectif ("l'assis
tance"), véritable "héros" de l'histoire : il s'agit de cerner 
l'ambiguïté de son statut, et plus précisément de l'appréhender 
par la double relation .qu'il entretient avec le .Destinateur d'une 
part et l'anti-sujet de l'autre, sur le plan de la véridiction (1). 

(1) Les jeux .et facettes de la "vérité" dans un récit sont sou
vent complexes et constituent un élément fort de la dynamique 
narrative. Pour rendre compte du statut et de la circulation 
des réseaux de savoir assumés par tel ou tel sujet sur tel ou 
tel objet, on parle en sémiotique de la véridiction. Il s'agit 
d'une modalité particulière qui articule des catégories sim
ples ("être" et "paraître") sur le carré sémiotique : 

"secret" 

"vérité" -------êr xparîître 
1 1 

non- 1 

paraître non-être 
---~~---

"fausseté" · 

"mensonge" 

C'est ainsi que, du point de vue d'un acteur cognitif 
donné, la conjonction de l'"être" et du "paraître" donnera 
un statut de "vérité" à l'objet qu'il considère dans son champ 
de connaissance ; celle du "paraître" et du "non-être" défi
nira cet objet connne "mensonger"; celle de l'"être" et du 
"non-paraître" le renverra dans le "secret" ; . celle, enfin, 
du "non-paraître" et du "non-être" le définira comme "fausseté". 



172 

Ce sujet s'inscrit, en effet, dans l'axe du Destinateur 
social (la justice) sur le mode du mensonge ("paraître" + "non
être") : il paraî.t s-anctionner 1 'accusé, conformément au pro
grannne de punition . (cf. les ."gestes de colère", qui le désignent). 
Mais il s-'inscrit en même. temps dans l'a:xe .de l'anti-sujet ("l'es
croc") .sur le -mode du s-ecret ("non-paraî.tre" + "être") : .le dé
ploiement narratif des diverses ."rêveri.es" a pour origine cette 
conjonction avec l'objet de .valeur absent (la fabrication échouée 
du diamant). C'es-t ainsi que, par le jeu-même de l'interpréta
tion et .de la "duplicité", la cohérence se déplace à nouveau. La 
réussite virtualisée du parcours narratif de l'anti-sujet de
vient, du lilême coup, .progrannne d'usage dans les parcours du su
jet collectif : connne "1 'obtention de 1 'objet magique" du conte 
populaire, le diamant artificiel rend possible la performance du 
héros. 

A ce point de l'analyse, les incidences méthodologiques 
sont, nous l'espérons, assez claires pour rendre possible avec 
des étudiants un certain nombre de manipulations concrètes fon
dées sur la mise à nu de l'organisation narrative sous-jacente. 

Il est possible, ~ar exemple, d'analyser en détail la struc
ture du micro-récit du hègre"et de son orange, de déployer un 
certain nombre de .parcours potentiels (celui de Nathalie, entre 
autres), de dégager les univers de valeurs culturelles qui s'ins
crivent ou simplement affleurent dans les trois récits utopiques, 
d'envisager des modifications radicales d~ perspective narrati
ve et de focalisation sur cette . même "affaire". Ces exercices 
auront pour but de rendre sensible ce fait qui renvoie aux fon
dements même de la démarche sémiotique : réalité de référence et 
simulacre textuel constituent deux univers distincts de signi
fication. Le texte est régi par des lois de production et de 
cohérence propres : la "réalité" qu'il construit est avant tout 
un effet de sens ; ce qui ne veut pas dire qu'un tel effet de 
sens ne soit pas ou ne puisse pas être en même temps action. 

On pourra aussi, deuxième ordre de réflexions, opposer le 
régime "centripète" du récit classique, où le développement nar
ratif et discursif accumulant restrictions et contraintes res
serre l'homogénéité du . monde qu'il propose, au régime "cen
trifuge" du pastiche de Proust dont le noyau narratif presqu' ef
facé alimente et irradie une multitude de parcours, comme au
tant de mondes possibles. 
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D'un autre point de vue encore, on s'interrogera sur l'ac
tivité même de la lecture . : à quelles conditions un récit est-il 
lisible ? En quoi consiste le travail de (re) cons.truction du 
sens ? Quelles- sont les diverses .catalyses que doit effectuer le 
lecteur pour ass-urer la cohérenceniniffiale et la clôture du ré
cit? Si, par exemple, l'énoncé infoDllatif central de "l'affaire 
Lemoine" dis-parais-sait ("pourquoi n'avait-il pas ( ... ) fabriqué 
du diamant?"), qu'adviendrait-il de l'ordre global du texte? 

Cet ensemf>le de questions, .dans lesquelles coÏncident les 
compétences trop souvent séparées de celui qui lit et de celui 
qui écrit, nous ramène à nos interrogations initiales sur le 
"pastiche" et le problème plus large de 1 'intertextualité : cha
que texte, pris .dans l'écheveau infini des textes, est par eux 
informé et traversé. Mais comment rendre compte sérieusement de 
cette intuition ? Le pastiche, affichant justement son inter
texte, c'est-à-dire les lectures mêmes dont il a fait son écri
ture, nous permet d'aborder le problème avec plus d'assurance : 
il annonce d'emblée les traces de sa "polyphonie", ces réseaux 
de signification qui, venus d'horizons divers, migrent et se 
croisent dans un texte unique. 
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Pour clore cette broch_ure, nous proposons dans les pages 
qui suivent la lecture d'un écrit d'Apollinaire. Nous parlions 
d'intertexte, c'est-à-dire de texte référentialisé, de texte 
dans le texte. Ni conte, ni pastiche, ni nouvelle et pourtant 
tout cela à la fois, le récit qu'on va lire renvoie sans cesse 
à du discours déjà tenu : par la trame narrative sur laquelle 
il prélève son argument (un des programmes d'usage de Cendrillon) 
par les livres fictifs ou non qu'il cite, par les divers dis
cours sociaux qu'il reproduit, par les calembours enfin qui en 
assurent le ressort dramatique. De tels faits ne conduisent pas 
seulement à poser la question des réseaux sémantiques et syn
taxiques de cohérence des textes, ils imposent aussi celle de 
l'interaction discursive que les textes induisent : un parcours 
méthodologique devrait, nous semble-t-il, pouvoir prendre en 
compte ces deux dimensions, sémiotique et pragmatique, de la 
lecture et de l'écriture. 
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LA SUITE DE CENIJULIDN 

OU LE RAT ET LES SIX LEZARDS 

Il n'a pas été dit œ que devint 1 'équipage de Cendrillon 

lorsqu'après le se rond bal de la mur, ayant entendu sonner le 

premier roup de minuit et ayant perdu sa pantoufle de vair, elle 

ne le retrouva pl us à la porte du palais royal. 

I.a. fée, qui était la marraine de Cendrillon, n'eut point la 

cruauté de faire redevenir rat le gros rocher qui avait de mai

tresses rroustaches, et lézards les six laquais aux habits chamar

rés, et, COl.1TlE elle leur faisait 1 'hormeur de les laisser hornœs, 

elle laissa par la rrême occasion la ci trouille creuse changée· en 

beau carosse doré et les six souris restèrent six teaux chevaux 

gris de souris pommelé. 

Mais au premier coup de minuit, le gros rocher se prend à 

penser qu'il tirera plus d'argent de la 'ilente du carrosse et des 

chevaux qu'il ne gagnera en épargnant sur ses gages durant de 

longues années, et qœ les six laquais, paresseux fieffés, fonœ

ront volontiers une bande dont il sera le chef et qui ira rançon

ner les voyageurs sur les grands chemins. 

Et fouette cocher ! L 'attelage aétala avant que Cendrillon 

ne fût arrivée à la porte palais. Il ne s 'arrêta qœ devant 

un cabaret où, tout en un dindon flanqué de deux pou-

laràes et en vidant les pots pleins de vin, œtte noble clique 

vendit les chevaux et la voiture au cabaretier qui en offrait un 

nanbre suffisant de pistoles. Ils changèrent aussi de vêtements 

et s 'armèrent. Le gros norrrné Sminthe, avait pris un dé

guisement par~..iculier. S 'étant roupé les rroustaches, il s 'habilla 
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en fernœ et mit tme jupe de satin vert, tme robe à l'ange et tm 

collet. C'est en cet état qu'il fut en Iœsure de diriger sans ris

ques ses· six fripons de corrpagnons. Les COil'ptes étant réglés de 

part et d'autre, ils dirent adieu au cabaretier et quittèrent Paris 

pour aller ainsi qu'ils le disaient :battre l'antiffe sur le grand 

trimard. 

Nous ne les suivrons pas dans leurs exploits sur les routes, 

dans les foires, dans les châteaux, où la banŒ se COJ'T1!)0rta si 

bien, qt.E dans le court espace de sept années, ils étaient deve

nus tous si riches qu'ils purent se retirer à Paris où ils vi

vaient grasseiœnt. 

Durant le terrps où il avait vécu habillé en ferrrre, Sminthe 

avait pris la couturœ œ sortir peu, œ qui lui penœttait de beau

coup penser à combiner les bons coups qu'il faisait exécuter par 

les six brigands-laquais-lézards, il avait aussi appris à lire et 

rarœ.ssé tm certain nanbre de livres panni lesqœls il y avait les 

Révélations de sainte Brigitte~ 1 'Alphabet de l'imperfection et 

malice des femmes~ les Centuries de Nostradamuq~ les Prédictions 

de l'enchanteur Merlin~ et bien d'autres ouvrages plaisants et œ 
rrêrœ farine. Il prit goût à la lecture et une bonne partie œ son 

tenps, après qœ la banŒ se fut mise à la retraite, Sminthe le 

passait dans sa librairie, lisant et rrÉdi tant sur le pouvoir des 

fées, sur le peu de chose qu'est l'intelligence ou ruse Œs hom

nES et sur les fonderœnts du vrai bonheur. Et le voyant toujours 

fourré dans son cabinet aux livres, ses six acolytes qui entre eux 

ne l'appelaient pas Sminthe mais Le rat, à cause œ ses origines 

ou plutôt de ce qu'ils en savaient, car ils honoraient incons

cierrrrent cet animal cornœ les sauvages honorent leurs totems et 

les animaux qui y sont figurés, finirent par le désigner sous l' ap

pellation : Lerat œ bibliothè:rœ 1 qui fit fortune et c 1 est sous 

ce nom qu'il était désigné dans la rœ œ Bussy où il habitait, 

qu'il corrpila :œ.ints ouvrages qui n'ont pas vu le jour, mais. dont 
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les manuscrits sont conservés à Oxford. 

I.e terrps qu'il avait œ reste, il le consacrait à 1 'éducation 

œ ses six briganŒaux qui tous firent leur chemin , 1 'un COil'1œ 

peintre qui tirait à rœrveille les portraits des belles taverniè

res, le deuxiàœ comrœ poète qui faisait des chansons qœ le troi

siàœ rœttait en musiqœ et reprenait sur le luth, tandis qœ le 

quatrièrœ dansait parfai terrent des sarabanŒs où il prenait mille 

postures gentilles et bouffonnes, le cinquiàœ Œvint exœllent 

sculpteur et taillait des statœs gracieuses dans le saindoux, 

pour les rrontres des charcutiers, tandis qœ le sixi Èrre, archi tee

te sans second, bâtissait sans œsse des châteaux en Espagne. 

Comœ on les voyait toujours ensemble , bien qœ personne n'eût eu 

vent de œ qu'ils avaient été, on les appelait les Arts parœ 

qu'ils représentaient à eux six : la Poésie, la Peinture, la 

Sculpture, 1 'Architecture, la Musiqœ et la Dmse. Et on peut ad

mi~r ici corrbien les surnoms populaires sont sensés puisqœ "les 

Arts" étaient bien nommés, ayant été des lézards . 

Sminthe ou I.erat œ bibliothà::rœ rrourut en odeur œ sainteté 

et quatre de ses corrpagnons rroururent aussi dans leur lit. Laœrte 
,,, 

le poète et Amoniélor le rrrusicien leur survécurent et rœnèrent 

si ma.l leurs affaires qu'ils furent contraints pour subsister de 
· ~:: 

recourir de nouveau à leur adresse. Entrés une nuit au Palais Ro

yal, ils emportèrent une cassette. Ils 1 'ouvrirent en rentrant 

chez eux et n'y trouvèrent qu'une paire œ pantoufles àé four

rure blanche et grise . c'étaient les pantoufles œ vair de la 

reine Cendrillon et, au rnaœnt où ils se désespéraient du peu de 

prix de leur trouvaille, les exerrpts qui avaient trouvé leurs tra

œs survinr ent . les prirent et les firent marcher vers le Grand 

Châtelet . 

le délit: était si grave et si bien constaté qu'ils ne pou

vaient pl us espérer se soustraire à la rrort . 

Ils décidèrent de joœr aux dés à qui des deux prendrait tout 
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sur lui et déchargerait l'autre. 

I.e perdant, qui était Arm:>niàor, tint parole et sauva la vie 

à son conpagn.on en déclarant qu'il avait proposé à son ami une p.ro

rrenaœ et qœ œlui-ci ne savait rien œ ses intentions. 

Laœrte retourna donc chez 1 ui et coni>osa les épitaphes œ 

ses amis, mais il rrourut un rrois après, car son art ne le nourris

sait pas et il était consumé d'ennui. 

Quant aux petites pantoufles œ vair, les hasards du temps 

font qu'on les voit à présent au musée œ Pittsbourg, en Pennsyl

vanie, qui les a cataloguées sous la rrention Videpoches (première 

moitié du XIXè siècle), bien qu'elles soient authentiquement du 

XVIIè siècle, mais œtte appellation danne à penser qu'elles ser

vaient en effet œ viŒ-poches à l' épa:rœ indiquée par les archéo

logtes Œ Pi ttsbourg. 

Mais on se perdrait en conjonctures si l'on voulait essayer 

œ préciser a::mm:mt les petites pantoufles œ vair œ Cendrillon 

ont passé en Amérique. 

Guillaurœ APOlLINAIRE 

Oeuvres en prose, I . 

''Contes retrouvés'', Ca.llimard, 

coll. La Pléiade, pp. 525-527 
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