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ABSTRACT

La Mise & mort de Louis Aragon nous a offert un sujet

dont l'amplitude dépasse les dimensions de ce mémoire, Celui-
ci n'est qu'une modeste tentative pour mieux comprendre 1'au-
teur & travers l'élaboration de son oeuvre.

Les problémes que posent aujourd'hui la création
romanesque et les jeux de l'écriture ne sont nullement notions
nouvelles en littérature, moins encore pour un Aragon qui en
fait, depuis les années vingt, la matidre de ses réflexions.

La Mise & mort, de 1965, avec toute son actualité critique,

- est le fruit de cette longue expérience d'écrivain. - Notre
&tude supposera connu ce cheminement d'Aragon; son intérét
devrait tenir plutdt & la valeur analytique du point de vue
adopté: dans un effort plus méfhodique gqu'inspiré, notre pro-

pos est en effet d'éclairer La Mise & -mort par l'application

d'une analyse structurale qu'une pareille oeuvre semble pro-

voquer d'elle-méme. Cette analyse sera, & proprement parler,

(1)



(ii)
grammaticale et structurale puisque, basée d'abord sur une
étude dullangage, elle découvre la présence d'une grammaire
du récit qui, s'érigeant en une premidre structure - -celle de
la phrase-récit - renferme pour l'examen de tout le roman une
possibilité d'expansion au moyen d'autres structures,que les
fonctions (cardinales et catalyses) de Roland Barthes aideront
& préciser.

| Une Introduction sommaire propose une premidre situa-

tion de La Mise & mort parmi les orientations de la littéra-

ture frangaise contemporaine. Les deux premiers chapitres
renferment 1'é&laboration théorique de notre approche gramma-
ticale et structurale:  le premier intitulé "Le récit et le
miroir" justifie le rdle de l'écriture dans la création
romanesque et dévoile les jeux de miroir qu'elle institue
entre fiction et narration, les deux facettes du récit 1litté-
raire; le second sous le titre "Pour une grammaire du récit

dans La Mise & mort" établit un premier rapprochement entre

le récit et le langage, et présente la colfncidence entre
1ltaspect structural et l'aspect grammatical de 1l'analyse sous
forme d'un procéé en puissance qui trouvera son €laboration
dans les chapitres qui suivent. L'analyse détaillée du roman
se déroulera alors dans ces chapitres III et IV grice 2
1'éclairage des fonctions cardinales et catalyses de Barthes.
C'est dans ces chapitres aussi que s'épanouiront en méme

temps le point de vue adopté et la compréhension de 1l'oeuvre.



(iii)
Le chapitre V reprendra ce qui n'a pas €té dit des trois
contes qui figurent dans le roman et y jouent un rdle im-
portant.
Notre Conclusion rel&vera la pertinence de cette &tude
par une comparaison finale entre le récit et le langage qui
mettra sous une lumiére nouvelle l'art de la création roma-

nesque et pour l'auteur et pour nous, lecteurs.
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INTRODUCTION

Bien que datant de 1'enfance du nouveau roman, la
tendance chez les romanciers et critiques contemporains
frangais & mettre en lumiédre les phases de la création d'un
roman et les difficultés d'un scripteurl aux prises avec
son écriture reste actuelle.

Le Nouveau Roman a vieilli et fait place & une généra-
tion romanesque qui, portéeé sur une voie sémiologiquez, aime
a8 refaire le chemin parcouru de 1'écriture afin d'en sonder
les mystéres passés inapergus. Roland Barthes rattache
l'écriture & une perpétuelle interrogation, de dimension
cosmique:

"En s'enfermant dans le 'Comment é&crire?', 1l'écrivain
finit par retrouver la question ouverte, par excellence:
*Pourquoi le monde?': 'Quel est le sens des choses?' En
somme, c'est au moment meme oll le travail de 1l'écrivain

devient ga propre fin, qu'il retrouve un caractére média-
teur..."

(1)
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"L'aventure d'une écriture", formule c&ldbre de Jean
Ricardou“, se définit de plus en plus dans sa "littéralité"
quand les mots d'un texte s'alignent en phrases pour -devenir
des personnages sur l'eépace blanc du papier, et quand le
scripteur5, comme ses personnages, tend & ne devenir qu'un
pronom grammatical. Il n'y a plus de théme ni de sujet impo-~
sés par un auteur: celui-ci, malgré ses procédés littéraires,
n'est plus le maltre tout-puissant de son oeuvre. Le texte
qui nalt sous sa plume est pér lui-méme "actif": |

"Un texte est actif quand il est capable de s 'engendrer

A

de lui-méme en créant entre ses mots, entre ses éléments, un
réseau complexe de rapports." .

D'oli, 1l'existence d'un-texte qui non seulement se suffit 2
lui-méme, mais se complalt dans cette autonomie: le néo-

7

nouveau roman'. R.M. Albérés dans Métamorphoses du roman a

d€ja résumé l'attitude des romanciers et théoriciens de Tel
QEQLS envers "l'écriture romanesque" qui, pour eux, "n'est pas
la description d'un 'objet' (histoire, les personnages) par un
‘sujet' (le romancier ou le personnage qui dit 'Je'), mais
une perpétuelle approximation et une perp&tuelle lutte entre
le sujet et l'objet..."9

Pourquoi traiter de ces problé&mes actuels dans La Mise
8 mort? Parce que ce roman s'ajuste au cadre actuel de la

littérature frangaise. La Mise 3 mort, écrit en 1964, fait

écho aux préoccupations actuelles de la littérature et de la

critique: il en est un des plus remarquables miroirs.
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Et pourquoi parmi toutes les oeuvres de Louis Aragon,

en choisir La Mise & mort qui, pourtant, se voit précédé de

poémes et de romans du cycle "Le Monde Réel", tous dignes d'un
regard critique? Parce que le texte offre plus qu'une simple
histoire traditionnellelo. I1 est étonnant que certains
critiques soient méme parvenus & expliquer ce roman en termes
d'une histoire d'un homme déchiré entre deux personnalités et

& la rattacher & 1l'itinéraire aragonien, quand un semblable

théme a d€ja fait son apparition dans Les Beaux guartiers,

roman écrit en 1936; quand, au contraire, il est clair que ce

méme théme réapparalt dans La Mise & mort non point tel qu'il

a été présenté d'abord, mais sous une forme plus complexe qui
méne & découvrir autre chose dans le roman. Aragon lui-méme
est conscient du fait que ce roman renferme son propre commen-

taire et Ecrit dans l'aprds-dire & La Mise & mort:

"Le vral est que toute préface & La Mise & mort dans
son principe méme est une absurdité. Ce roman est & lui-méme
sa préface, je veux dire, perpétuellement d'une page sur
l'autre."li

B, Lecherbonnier, citant Aragonl2

, déplie tout un éven-
tail de possibilités s'offrant comme sujets du roman. Si l'on
doit parler de sujet, que celui-ci soit défini sous une forme
plurielle. Aussi, choisir.la création romanesque et le pro-
bléme de l'écritﬁre comme sujet de cette thése n'implique
nullement que ce sujet soit le seul digne d'intérét dans le

roman; c'est, plutdt, manifester la présence de l'écriture de

fagon plus analytique qu'on ne 1'a fait auparavant,
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Le texte lui-méme demande une approche critique diffé-
rente de celles appliquées aux romans antérieurs d'Aragon.

La réalité qu'Aragon a tenté de représenter dans ses- romans
du cycle "Monde Réel" se trouve redéfinie. En Etablissant
un jeu de miroirs & l'intérieur de son roman, Aragon cherche
4 capter le vrai monde réel 2 travérs le processus de 1l'écri-
ture. Comme le dit R.M. Albérés,

"la réalité ne serait pas un etre regardant ni un
objet regardé, mais ce qui leur sert de médiation: l'expres-
sion. En peinture, le tableau. En littérature, le texte et
le langage."13 :

Ltapproche qui conviendrait donc, serait celle qui
traitera de ce genre de réalité, et du probléme de l'écriture
comme, avant tout, de celui de la communication. Pour cela,
1l'approche structurale participera aussi un peu de la linguis-
tique. Mals on se demande, apr8&s réflexion, si une approche
peut €tre vraiment définie & priori. Ne serait-il pas plus
valable de permettre & 1'approche elle-méme de s'affirmer en
temps voulu et par le processus méme de sa propre &laboration?
On n'hésite pas, par contre, & en nommer les sources-d'influen-
ce. La premiére remonte & Roland Barthes qui, dans un essal
théoriquelu, a préposé une méthode d'analyse structurale du
récit. A 1'étude formelle de notre roman correspondent des
termes empruntés & cet essai de Barthes. Mais & coté de
Barthes, se dressent aussi imposants Tzvetan Todorovl5, Roman

16

Jakobson et Jean Ricardou17 et d'autres encore dont les



textes théoriques auraient pu &tre la .source d'inspiration

our La Mise & mort si-ce roman n'avait vu le jour avant eux.
J

En effet, on verra que les points de vue de cette critique
dite "moderne" ou “"nouvelle" Epousent la forme du roman
d'Aragon qui, pourtant, n'est pas mentionné dans les ouvrages
de cette nouvelle critique. Doit-on dire alors, que c'est
par la pratique d'une é&criture automatique chez Aragon que

La Mise & mort a su capter la direction d'une critique qui

est de plusieurs années sa cadette? Ce serait peut-&tre
pousser trop loin les conjectures. Néanmoins, il reste clair
qu'aujourd'hui, littérature et critique sont des "vases com-
municants" et se modifient, 1l'une &tant la réflexion de
1'autre.

On tient finalement & avertir que notre approche cri-
tique n'est pas une adaptation exacte de telle ou telle
méthode critique, mais plutdt un amalgame des principes éla-
borés par certains - utilisés ici comme points de départ pour
une tentative personnelle - et une utilisation de termes qui
répondraient aux besoins de l'analyse d'une oeuvre parti-

culidre, ici, de La Mise & mort. Cette analyse visera-moins

& un besoin d'originalité qu'd un désir de mieux comprendre
ce texte qui est d'une sémantique foisonnante et vertigineuse

& la premidre lecture de survol.



NOTES

Scripteur: terme désignant celui qui écrit, mais
différemment du terme "auteur" puisqu'il préconise une lutte
entre celul qui écrit et son texte, et non une maitrise abso-
lue chez l'esprit créateur.

2 Voie sémiologique: tendance & considérer le lan-
gage comme base premiére de la création romanesque. L'adjec-
tif "sémiologique" est de "sémiologie" qui est 1'é6tude des
systémes de signes parmi lesquels figure le langage.

Synonyme de "sémiologie": “sémiotique".

3 Roland Barthes, Essais critiques. Coll. Tel Quel
(Paris: Seuil, 1964), p. 149,

b Jean Ricardou, Pour une théorie du nouveau roman
(Paris: Seuil, 1971), p. 32.

5 Scripteur: voir mnote n® 1.

6 Jacqueline Piatier, "J. Ricardou et ses générateurs",
Critiques de notre temps et le nouveau roman, Les (Paris:
Garnier, 1972), p. 169.

7 Le néo-nouveau roman: le roman, d'aprés certains
romanciers contemporains, qui a dépassé le stade du "Nouveau
roman" (d'old, le préfixe "Néo") dans 1l'évolution romanesque.
Ce genre de roman dénonce sa propre création et laisse entre-
voir la puissance du langage devant lequel l'auteur n'est que
partiellement "maltre" de son oeuvre. En plus du remaniement
des concepts romanesques, tels l'intrigue, le personnage, le
néo~-nouveau roman exploite l'espace qui lui est propre, c'est-
d-dire l'espace textuel, pour faire surgir des rapports sub-
tils et poétiques entre les mots et les phrases. Citons,
parmi les précurseurs du néo-nouveau roman: Philippe Sollers
pour ses Drames et Nombres, Jean-Louis Baudry pour Personnes
dont parle Jean Ricardou dans Pour une théorie du nouveau
roman ol une démarcation est faite entre le nouveau roman et
le nouveau mouvement lancé par un groupe d'écrivains et de
critiques d'avant-garde appelé "Tel Quel". Ce groupe se veut
révolutionnaire aux niveaux de 1l'écriture et de la vie.
Publications de "Tel Quel": 1la revue Tel Quel et une collec-
tion "Tel Quel" dans les Editions du Seuil.
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Tel Quel: wvoir note

9 R.M. Albérés, Métamorphoses du roman (Paris: Ed.

10 Histoire traditionnelle: wune histoire est dite
traditionnelle quand elle suit une certaine tradition roma-
nesque qui exige que les romans aient toujours une intrigue
riche et définie - avec un commencement, un développement et
une fin -, des personnages gonflés de traits psychologiques
qui sont censés représenter des personnes dans la vie réelle.
On oppose souvent, quelques fois & tort, les romans contem-
porains aux romans du XIX2me sidcle: ceux-ci, pour avoir
raconté l'histoire d'une ou de plusieurs vies se voient attri-
buer 1l'é&pitheéte "traditionnels".

11 Louis Aragon, La Mise & mort (Paris: ILaffont, .
1970), ORC, v. 34, p. 233,

12 Bernard Lecherbonnier, Présence littéraire: Aragon
(Paris: Bordas, 1971), p. 172.

13 Op. cit., p. 246.

1k Roland Barthes, "Introduction & 1l'analyse structu-
rale des récits," Communications, 8, 1966, pp. 1 - 27.

15 Tzvetan Todorov, Poétique de la prose (Paris:
Seuil, 1971).

16 Roman Jakobson, Essais de linguistique générale,
I, (Paris: Ed. Minuit, 1963).

17 Jean Ricardou, Probl@mes du nouveau roman (Paris:
Seuil, 1967).
ssessssessssss Pour une théorie du nouveau roman

(Paris: Seuil, 1971).




CHAPITRE I

Le Récit et le miroir

Les deux premiers chapitres de cette th@se auront comme
matiére une élaboration de principes généraux concernant le
roman, suivie ensuite d'une application introductrice au roman

de Louis Aragon: La Mise & mort.

Ce chapitre en gquestion traitera, comme le suggdre son
titre, de différentes phases de 1l'installation du miroir dans
le roman qui aboutiront & une symétrie parfaite dans le renvoi

1

d'images entre la fiction et la narrationz, les deux modes

du récit, dans le néo-nouveau roman. La Mise & mort, roman

tout & fait moderne, contient en effet ce jeu de miroirs entre
fiction et narration, jeu qui sera légerement esquissé ici,
mais repris plus tard dans une analyse plus détaillée. On
verra aussi comment d'un point de vue linguistique, le problé-
me du réalisme dans le roman se redéfinit pour confirmer 1'im-
portance de 1l'écriture dans la création romanesque.v

Fond et forme: vo0ild les deux aspects du récit sur
lesquels la critique frangaise a fondé 1'étude d'une oeuvre

littéraire. Cette tendance dichotomique dans la critique 1lit-



téraire (qui s'est constituée en genre au XIX2me sidcle) 2
examiner d'abord, le fond d'un récit (c'est-3-dire, 1'intrigue,
les thémes, les sentiments, la philosophie), et ensuite, sa
forme (la structure, le style, les figures etc.) a prévalu
jusqu'd nos jours. Malgré la présence d'oeuvres littéraires
ot 1'écrivain démasque son jeu et celui du 1angage3, la cri-
tique, parfois, semble continuer & ignorer que le sentiment
d'impuissance ressenti chez un Mallarmé & dire les choses,
loin d'@tre original, n'est gu'une forme évoluée du duel
€ternel entre l'homme et le langage. Du c0té romanesque, la
pratique de 1l'écriture chez un Balzac ou un Zola qui affi-
chaient leurs intentions "réalistes", tendait & 1'asservis-
sement de cette écriture & la représentation du monde. Il
suffit de reprendre les traces d'Ernest Renan, de Sainte Beuve
ou de Taine pour confirmer ce point, puisque cette critique
dite alors "scientifique" se voulait miroir de la littérature.

Avec le nouveau roman et la nouvelle critique, fond et
forme s'estompent pour proposer une nouvelle définition des
éléments du récit. En effet, la nouvelle critique de tendance .
structﬁraliste a distingué deux modes du récit: la fiction et
la narration. Tzvetan Todorov écrit dans "Les Catégories du
récit littérairev:

"Au niveau le plgs général, 1l'oeuvre littéraire a deux
aspects: elle est en méme temps une histoire et un discours."4

A quoi Roland Barthes fait écho, tout en prenant cons-
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cience du rodle grandiséant de l'écritﬁre dans le récit:

"...un texte moderne, faiblement signifiant sur le plan
de l'anecdote, ne retrouve une grande force de sens que sur le
plan de 1'écriture."5

Cette division en deux plans qui constitue le fondement
d'une critique tournée-de plus en plus vers 1l'écriture, trouve
un développement plus complexe du point de vue des théoriciens
de "Tel Quel". Fiction et narration, en effet, vont instituer
un. jeu entre elles auquel participera de moins en moins 1fau-
teur. Celui-ci sera en face d'un texte qui va engendrer un
sens autre que celui de l'auteur. N'é&tant plus le maitre abso-
lu de ce qu'il écrit, l'éuteur, ou plus exactement le scrip-
teuré, se trouvera alors en lutte constante avec son &criture.

Mais essayons de retracer maintenant avec l'aide de
deﬁx termes linguistiques, le rdlé grandissant du miroir dans
le récit.

On sait qu'en linguistique, le signe repose sur l'oppo-
sition inséparable du signifiant et du signifié: celui-ci
étant le contenu sémantique du signe et celul-12 sa présence
matérielle. La critique traditionnelle du roman réaliste du
XIX8me sidcle semble baser ses points de vue sur une opposition
de la fiction et de la marration semblable & celle entre signi-
fiant et signifié. La narration comme signifiant renvoie & un

signifié qui est la fiction. C'est ce que démontre le schéma

suivant:
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Schéma I

Signifiant—> Signifié

Narration —t2 Fiction

Ainsi, trés souvent, on analyse un roman de Balzac comme
si celui-ci, présence omnisciente, exergait une écriture trans-
parente; le lecteur est pris par les péripéties de l'histoire
qul semble étre 1'intérét principal pour lui. Le signifiant
qui est la narration, c&de alors le pas au signifié (la fiction).
Bien qu'on soit conscient de la présence de l'auteur, celui-ci
ne met pas en question son activité scripturale.

Avec le nouveau roman, la critique reprend conscience
de l'importance de la narration. Un auteur peut-il vraiment
s'effacer et étre totalement objectif devant son oeuvre? Si le
roman est l'aboutissement de l'acte d'écrire, qu'il révele
alors pour le lecteur et la fin et le moyen de cet acte. En
effet, le nouveau romancier, un Robbe-Grillet, par exemple,
fait la part & la narration dans ses romans construits sur des
procédés et des structures quiirévélent 1l'effort et le travail
chez 1'auteur. De méme, la critique, en analysant le nouveau
roman, trouvera matiére sur la fagon dont le roman est écrit.
En d'autres mots, la narration-signifiant devient pour la cri-
tique, une part du signifié: 1la narration fait alors partie

de la fiction. Ainsi, La Jalousie de Robbe-Grillet est un

traitement structural du développement d'un sentiment chez un
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8tre existant par sén regard: pour comprendre 1l'évolution de
la jalousie, la critique doit surtout se rendre compte de la
structuration quasi-géométrique du roman.

Le schéma II servira 2 é&claircir le dé&doublement de la
narration en signifiant et signifié:

Schéma IT

Signifiant—+—> Signifié

{ Narration —+—> Fiction-Narration-

Dans ce schéma II, on voit déj2 le miroir installé dans
le récit: 1la narration en un sens, se refldte quoique de
fagon boiteuse, dans le signifié. R.M. Alb&rds en signalant
le rdle du miroir dans le roman &crit:

"Un effet d'optique, un jeu de miroirs ou de prismes,
c'est 1l'idée, la tentation, le rprocédé que, de 1925 A 1965,
on va essayer d'installer dans le roman,..."7

L'effort du néo-nouveau romancier et du théoricien de
"Tel Quel" va toutefois plus loin afin d'établir une symétrie
parfaite entre le signifiant et le signifié, c'est-2-dire,
entre le miroir et le reflet. La narration devenue signifiant
et signifié au stade du nouveau roman, va maintenant partager
sa fonction de signifiant avec la fiction qui devient elle
aussi, signifiant et signifié. Ainsi, comme le démontre le
schéma III qui suit, tandis que la narration en tant que signi-
fiant devient ctontenu sémantique, la fiction assume la fonction
de désigner sa propre narration, c'est-2-dire, sa propre pré-

sence matérielle:
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Schéma III

Signifiant —T Signifié

Narration - Filction-Is Fiction - Narration

Comme le constate Jean Ricardou dans Pour une- théorie

du nouveau roman:

"Le roman, ce n'est plus un miroir qu'on promé&ne le
long d'une route; c'est l'effet de miroirs partout agissant
en lui-meme." .

La conception réaliste du miroir de Saint-Réal que 1l'on
préte & Stendhal a en effet, subi une radicale modification
et les internes miroitements dont parle Ricardou ont trés t0t,
avant méme l'apparition de l'étiquette "nouveau roman", regu
l'originale appellation de "mise en abyme" dans le Journal de
1893 d'André Gide. Ce procédé utilisé d'abord en peinture a
pour but,en littérature, de ramener toute l'attention sur
l'oeuvre et sa composition.

C'est dans le cadre du schéma III ol 1a narration,

comme la fiction, est & la fois, miroir et reflet que se situe

La Mise & mort d'Aragon oli, en effet, il est souvent question

de miroirs. Le tableau suivant annonce les quatre niveaux
du récit possibles, institués par le jeu de miroirs entre fic-

tion et narration:
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Tableau I:
Signifiant/Miroir Signifié/Reflet
1 Narration A Narration B
2 Narration B Fiction C
3 Fiction C Fiction D
L Fiction D ' Narration A

Sans pousser trop loin dans une analyse détaillée qui
se présentera plus tard, on notera les points suivants:

1. La narration A refldte la narration B:

La Mise & mort; oeuvre composée (A), offre comme récit

les difficultés de l1l'écriture sous la plume d'un scripteur (B).
Celui-ci, pris dans l'engrenage de cette écriture dont le
commencement lui appartient se découvre incapable de contrdler
le récit qui, & beaucoup de péints, le force & s'arréter pour
y réfléchir.

2. La narration B refléte la fiction C:

L'écriture qui s'aventure au fil des pages de La Mise
a3 mort, (B) offre & son tour, l'histoire ol 1'on rencontre
Fougdre, Anthoine et le scripteur lui-méme, et qui est la fic-

tion C, celle :ébauchée dans l'incipit9 du roman.



15
3. La fiction C refléte la fiction D:

La fiction C est une histoire ol parler constitue le
principal acte entre les personnages: elle donne lieu alors
4 une situation de communication oli les conversations et les
réflexions tournent autour des problémes concernant l'art
romanesque., Ceux-ci naturellement mettent en cause des écri-
vains et des textes qui appartiennent au monde réel et qui
sont ici vus sous un nouveau jour: ils constituent ainsi
une deuxiéme histoire qui est la fiction D.

4, Ta fiction D reflédte la narration A:

Cette nouvelle fiction D renferme en soi tout un
monde littéraire qui dépasse le cadre du livre et qui cons-
titue une partie du monde référentiel oll ont existé
Shakespeare, Gorki, R.L. Stevenson, etc. parmi les oeuvres

desquels va se ranger cette Mise & mort, oeuvre composée, de

Louls Aragon. C'est par cette commune appartenance au monde
d'oeuvres existantes que la fiction D refléte la narration A.
Le tableau suivant aidera peut-8tre & mieux saisir

la substance des niveaux du récit et les rapports entre eux:
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Tableau IT:
Signifiant/Miroir - Signifié/Reflet
- La Mise & mort, Le scripteur &
Al ceuvre composée sa téche B
~ Le scripteur V//)‘ L'histoire de
B a sa thche N >Fougdre et ses| C
amants
L'histoire de M// Les problémes
C Fougeére et ses b y de l'art D
amants romanesque
Les problémes u/// La Mise & mort,
D de l'art ¢ N oeuvre A
romanesque composée.
La Mise & mort, u// Le scripteur &
A oeuvre composée ° sa téche B
/|

l |
L
L

|
I
|
|
|
- 1

I
I
I
|
|

Dans ce tableau II, la direction des fléches indique

ltactivité dubmiroir gul tourne pour un renvoi perpétuel

d'images réciproques entre fiction et narration.

Ce jeu de miroirs dans le récit fait valoir deux points

importants reliés aux probl&mes romanesques.

Le premier est

que la fiction dans un récit est utilisée pour refléter 1'técri-
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ture et non le monde hors-texte. Et deuxiémement, la fiction
n'existe pas avant 1l'écriture: c'est celle-ci qui la com-

mande. C'est aussi ce que pense J. Ricardou dans Probl&mes du

nouveau roman:

"Pour répandue qu'elle soit encore, 1l'idée d'ﬁne fic-
tion préalable que l'écriture exprimerait ensuite, se révdle
ainsi, s'agissant de littérature, tout & fait hors du propos.
La fiction pour nous, c'est ce que, par son fonctionnement,
constitue une prose. Ou encore: la fiction est inspirée par

1'écriture."10
Ceci nous raméne alors & un probl&me mille fois débattu:
- celui du réalisme.

Selon la conception dépassée du roman au XIXéme sidcle,
le roman, c'est le miroir qui sert & refléter la réalité exté-
rieure: en le promenant le c.long d'une route, on captera les
moindres détails du panorama offert, et par ce fait, le roman
représentera le monde. Cette conception apparait aujourd'hui
insuffisante du fait que la linguistique moderne nous a appris
8 distinguer en dehors du couple signifiant/signifié, un troi-
siéme terme qui est le référent.

Dans 1l'effort de représentation chez les "réalistes",
le référent est confondu avec le signifié, et pour cette rai-
son, on a eu tendance & croire que le monde représenté dans le
roman est celui ol 1'on vit. Ainsi, dans le schéma A suivant,
on voit mieux la confusion de deux termes séparés en un seul,

c'est-a-dire, l'erreur des "réalistes" & croire que leurs oeu-

vres reflétent le monde extérieur:
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Schéma A:

Signifiant Signifié Référent

Ecriture Et - Monde extérieur

Mais dans guelques oeuvres romanesques contemporainés-

appelées "nouveaux romans", la scission entre signifié et
référent est bien apparente: 1'6criture joue le rdle du signi-
fié tout en restant signifiant. Toutefois, trop souvent le
signifié se trouve subordonné au ré&férent qui est le monde
hors-texte. Pour se raconter, l'6criture s'appuie sur des
faits recueillis et modifiés du monde extérieur qui- constitue-
ront 1l'intrigue principale du roman. Si l'on reprend La Jalou-
sie de Robbe-Grillet, on verra en effet, que la structuration
mathématique du roman soutient des bribes d'une conscience quil
laissent deviner l'histoire d'un mari jaloux de sa femme.
L'écriture joue un rdle ici, mais de fagon implicite, que le
lecteur doit deviner ou rechercher & travers les péripéties
de la conscience jalouse.

Avant de présenter sous la forme d'un autre schéma, la
manifestation de 1l'écriture dans la création du nouveau roman,

on prendra un autre exemple, A la recherche du temps perdu
11

de Marcel Proust que les nouveaux romanciers considérent
comme un de leurs précurseurs. Proust présente le narrateur

Marcel comme un étre doué de qualités qui le feront écrivain:
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vers la fin de l'oeuvre, dans la partie Le Temps retrouvé,

le lecteur apprend que Marcel va ~entreprendre le grand travail

d'écrire un livre qui ressemblerait Etrangement & A la recher-

che du temps perdu. Pourtant on a suffisamment répété que

Marcel et Proust sont deux €tres distincts: alors ce que le
lecteur a sous les yeux n'est pas l'ouvrage du narrateur Marcel
pulsque celui-ci n'a pas commencé son oeuvre., Et si effecti-
vement l'oeuvre est celle de Marcel Proust, on sait aussi

qu'il ne raconte pas sa propre histoire et que A la recherche

du temps perdu n'est pas l'histoire de sa propre &criture.

L'oeuvre de Proust, comme celle de Robbe-Grillet, attire 1l'at-
tention du lecteur sur le rdle de l'écriture sans donner 2
celle-ci une importance centrale dans le roman. Le référent,
c'est toujours le monde extérieur reposant sur un signifié
modeste: le monde implicite, sinon effacé, de l'éqriture comme

le démontre le schéma B ci-dessous:

Schéma B:

Signifiant Signifié

Ecriture Monde de
1'écriture: problémes
.."Zed:techniques

Référent

Monde extérieur
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La Mise & mort,,comme tout néo-nouveau roman, offre

un schéma semblable & celui du nouveau roman (schéma B) sauf
pour un aspect primordial: celui du référent. Dans le
schéma C qui s'impose un peu plus loin, 1l'écriture transparalt

partout dans La Mise & mort. Etant le signifiant, elle expose

ses problémes et les techniques utilisées pour se faire roman;
elle a pour référent, son propre texte qu'elle est en train
d'élaborer, ce livre qui prend forme page par page et qui va

etre, qui est La Mise & mort. Ainsi, ce roman est vraiment

celui d'un roman oll la seule réalité est celle des mots.
C'est un artiste qui fait le portrait de lui-méme. La Mise

& mort, c'est une antireprésentation de la réalité extérieure
dont l'existence est subordonnée & celle du texte et c'est en
fin de compte, un véritable "autoportrait"lz. Un regard sur

le schéma C éclaircira ce point:

Schéma C:
Signifiant Signifié
Ecriture Monde de 1l'é&criture:
problémes et techniques

Référent

Monde du livre
La Mise & mort
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Ainsi fonctionne le miroir & l'intérieur du récit. Il

présente 1'écriture comme & la fols, le héros, le sujet et le
critique du roman. L'écriture est sémantique et syntaxe du

texte: elle en est aussi la seule réalité.
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NOTES

_ © Fiction: terme désignant ce qui est dit dans un
récit. C'est le niveau sémantique du récit ou encore, c'est
"I'histoire" racontée dans le récit. Voir citation de T.
"Todorov, p. 9.

2 Narration: terme (complémentaire & 'fiction') dési-
gnant la fagon dont est dite la fiction dans un récit. C'est
le niveau syntaxique du récit. T. Todorov l'appelle  -'discours".
Voir citation de Todorov, p. 9.

3 Parmi ces oeuvres, on compterait celles de Denis
Diderot, é&crivain-philosophe du XVIII&me siécle.

b T. Todorov, Communications, 8, 1966, p..126.

5 R. Barthes, "Introduction & l'analyse structurale
des récits;" Communications, 8, 1966, p. 7.

Voir notes & l'introduction no. 1, p. 6 de cette
thése.,

7 R.M. Albéreds, MEtamorphoses du roman, -p. 34.
8

J. Ricardou, p. 262.

? Incipit: terme utilisé par Aragon lui-méme dans
Je n'ai jamais appris & Ecrire ou les incipit (Gend&ve: Skira,
1969) pour désigner la premidre phrase initiatrice diroman.

10

J. Ricardou, p. 143.

11 Nouveaux romanclers: bien que les Ecrivains s'inté=
ressant au nouveau roman nient, chacun de son c6té, d'appar-
tenir & un groupe, nous assumons la responsabilité de les
appeler "nouveaux romanciers" par le fait qu'ils entretiennent,
malgré eux, des attitudes et des conceptions romanesques trés
voisines les unes des autres.
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12 Autoportrait: dans "Le Mérou: Apré&s-dire" 2
La Mise & mort, Aragon gcrit: “Tout autoportralt suppose un
miroir, a é&té pelnt ou dessiné devant un miroir (une mémoire
au besoin, c'est encore un miroir). Par une &trange convention
tacite les peintres pendant des sidcles ont "supprimé" le mi-
roir de leurs autoportraits comme un prestidigitateur qui ne
montre pas l'envers de ses tours. Ils se sont peints, ou du.
moins:. ont voulu nous donner & croire qu'ils se peignaient,
comme un bouguet 12, sur la table..." (pp. 257 ~ 8).




CHAPITRE II

Pour une grammaire du récit dans

"La Mise & mort"

Ce second chapitre, comme le premier, sera de caractére
général et particulier: 1l présentera d'abord, une mise au
point théorique sur la notion de grammaire dans la littérature
contemporaine; 1l relé&vera ensuite la pertinence d'une gram-

maire dans le récit de La Mise & mort et en méme temps, 1l'ap-

proche grammaticale et structurale qui se définit pour une
analyse détaillée du roman d‘'Aragon.

Basé sur le langage, un systdme de signes premier - le
plus important d'aprés Roman Jackobsonl - le récit est & un
second niveau, une activité symbolique qui demande un déchif-
frement codifié semblable & 1'étude du langage au moyen d4'une
grammairez. La vision d'une grammaire dans le récit s'est
trés sensiblement réalisée dans la nouvelle critique. Roland
Barthes a pris comme point de départ & son analyse structurale
des récits, un rapprochement entre le récit et la phrase;

Gérard Genette a proposé d'étudier A la recherche du temps

perdu de Proust comme 1l'expression d'un verbe, telle que

—

"Marcel devient écrivain".3 On pense aussi & la Grammaire du

24
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DEcaméron de Tzvetan Todorov. Todorov a d'abord réduit la
nouvelle- de Boccace & un résumé contenant plusieurs proposi-
tions. Chaque proposition représente une action et se préte

I

2 une analyse syntaxique. De la nouvelle & la séquence ou &
la proposition, on passe d'un texte concret & une présenta-
tion abstraite, mais Todorov y entrevoit tout de méme, la
possibilité d'une interprétation sémantique & partir.du verbe
gqui participe dans son contenu, & la sémantique et dans sa
forme & la syhtaxe. De ce niveau fondamental, Todorov en

arrive ensuite & relever des transformations et des modes du

verbe., Comme Todorov, Genette distingue dans A la recherche

du temps perdu, les catégories du verbe telles gue l'aspect,

le mode, le temps et la voix.5 Pourtant, cette application
"grammaticale" au récit n'est pas trés nouvelle: elle a |
existé mais sous fprme Eparse d&s le début de ce siécle. On

se souvient de la notion américaine du "point ofview" &tudiée
dans le roman6 ol le critique démontre que l'auteur emploie

des procédés narratifs pour séparer ses propres préjugés de
ceux de ses personnages. L'utilisation d'un "narrafeur" dans
un roman, pose de nouveau, tout le probldme de 1l'identification
d'un personnage disant "Je" & l'auteur, et remet en question

la notion méme de personnage. C'est toujours & la critique
américaine ou anglaise (E.M. Forster, Percy Lubbock, Edwin Muir
entre autres) qui a voulu forger un art de la fiction, que

revient le mérite d'avoir posé les problémes du temps et de
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1l'espace dans le roman.

Ces notions d'abord reprises par les critiques et
romanciers frangais ont acquis depuis, un aspect plus théori-
que grfce & 1l'intervention de méthodes inspirées de la linguis-
tique dans 1l'é&tude littéraire d'un texte. Dans son essail de
1968?, R. Barthes &crit: .

"Et pourtant il est évident que le discours lui-méme
(comme ensemble de phrases) est organlsé et que par cette orga-
nisation il apparait comme le message d'une autre langue supé-
rieure & la langue des llngulstes le discours a ses unités,
ses régles, sa 'srammaire? au-deld de la phrase et quoique com-
posé unlquement de phrases, le discours doit &tre naturellement
1'objet d'une seconde linguistique."

Qui dit grammaire pensera aussitdt & systéme, code, ridgles ou

mieux, structure. Et l'analyse de la grammaire du récit chez

Barthes et Todorov le prouve: elle est structurale. Elle va

avant tout dégager des directives formelles, des motifs combi-
natoires dans le texte, qui aideront & saisir:le sens de ce

texte.

La Mise & mort est, comme on 1l'a vu, un récit qui dif-

fuse 1l'écriture sur tous les plans: c'est véritablement un

- texte, c'est-8-dire, un espace ol 1'écriture se fait et se
voit faire. Pour bien comprendre et suivre le langage profus,
riche, qui semble mener nulle part, ce langage propre & La

Mise & mort, 11 faut une lecture structurée: *trouver un ordre

dans ce qui semble &tre désordre, c'est déjd choigir un code
qui donnera un sens nouveau au texte tout comme appliquer une

grammaire au langage force celui-ci & une structure obligatoire
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qui engendre entre les signes choisis et leurs relations, de
nouvelles valeurs. En effet, dans le duel opposant sens infus
et description critiqué~d'un texte, ce n'est plus le.sens qui
donne lieu & l'activité-de description; c'est celle-ci qui,
en proposant une structure formelle, permet de découvrir un
sens.  Aragon serait lui-méme d'accord la-dessus quand il

écrit dans Je n'ai jamais appris & écrire ou les incipit:

"Je crols encore qu'on pense & partir de ce qu'on écrit
et non pas le contraire." (p. 13).

Une mise au polnt est nécessaire ici au sujet de la

présence citée d'Aragon, dit l'auteur de La Mise & mort.

Citer ses remarques faites dans‘un texte &crit aprés La Mise

& mort n'impose nullement Aragon comme créateur absolu de ce
dernier: c'est révéler son rdle d'initiateur, de celui qui
commence sans connaitre son itinéraire, qui pense aprés avoir
écrit; en fait, il est celul qui prépare le terrain pour l'avé-
nement du sens et que le sens va transporter au-deld de lui-
mgme. Donc, le but ici, n'est pas de faire colncider le texte

de La Mise & mort avec les propos de 1l'auteur (celui-ci sera

pour nous & proprement parler, le scripteur) pour en faire
dégager un sens préalable, La contribution de 1'auteur se
fera en termes d'une découverte aprés coup, de procédés nar-
ratifs qul justifiera l1'élaboration consciente d'une structure
dans le roman d‘'Aragon et du fait que cette structure donnera

un sens qui sera indépendant de la volonté du scripteur. On
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accordera donc, au scripteur le bénéfice d'une initiation sans
porter tort & l'écriture, créatrice du sens. Pour revenir &
Aragon: - 1l avoue avoir révé d'écrire -"un roman qui ne serait
gu'une phrase" ou encore "une phrase qui se suffirait comme
roman.“8 Le roman comme phrase ou la phrase comme roman:
c'est 1&, cette vision d'une grammaire dans le récit qu'a
épousée la nouvelle critique.

La Mise & mort se préte & une analyse structurale: il

l'exige méme. Toutefois, il s'écarte des autres récits 2 cau-
salité événementielle, des contes folkloriques par exemple,

parce que les directives formelles de La Mise & mort ne seront

pas relevées d'aprés une corrélation entre des &vénements si-
tués dans une intrigue ol l'action appartient & un personnage;

les &vénements dans La Mise 8 mort seront constitués par les

phrases elles-mémes, et ces mémes phrases serviront comme
directives formelles au texte. L'heureuse intuition de Todorov
permettra d'éclairer mieux ce point; dans "Po&tique structu-
rale”, il mentionne la particularité de l'oeuvre de Raymond
Roussel et écrit:

"Une oeuvre comme celle de Roussel, parhexemple, semble
introduire la causalité dans la littéralité meme du langage:
ce ne sont plus des &vénements quli sont provoqués par des &vé-

nements, mais des mots par des mots. D'autres révélations
nous attendent sans doute dans 1l'avenir."9

Cofncidence peut-étre: Aragon aussi s'intéresse beau-

coup & Rouésel. I1 serait peut-8tre pertinent de rappeler ici
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1'un des procédés utilisés par Roussel, oll, & partir de deux
mots ressemblants tels que "billard" et "pillard", sont forgées
deux phrdses qui se lisent comme suit:

1) Les lettres du blanc sur les bandes du vieux billard;
2) Les lettres du blanc sur les bandes du vieux pillard.
Ces deux phrases ont donné forme, 2 leur tour, & la gendse d'un

des ouvrages de Roussel: Impressions d'Afrique composé en 1910,

Dans la citation de Todorov, on a souligné "la causalité
dans la littéralité méme du langage" pour faire ressortir,

outre la- -différence entre une histoire traditionnellelo et une
histoire basée sur la corrélation entre les phrases-&vénements,

le fait que dans l'oeuvre de Roussel comme dans La Mise & mort,

le systéme sémiotique premier du langage tend & cofncider avec
l'activité symbolique du roman, de sorte qu'étudier le récit
revient aussi & &tudier en premier lieu, le langage, et la
Phrase comme unité premidre et fondamentale du langage. C'est
pour cela (et on le verra plus loin dans ce chapitre) que les
catégories relevées dans le récit, si elles ne correspondent
pas exactement aux catégories grammaticales chez Todorov, trou-
veront par contre, leurs valeurs et fonctions premiéres dans

1'8tude de La Mise 2 mort.

Concevoir le récit comme phrase: voil2d le premier pas

vers une grammaire du récit:
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"structurellement le récit participe de la phrase sans
pouveoir jamais se réduire & une somme de phrases: le récit
est une grande phrase, comme toute phrase constative est d'une
certaine manidre, 1'ébauche d'un petit récit."ll
Cette citation de Barthes renvoie encore & Aragon qui pose
comme fondement & ses romans, la phrase initiatrice ou l'inci-

pit. Mais on tient tout de suite & préciser que la phrase qui

va constituer le récit de La Mise & mort n'est pas la premiére

phrase du roman; néanmoins, c'est & partir de 1'incipit que
s'ébauchera la phrase—récitlz. Ainsi, 1'étude du récit comme

phrase commencera avec ‘l'analyse de l'incipit de La Mise & mort;

de l'incipit seront 'dégagés ces Eléments qul donneront les
termes d'une phrase. Cette phrase-récit formulée, on pourra

ensuite l'analyser sous forme structurale. L'incipit de

La Mise a mort s'annonce comme suit:

"Il l'avait d'abord appelée Madame,et toi le méme soir,
Aube au matin.” ' -

En elle-méme, cette phrase semble ne comporter qu'un intérét
autobiographique & résonance po&tique; mais comme l'a expliqué
Aragon luiimémelB, elle est importante aussi parce qu'elle
éveille @u:- coup les autres phrases suilvantes:

"Et puls deux ou trois jours il essaya de Zibeline,
trouvant ¢a ressemblant. Je ne diral pas le nom que depuis
des années il luil donne, c'est leur affaire. Nous supposerons

qu'il a choisi Fougére. _Pourles autres, elle était Ingeborg,
je vous demande un peu."l ‘
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Situé auprés de ces autres phrases, l'incipit leur
confére son statut originel; & leur tour, ces phrases lui
donnent un sens plus complet et le sifuent dans un contexte
d'écriture. Il serait donc, plus pertinent & notre avis, de
prendre comme le premier &lan spontané de 1'écriture, le
passage suivant:

"Il l'avait d'abord appelée Madame, et toi le méme soir,
Aube au matin. Et puis deux ou trois jours il essaya de ~
Zibeline, trouvant g¢a ressemblant. Je ne dirai pas le nom que
depuis des années il lui donne, c'est leur affaire. Nous
supposerons qu'il a choisi Fouglre. Pour les autres, elle
étalt Ingeborg, je vous demande un peu."

La premiére catégorie grammaticale qul s'y manifeste
est celle des pronoms personnels: tout y est, de la premidre
personne du singulier jusqu'@d la troisi@me personne du pluriel
- celle-ci étant désignée par le possessif "leur"--(Je, toi,
il, elle, nous, vous, leur). Ces pronoms offrent une situation
en trois personnes qui est celle de la communication elle-méme.
I1 y & une personne qui parle: c'est "Je". Cette personne
parle & une autre qui est "vous"., La 28me personne (singulier
ou pluriel)l5 est celle que la lére personne daigne avoir le
plus prés d'elle. De plus, la 28me personne dans ce premier
passage (cité plus haut) subit ourregoit l'action du "Je":
“toi" dans "et, (appelée) toi le méme soir" et "vous" dans
"je vous demande un peu".

Donc, "Je" parle & "vous". S'établissent ici deux des

trois personnes qui constituent un systéme de communication;
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la 3éme personne y est aussi: c'est celle dont on parle,
c'est-&-dire, les pronoms "il", "elle", "lui", qul ont entre
eux-mémes &tabli un rapport situé sur un niveau temporel dif-
férent (il l'avait appelée"; "il essaya de"; "qu'il a choi-
si"; "elle é&tait") de celul ol se placent la personne qui
parle et son interlocuteur ("je ne dirai pas"; "nous suppo-
serons"; - "je vous demande"). Ces pronoms désignant la 3&me
personne peuvent aussi &tre résumés sous un terme plus ou
moins abstrait tel que "anecdote" ou "histoire" paisqu'ils
sont contés par un "Je" & un "Vous".

Le procés &tabli dans une communication est celui de
"parler"., Ce procds est ici transposé pour définir le rapport
entre "Je" et "Vous". Comment ces deux personnes communiquent-
elles? Dans ce méme passage du début, les verbes accompaghant
la premi@re personne: "dirai"; “"supposerons"; et "demande"
expriment la parole; 1'hypothése et 1l'échange. Au procés-sim—
ple de parler s'ajoute un prolongement &tabli par une supposi-
tion et une demande de participation. On remarque aussi la
présence des noms propres qui révéle l'activité de nommer et
de faire paraltre le miroitement multiple de personnalités
chez un seul étre. Cet acte de nommer est propre & un créateur.
On propose donc, que le proc@s relevé dans ce passage soit celui

16

de "raconter".
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Voici définis les termes de la phrase qui sera notre

récit:
Je raconte une histoire a vous.
T T T T
Sujet Verbe c.d'objet direct| c.d.indirect

Ou mieux encore, la phrase sera:

Je vous raconte une histoire.

Ici, le rapprochement du "vous" aupreés de "Je" s'explique

par une construction grammaticale plus acceptée car la prépo-
sition "a&" du complément d'objet indirect y joue un rdle si
faible qu'elle s'efface. Ce rapprochement sera d'ailleurs,
justifié par la constante interpellation & "vous" par le scrip-

teur dans La Mise 3 mort.

On sait que le verbe est le pivot de la phrase. Il
engendre deux rapports premiers avec le sujet et le compléﬁent
d'objet direct:

1° 1e rapport sujet-verbe
29 1le rapport verbe-c.d'objet direct.

Ces deux rapports se trouvent dans La Mise & mort:

a)| SujetssVerbe

JeS—=raconte

b) | Verbes—c. d'objet direct

raconte &~—=une histoire
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Deux autres rapports sont aussi présents dans ce roman:

¢) le rapport entre sujet et c.d'objet direct:

Je«<—————=une histoire

d) 1le rapport entre sujet et c.d'objet indirect:

, Jes——— vous

Ces quatre rapports &tablissent & leur tour, l'8tre et le

Drocés.17
L'8tre, sur le plan du langage, engendre les espdces

nominales: l'une d'elles est la classe des pronomslaa Quant

au procds, il se définit par ses catégories. Ainsi, dans le

monde textuel de La IMise & mort, 1'8tre et le proc@s nous

apparaissent sous forme de rapports entre les termes de la
phrase-récit: 1'étude du caractére de tel ou tel personnage
cdde la place & celle des pronoms dans le récit; ces derniers
dévoileront aussi le jeu &établi entre eux. La communication
entre les pronoms ("Je" et "vous") s'effectue au moyen d'un
échange actif qu'est le procés de "raconter". Ce procés,

une fois mis en rapport avec les autres &léments de la phrase,
doit &tre "précisé et localisé". C'est. la catégorie de la voix
qui met le verbe "raconte" en rapport avec le sujet; il y a .

d'abord un rapport du sujet au verbe:

Je ——a raconte.
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L'inverse du rapport, c'est-2-dire, du verbe au sujet,

est tout aussl présent que le rapport premier:

Je suls raconté

Pour &tre précisé et localisé&, le procds sera &tudié
sous lesﬂcatégories de 1l'aspect qul rend compte de son dévelop-
pement, et du temps qui indique & quel moment il a lieu. La
catégorie du mode traitera de la réalisation du proceés. Le
rapport entre “raconte" et "une histoire" s'é€tablit parce que
le procds doit aboutir & quelque chose, pour étre complet. Le
complément d'objet direct est ce point d'aboutissement sans
8tre toutefois, une fin en lui-méme: il se définit par les
autres termes de la phrase. Aussi, le jeu entre la lére per-
sonne "Je" et les autres pronoms figurant tels des personnages
dans "une histoire" sera la base de la relation entre le sujet
et 1l'objet du proces.

La phrase-récit-de La Mise & mort se préte donc & une

analyse grammaticale. Mais on ne doit pas &carter le récit
tel qu'il se présente. Comment rapprocher le récit lui-méme
de ce point de vue grammatical? Au moyen d'une analyse struc-
turale comme l'a proposé Barthes. De ce fait, l'énalyse de

La Mise & mort sera & la fois grammaticale et structurale.

On tient & rappeler &,ce point que la richesse du roman analysé
ne sera pas diminuée par une délimitation théorique; au con-

traire, cette richesse se révélera de plus belle parce qu'en
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fait, la délimitation est un germe pour le développement
d'un sens infiniment plus riche, plus complexe, plus valable,
qui ne doit pas nécessairement &tre celuil voulu par 1'auteur.

On se souvient que Barthes qui croit & une "structure
accessible & l'analyse" du récit, a essayé d'en fournir les
premiers é€lé&ments pour une théorielg. I1 a d'abord distingué
trois niveaux de description dans le récit:

1° 1le niveau des fonctions;

2O

3

Le premier niveau traite des unités de contenu dans le récit

le niveau des actions;

(o] . .
le niveau de la narration.

qui sont relevées au moyen d'une corrélation entre elles;

20 ot 1e

le deuxiéme niveau traite des personnages-actants
troisidme de la narration (ou de 1l'écriture proprement dite).

Dans le cas de La Mise & mort, l'écriture se manifeste

sous les trols niveaux relevés chez Barthes: elle est & la

fois, fonction, personnage-actant et (pour hasarder une tauto-
logie) narration. Il y a ainsi cofncidence des trois niveaux
barthésiens en un seul: on a choisi de ne retenir que ce seul

niveau dans 1'6tude de La Mise & mort et ce niveau est celul

des fonctions. Ce faisant, il est évident qu'on n'écarte ni
le niveau des personnages-actants ni celui de 1l'écriture:
1'étude de ces niveaux est tout simplement intégrée dans celle
du niveau des fonctions. Par ailleurs, on évite une certaine

redondance dans l'analyse des éléments structuraux du roman.
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Barthes a aussil relevé quatre types de fonctions:

1° 1les fonctions cardinales;

2° 1les fonctions catalyses;
les indices;

4° les informants.

Les fonctions cardinales et les indices constituent les deux
grandes classes: 1l'une (celle des cardinales) renvoyant &
un niveau distributionnelZl, et ayant comme sous-classe, les
catalyses; et l'autre (celle des indices) & un niveau inté-
gratifzz, ayant comme sous-classe, les informants. Cette
distinction entre les deux grandes classes de fonctions se
définit aussi, d'aprds Barthes, par le fait que les fonctions
correspondent au procds et les indices & 1'@tre tandis que
les informants renvoient au temps et & 1l'espace.

Encore une fols, on choisira d'étudier La Mise & mort

sous l'angle des fonctions seulement, c'est-2&-dire, des car-
dinales et des catalyses. La raison d'un tel choix peut
paraltre osée, mais toutefois, justifiée par un aspect impor-
tant du récit (qui sera d'ailleurs démontré dans les chapitres

suivants): c'est que La Mise & mort ne renvoie pas & des

concepts préétablis du caractére d'un personnage ni d'une
atmosphére., Le temps et l'espace ici, se présentent comme
ceux du texte. Aragon lui-méme les congoit comme tels et

écrit dans une de:ses préfaces:
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"Comme du temps tout court nous avons, nous autres
peuples occidentaux, une représentation linéaire, j'ai du
temps que j'invente, du temps romanesque, une représentation
spatiale. Mais pas plus l'espace que le temps n'est ici
l'espace réel., L'espace n'est pas le monde, mais le livre.
C'est (...) un espace-papier. Dans cet espace-papier, le
temps coule avec une vitesse variable, ce temps que nous appe-
lons le temps romanesque et qui est l'activité de 1l'espace-
papier, si je puis dire. C'est suivant ce temps inventé que
se dispose, se déroule -le récit."23 .

I1 n'y a pas d'autre concept auquel renvoie La Mise 2
mort que le livre méme en train de s'écrire. En d'autres mots,
les "concepts" de personnage, de temps, de l'espace sont inté-
grés dans le récit: 1ils font partie du récit. Pour cela, ils
ne peuvent &tre des entités indépendantes dans lesquelles on
pulsera des indications sur les &léments du récit. Ces con-
cepts entretiennent en tant qu'unités du texte, une relation
horizontale et non verticale avec les unités de contenu dans
le texte: en effet, ils font partie de ce qul est raconté

dans La Mise & mort oll, comme dans un cercle hermétique, ils

perdent leur qualité abstraite de "concepts" pour devenir plus
concrétement des €léments du récit qui se répondent et se dé&fi-
nissent entre eux. Quant aux indices, ils seront &cartés de
cette analyse, mais la fonctionnalité de 1'é@tre qu'ils repré-
sentent chez Barthes sera ici étudiée par rapport & celle du
procds, tel qu'on l'a &tudié dans 1'analyse grammaticale de la
phrase—récitgq.

Redéfinissons notre but: celui d'une analyse structu-

rale, et nos termes. La Mise & mort sera soumis & une analyse
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‘des fonctions cardinales et des fonctions catalyses.

Une fonction dans La Mise & mort est une unité de con-

tenu qui se présente comme le terme d'une corrélation, et oll
l'action dévoilée est celle de l'écriture.

Une fonction est cardinale dans La Mise 3 mort quand

elle maintient la corrélation qui s'établit entre les unités
traitant de l'action de 1l'écriture.

Une fonction est catalyse quand elle se trouve en cor-
rélation avec une cardinale, mais joue un rdle plus faible que
celle-ci, dans le dévoilement de l'action de 1l'écriture. Par
contre, elle a une expansion plus large et se révélera impor-
tante dans 1'étude de la fonctionnalité de 1'étre, du temps et
de l'espace.

I1 reste maintenant, & faire correspondre 1l'étude gramQ
maticale de la phrase<récit & celle structurale du récit de

La Mise & mort.

Les fonctions cardinales permettront d'étudier

lO

le rapport entre "Je" et “"vous";

2° 1la relation entre "Je" (sujet) et
"raconte" (procds);

les catégories du procés: 1l'aspect,
le mode, la voix, leitemps.

Les fonctions catalyses donneront une analyse de 1l'ob-

jet par rapport aux autres termes de la phrase-récit. Cet
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objet est ce qul explicite la communication entre "Je" et
"vous". Résultat du procés dé "raconter", l'objet sera &tu-
dié sous .les aspects suivants:

4° 1le rapport entre le procé&s (raconte) et
1l'objet (une histoire);
59 1la fonctionnalité de 1'8tre: relations
entre "Je" et "une histoire"; "vous" et
"une histolire";
6° +temps et espace.
On né doit pas oublier que toute cette étude repose
aussi sur une tentative.pour redéfinir le réalisme.
Le tableau stivant donnera une idée plus structurée

de l'approche appliquée 2 La Mise & mort:
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GRAMMAIRE DU RECIT POUR "LA MISE A MORT"

C

Phrase-récit Je vous raconte une histoire
c wvf D) C X/ D
Fonctions cardinales N g catalyses
A4 \'4
1° Je vous 4° raconte histoire
2% Je raconte | 5° L'&tre (nature
) o et fonction)
Catégories 3"~ Le procés:.ra- < Je nistoire
grammaticales conte Vous nistoire
-l taspect
-le temps 6° Temps et espace
-le mode
~la voix.

D

N

Vers une redéfinition du réalisme

Grammaire et structure se conjuguent dans La Mise 2

mort.

Par 12, se justifie une grammaire du récit, de ce roman

ol elle ne se veut pas seulement formulaire de régles, mais

aussli génératrice de sens.

i
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NOTES

Roman Jakobson, Essais de linguistique générale
(Paris: Ed. de minuit, 1963), p. 27.

2 Grammaire: P, Guiraud dans La Grammaire (Que
sais-je?) écrit: "La grammaire est l'art qui enseigne 2
Ecrire et & parler correctement; elle codifie et &dicte l'en-
semble des régles faisant autorité dans un parler donné..."

(p. 5).
3 Gérard Genette, Figures III (Paris: Seuil, 1972),

p. 75.
L
gséquence.

Séquence: Un groupe de propositions est appelé

5 Gérard Genette, Figures ITI.

Norman Friedman, "Point of view in fiction," PMLA,
70, déc. 1955, pp. 1161 - 84,

7 Roland Barthes, "Introduction:=& 1l'analyse structu-
rale des récits," Communications, 8, p. 3.

8 Louils Aragon, Je n'ai jamais appris & écrire ou
les incipit (Gendve: Skira, 1969), pp. 96 - 97.

9 Tzvetan Todorov, "Poétique structurale," Qu'est-ce
que le structuralisme? (Paris: Seuil, 1968), p. 132.
10

Traditionnelle: Voir note n® 10 & 1'Introduction
de cette thése, p. 7.

11 goland Barthes, op. cit., p. 4.

12 Phrase-récit: Ce terme implique la réciprocité
entre phrase et récit: la phrase porte en elle un récit;
celui-ci se présente sous forme d'une phrase. On maintiendra,
désormais, l'usage de ce terme.

13 Louis Aragon, op. cit., pp. 119 - 21.

1h Louis Aragon, La Mise & mort, Coll. ORC, p. 13.
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15 Les grammairiens font méme une distinction entre
ces deux: "tu" est bien plus rapproché de "Je" que "Vous".
Ce dernier peut servir & créer une plus grande dlstance entre
la 2éme personne et "Je".

16 ea s - .
Raconter, c'est déj& inventer, créer par une mise en
praroles ou en mots.

17 Dans Grammalre structurale (Paris: Charles-
Lavauzelle, 1971), G. Galichet décrit 1'8&tre et le procés
comme "deux €léments essentiels et d'ailleurs complémentalres
qui constituent la trame du monde tel qu'il nous apparait."

(p. 17).

18 G. Galichet, op. cit., p. 34: "qui jouissent du
moins,de toutes les valeurs et propriétés grammaticales du
nom,"

19 Roland Barthes, "Introduction & 1l'analyse structu-
rale des récits". :

20 Personnages-actants: des personnages se définissant
par leurs fonctions. :

2l Niveau distributionnel: mniveau oll une unité "ren-
voie & un acte complémentaire et conséquent", par exemple,
"l'achat d'un pistolet a pour corrélat le moment ol 1'on s'en
servira." (Barthes, op. cit., p. 8).

22 Niveau intégratif: niveau consistant "d'indices
caractériels concernant les personnages, informations rela-
tives & leur identité, notations d'atmosphire etc.". (Barthes,
op. cit., p. 8-9).

23 Louls Aragon, "La suite dans les 1dé€es," Les Beaux
guartiers (Paris: Laffont, 1965), vol. II, ppl 11 -
24

Aux pages 33-34 de cette thise.



CHAPITRE III

Les fonctions cardinales dans

"TLa Mise & mort"

Dans ce chapitre, on présente l'analyse d&taillée du

récit de La Mise & mort faite au moyen des fonctions cardi-

nales. Le chapitre suivant continuera cette analyse avec les
fonctions catalyses.

La longueur de ce 3&me chapitre explique la présence
des fubriques qui lui donneront, on l'espére, une cohérence
plus structurée et plus claire. Bien qu'il s'agisse ici d'ana-
lyse détaillée, on a cru nécessaire de semer de part et d'autre
quelques définitions de nature générale: ainsi, sous la pre-
midre rubrique, on a donné une définition approfondie de la
fonction cardinale et on a souligné davantage la cofncidence

entre 1'é6tude grammaticale de la phrase-récit de La Mise & mort

et 1'6tude structurale du récit proprement dit. Une:liste des
fonctions cardinales permettra & l'analyse de s'orienter dans
les diréctions suivantes: 1la classification des fonctions car-
dinales en séquences et micro-séquences qui seront aussi défi-

nies et présentées en termes de chiffres, la nomination de ces

Ly
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séquences et micro-séquences, 1l'examen en profondeur de chaque

séquence et micro-séquence et finalement, un effort de synthése.

l1-- La fonction cardinale ou le novaul:

Une fonction dans La Mise & mort a 6t€ définie comme

une unité de contenu qui se présente comme le terme d'une cor-
rélation, ol 1l'écriture fait l'action. Elle est cardinale
quand elle maintient cette corrélation entre elle et les autres
fonctions qui la précddent ou la suivent.

Puisque le récit de La Mise & mort est avant tout celui

de 1l'écriture, les noyaux seront ces unités narratives qui dé-
noncent la présence d'un scripteur & sa tlche. La premidre

unité narrative de La Mise & mort est:

"Il l'avait d'abord appelée Madame, et toi le méme soir,
Aube au matin. Et puis deux ou trois jours il essaya de
Zibeline, trouvant ga ressemblant. Je ne dirai pas le nom que
depuis des ann€es il lui donne, c'est leur affaire. Nous sup-
poserons qu'il a choisi Fougldre. Pour les autres, elle était
Ingeborg, je vous demande un peu."

Elle dénonce la présence de quelqu'un qui dit "Je" et
qui raconte une histoire - pas en termes de paroles, mais de
mots apposés sur papier. Cé premier noyau ouvre l'action de

La Mise & mort. Ce "Je" qui écrit servira d'é6lément de cor-

rélation pour le relevé des autres noyaux du texte: on en a

relevé 144, noyaux qui & chaque fois remettent en présence
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textuelle l'acte du scripteur.

De quol se compose un noyau de La Mise & mort? Jusqu'd

maintenant, on & vu que noyau, fonction cardinale, unité nar-
rative renvoient & une seule et méme notion. Ajoutons un qua-
triéme terme: proposition. Une fonction cardinale est aussi
une Proposition. Elle est unité narrative et ne cofncide pas
nécessairement avec une proposition grammaticale qui- est une
unité linguistique, mais peut en comporter plusieurs de cette

derniére. Le premier noyau de La Mise & mort par exemple,

contient cing propositions grammaticales. Aussi les autres
noyaux peuvent-ils &tre de tailles diverses sans que cela
nuise & leur dé&finition premilre, car c'est ce qui les lie
ensemble qul les détermine et non pas leur dimension ni leur
importance. Renvoyons & Barthes sur la nature des fonctions
cardinales:

"Les fonctions seront représentées tantdt par des uni-
t&s supérieures & la phrase (groupes de phrases de tailles
diverses, jusqu'2 l'oeuvre dans son entier) tantdt inférieures
(le syntagme, le mot, et méme dans le mot seulement certains
§l&ments littéraires)."?

Dans le chapitre précédent, on a vu que 1l'étude struc-

turale de La Mise & mort sous-tend l'étude grammaticale de la

phrase-récit; le schéma suivant montre la cofncidence entre ces

deux aspects de 1l'étude:
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Phrase-récit Je vous raconte une histoire
. >l ¢ b
Le récit de \[T \4
La Mise & Fonctions cardi- Fonctions
mort nales ou noyaux catalyses

Cette cofncidence est importante dans la mesure ol
elle déroule le trajet entre un procés en puissance et un pro-
cés réalis€é, Il yra d'abord, un mode du récit & analyser. ILa
phrase-récitthe vous raconte une histoire" renferme une ten-
tative de communication: elle offre l'acte de communiquer
dans sa possibilité de s'accomplir. Mais c'est en étudiant
le récit sous les noyaux et les catalyses qu'on saura si l'acte
s'est accompli. L'analyse structurale permettra de suivre le
développement du virtuel 2 la réalisation, du désir de commu-
niquer & la communication elle-méme, ou & la non-communication:
cette analyse sera en d'autres termes celle de l'aspect du
récit.

La Mise & mort est donc, l'histoire d'une tentative de

communication entre le scripteur et son lecteur? au moyen de
l'écritureu. La phrase-récit pose les termes de la communica-
tion: 1l'émetteur, le récepteur, le message, et le code.5
L'émetteur, c'est le scripteur, le "Je" de la phrase-récit;

le récepteur, c'est "Vous" avec lequel le scripteur tente de



48
communiquer. Le message est ce que l'émetteur veut faire par-
venir au récepteur: dans notre phrase-récit, c'est "une his-
toire" tandis que le code est le moyen utilisé pour faire
parvenir ce message.

Les noyaux du récit sont aussi ces unités narratives ol
1'émetteur essaie d'établir un rapport avec son récepteur au
moyen d'un code. Ils sous-tendent 1'étude de la premieére par-

tie de la phrase-récit:

Phrase-récit (Je vous racont%

Récit No§gux

On a déja vu qu'il existe deux rapports entre les ter-
mes de cette premiére partie de la phrase: le rapport entre
1'émetteur et le récepteur qui dépend du rapport entre 1l'émet-
teur et le code. Frangoise Van Rossum-Guyon au cours de son
exposé sur "Le Nouveau roman comme critique du roman" a bien
souligné l'attention grandissante allouée au code dans le roman
contemporainé. Le critique affirmera aussi le rdle de "déchif-
freur" du lecteur qui est invité & produire un sens au moyen
du travail. Ainsi, le rapport entre émetteur et récepteur ne
dépend plus seulement du message mais aussi du code.- Dans
cette premi2re partie de l'analyse, le message n'aura pas sa

place: quoique important dans la détermination du rapport
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entre scripteur et lecteur, le message dans La Mise & mort

sera étudié plus tard sous les fonctions catalyses. Pour

1'instant, 1'étude sera celle du code comme message puisque

tout en utilisant un code pour communiquer avec son lecteur,

le scripteur de La Mise & mort montre ce code du doigt, le

dénonce tout au long de son activité scripturale. Tout au
début du roman, il semble que le scripteur en posant les
données d'une histoire va ‘utiliser le code pour dire autre
chose: le code alors renverrait & un contexte comme dans une
communication journalidre entre deux personnes; mais la cons-
tante attention frisant l'obsession portée au code par le
scripteur fait voir que la fagon dont il écrit le préoccupe
tout autant, sinon plus, que ce qu'il écrit puisque, sans ins-
trument valable la communication ne s'effectuera pas.

Le code ici, renvoie & lui-méme comme contexte: d'ol,

une aventure de l'écriture dans La Mise & mort qui est un

texte renfermant son propre commentaire. Ainsi, le rapport
premier est celul institué entre l'homme et l'univers du texte
car c'est ce rapport qui va déterminer celui entre homme et
homme’. L'&tude de la voix8 dans le récit servira & é&claircir
»le dynamisme & double sens - actif et passif - entre le scrip-
teur et son texte.

On donne ci-aprés une liste des noyaux relevés dans

La Mise & mort. Ils sont au nombre de 144 et ils ont comme

glément de corrélation, le scripteur & sa téche.



2 - Liste des fonctions cardinales dans "La Mise & mort"9.

1, I1 l'avait d'abord appelée Madame, et toi le méme soir,
Aube au matin., Et puls deux ou trois jours il essaya de
Zibeline, trouvant ga ressemblant. Je ne dirai pas le
nom que depuils des années il lui donne, c'est leur af-
faire. Nous supposerons qu'il a choisi Fougdre. Pour
les autres, elle &tait Ingeborg, je vous demande un peu.
(vol. 33, p. 13).

2. Je veux dire dans les premiers temps qu'il avait constaté
sa disparition du miroir. (vol. 33, p. 15).

3. Elle ghante. Vous ne l'avez jamais entendue? (vol. 33,
po l? . * :

L. Le démentiel, c'est que, au contraire d'avec tous les
autres, c'est la musique qui devient Fougdre, comprenez-
vous, et non pas elle qui se fait instrument de la musi-
que, me comprenez-vous bien? (vol. 33, p. 18).

5. Je vais vous dire comment elle est, avec la musique:
c'est comme il y a des é&crivains, ils se donnent un mal
& trouver du nouveau, ils font des voyages au diable pour
décrire des gens et des paysages qu'on ne puisse comparer
(.0¢) je suis prls je ne peux plus partir. (vol. 33,
p. 18).

6. Est-ce que vous connaissez quelqu'un, n'importe qui,
homme, femme, qui fiasse en chantant la nuit, mieux qu'a
fermer les yeux? -(vol. 33, p. 18).

7. Je ne peux pas dlre que je suis jaloux de son chant cela
n'est pas ga: son chant me fait jaloux & en mourir, pas
de quelqu'un, de ce que Jje ne suis pas, vous comprenez°
(vol. 33, p. 21).

8. Est-ce que vous entrez bien dans ce que je dis: c'est
Fougége, c'est la voix de Fougére, son chant, (vol. 33,
po 21 . :

9. Comprenez-vous que c'est de Fougeére, de cette musique
d'elle, que je tiens'l'existence des autres, et comment
voulez-vous que, de cette donnée étrange, "il existe
d*tautres que moi-méme," je n'aie pas &té de fond en comble
modifié, changé, boulevers&? (vol. 33, p. 22).
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11.-

12,

13.

14,

15.

16.

l?-
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Vous vous représentez, que répondre, & l'interviewer de
la radio, quand il me demande: (vol. 33, p. 23).

Tout cela est parfaitement oiseux, mais puisque je suis
aussi un écrivain réaliste, moi, ne suis-je pas tenu &
dire les choses telles qu'elles sont? Quel est le sujet
de mon livre, & vrai dire... l'homme gqul a perdu son
image, la vie d'Antoine Célébre et d'Ingeborg d'Usher,
le chant, le réalisme ou la jalousie? (vol. 33, p. 26).

Il y a un auteur anglais, comment 1'appelez-vous? qui a
réécrit trois fois la meme histoire, mais vue par un
personnage différent. C'est un peu simple. (vol. 33,
P. 27).

D'abord comme je viens de le dire, Antoine a la réputa-
tion de ne pas étre jaloux tout & fait comme il a celle
de se contempler & tout bout de champ dans les glaces.
(vol. 33, p. 28). _

il a créé "l'image", je dis l'image, et Jje sais pourquoi
... 1l'image du jaloux, le prototype, vous comprenez, du
jaloux. (vol. 33, p. 28).

Ah! j'ai oublié de dire que notre homme venalit d'inventer,
aprds vingt romans signés Antoine Cé&lébre, d'écrire désor-
mais son prénom Anthoine. C'est de peu d'importance,

mais enfin, c'est un trait de caractére. Anthoine donc...
(vol. 33, p. 29).

Entre nous, l'histoire d'un homme qui a perdu son image,
est-elle compatible avec le réalisme? Anthoine voit bien
comment un pareil "thdme" risque de faire dire qu'il est
au moins infid@le & son esthétique. A moins qu'on change
la définition du réalisme, qu'on en recule les berges.
Comme le propose ce philosophe marxiste, vous savez. Oul.
Donc... (vol. 33, p. 30).

il avait choisi de se faire passer pour un petit bour-
geois, ce qu'il était dans une certaine mesure, mais je
veux dire pour un petit bourgeois typique, ce qui le
forcait & avoir des réactions correspondant & cette défi-
nition de lui-méme, et par conséquent celles du petit
bourgeois typique, qui somme toute est le lecteur moyen
dans le milieu du XX2me sidcle. (vol. 33, p. 31).



18.

19.

20.

21.

22.

23.

2L,

25.
26,

27.

28.

29.

52

Anthoine aurait bien répliqué que ce ton-1& n'a rien de
nouveau pour lui, que c'est le ton du Cahier noir, mais
d'abord son interlocuteur ne peut pas avoir lu Le Cahier
noir: c'est une chose que j'al écrlte, moi, vers 1926..

vol. 33, p. 34).

Un feu tout imaginaire (j'ai failli dire:w un feu qui
perdit son imagd8), puisque la cheminée ne sert pas, il y
a le chauffage central. (vol. 33, p. 35).

Brusquement j'ai pris la mesure du temps, de mon fge, des
années, je veux dire des années en dehors de moi, des an-
nées objectives, comme dans un roman réaliste. - (vol. 33,

p. 35).

Voici que dans ces fragments séparés que Jje venais de
lire & mon jeune ami (...) vous savez, comme on tient les
morceaux cassés, une fleur, un détail- quelconque,

(vol. 33, p. 35).

et si c'était un bout de mon orellle, un ongle, je dirais
"de ma chair", mais puisqu'il s'agit de mon &me, disons
"de ma porcelaine" (vol. 33, p. 35).

Je veux dire qu'il é&tait en 1936, ou pouvait étre, plus
jeune que moi. La comparaison demeure difficile: puis-
qu'il avait déj& perdu son image. Moi, je la reconstltue,
je reconstitue Anthoine. Je 1l'écris. (vol. 33, p. 36).

Mais il existe une zone de confusion, une réglon oll nos
silhouettes tendent & se superposer, ou peut-étre est-ce
le rapport de l'ombre et du corps, ou du corps et de
1'8me, pourquoi pas? C'est ol 1l'un comme 1'autre nous
cessons d'exister pour autrui, pour n'étre que soi-méme,
je veux dire quand nous écrivons. (vol. 33, p. 36).

Allons, allons, ga recommence!~ (vol. 33, p. 37)
Abandonnons tout cela. (vol. 33, p. 38).

Le sang me quitte qui bat sous la peau transparente du
chant. Qu'est-ce que je dis? Ce sont 12 des choses

insensées. (vol. 33, p. L0).

Ah, brouillons les cartes, il ne s'agit pas de cela.

(vol. 33, p. 43).

Entre nous, moi, je le trouvais plutdt laid, Michel:
(vol. 33, p. 44),



30.

31.
32.

33.

31‘".

35.

36.

37.

38.

39.

Lo,
b1,

53

Enfin j'en reviens au 18 juin 1936. Devant 1' "oussadba".
(vol. 33, p. 51).

Pour y revenir. (vol. 33, p. 52).

... Je nous vois dans ce cheminement, Jje ne puis trop
bien le situer. (vol. 33, p. 54).

Toutes les images se brouillent dans ma téte. (&ol. 33,

P. 55).

Remarquez, je ne l'aimais gudre, Gide, mais ... tout de
méme, du point de vue frangais, c'était un écrivain impor-
tant, c'est slr. (vol. 33, p. 55).

Oh, tout d'abord je ne voulais méme pas y venir, & cet
enterrement, et puis vous savez, moi, je ne tiens pas
beaucoup & fréquenter les huiles, n'allez pas penser que
j'étais vexé de ne plus me trouver aux places d'honneur.
Mais cela se faisait si bizarrement, si ... Je ne sais pas.
(vol. 33, p. 61).

Quelles sont les limites du réalisme? De toute fagon, le
démon de l'analogie n'a rien & faire avec lui. Je me
souviens aussi beaucoup plus tard, & Nice, pendant l'oc-
cupation, j'étais alléxd la gare, parce que j'attendais

ma "liaison"... tiens, comme les mots varient. Ma lial-
son était avocat & la cour de Paris, si vous voulez savoir.
(vol. 33, p. 61).

Nous avons su seulement que jusqu'd la guerre, je veux
dire la guerre la-bas, c'est-2-dire, jusqu'en juin 1941
elle habitait au Métropole. (vol. 33, p. 68).

Qu'est-ce que vous voulez que je voie quand je regarde
la glace? (vol. 33, p. 68).

Pourquoi cette lettre suivrait-elle fid2lement la chrono-
logie du récit, d'un récit qui raconte des faits de 1939,
mais n'est pas écrit en 1939. (vol. 33, p. 73).

Et quoi de plus, je t'écris, Fougdre. (vol. 33, p. 73).
Je t'écris, n'est-ce pas tout dire? Tout n'est, que

j'écris, qu'une lettre, une lettre sans fin vers toi.
(vol. 33, p. 74).
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Et donc, ceci te soit ma lettre, au jour la nuit, sans
cesse & quoil s'ajoute un peu de ce qul ne passe point la
lévre, de ce qui bat dans les mots tus, et que les mots,

dits mal, trahissent. (vol. 33, p. 74).

Ah, laissons 1& Tatiana, Pouchkine ... (vol. 33, p. 75).

Voug ?emandez qui parle, ou moi, ou lui ... (vol. 33,
p. 80).

Me pardonneras-tu, Fougdre, d'écrire, de t'écrire avec
méme confusion? (vol. 33, p. 81).

Et po?r en revenir & 1l'apologue du boxeur, (vol. 33,
p. 82).

"Mais ol donc mon récit s'embrouille..." Jw se perd.
Oy se casse. (vol. 33, p. 89). N,

Mais il ne s'agit pas de moi ni de comment finir ce vaga-
bondage, c'était seulement pour dire que Jje n'avais pas
23 ans. (vol. 33, p. 90).

Je vous dis qu'il ne s'agit pas de moi. (vol. 33, p. 91).
Mais %l ne s'agit pas de moi, je vous dis (vol. 33, ;. -~
p. 91).

Enfin puisqu'il ne s'agit pas de moi, c'est trop de mots
3 dire 1l'essentiel: (vol. 33, p. 91).

Cela me fut épargné de justesse par l'arrivée de... mais
son nom n'a pas & figurer ici. (vol. 33, p. 93).

Tout cela pour vous expliquer comment (vol. 33, p. 93).

Encore une fois, il ne s'agit ni de mes golits, ni de moi.
(vol. 33, p. 94).

Moi, Othello, je pouvais expliquer pourquoi cette halte &
Milan, au retour de Venise, de l'aventure de Venise ...
Ce n'est pas le lieu de le raconter. (vol. 33,.p. 100).

Mais plus je me remémorais la "sc&ne du miroir", et plus
il me semblait que dans ses détails, surtout cette fagon
de me mettre devant le miroir (...) Cela ressemblait en
tout cas a4 cet &pisode du récit d'Anthoine Célébre, quand
Ingeborg avait failli saisir le secret de son amant.
(vol. 33, p. 104).
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Je vous parlerai peut-étre aussi.d'une autre sorte
d*émotion... Ce qui me force & découvrir un autre coté
de ma vie, alors que je m'étais promis de le laisser en
dehors 'du Roman de Fougeére, parce qu'il s'agit 12 d'un
monde étrange de rapports, lesquels exigeraient des
explications sans fin. (vol. 33, p. 121).

Dans celle-ci, d'histoire, il y a quelque chose-qui clo-
che: comment se fait-il que Christian nous connaisse
tous les deux, Anthoine et moi, (vol. 33, p. 128)¢

Dix-huit ans et le pouce, je vous dis, qu'il me le repro-
che, son sauvetage. (vol 33, p. 133).

Est-ce que vous croyez qu'elle n'est jamais malheureuse°

(vol. 33, p. 133).

Remarquez, elle aurait pu, m'en ayant parlé, n'en pas
souffler mot & Anthoine. (vol. 33, p. 135).

Mais tout g¢a me ramdne a Chrlstlan, au miroir Brot.
(vol. 33, p. 136).

C'était non pas dans une glace ou l'autre les trois
aspects de Christian, mais 12, comme un résultat sté-
reoscopique, le fantdme unique formé de trois reflets
superposés: Jje ne sais pas, si j'exprime bien ce que
je veux dire... (vol 33, p. 137).

Eh bien, non imaglnez—vous. Non, je veux dire que ledit
spécialiste (vol. 33, p. 146). ,

Vous imaginez ce que ce serait dans la vie, si tous les
médecins du monde tombaient sur son mari, le soumettaient
& tous les tests, les examens, les expériences de la psy-
chopathologie expérimentale moderne! (vol. 33, p. 147).

A ce point d'exploration des choses, j'imagine ce que
sera devenu le métier de romancier. (vol. 33, p. 148).

Fougdre, je t'écris pour m'excuser d'écrire, (vol. 33,

p. 154).

Ici commence, mon amour, l'histoire de la glace sans tain.
(vol. 33, p. 155)-

Qu'est-ce qu'il y avait avant, qu'est-ce qu'il y avait
aprés, je ne sais pas, Jje ne peux pas le savoir.
(vol. 33, p. 161).
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Comment te le raconter, ce soir, "de ma place"? (vol. 33,

po 165)0
Comment raconter un réve du milieu? (vol. 33, p. 165).

Voild, on se met & raconter, et c'est dlfflClle, une his-
toire du milieu, les détails affluent qu'il faut expliquer

(vol. 33, p. 165).

Je me6£§rds dans le milieu, comprends -tu (vol. 33,
‘pe 1 .

On ne peut rien raconter. On creit savoir ce gu'on ra-
conte, (vol. 33, p. 166).

On ne peut rien raconter du milieu. Moi, le reste, je le
sais, mais qui m'écoute? (vol. 33, p. 166).

Mais enfin c'est fou, je veux, je veux raconter ce soir-
12, (vol. 33, p. 167). ‘

Comment voulez-vous qu on me comprenne¢ I1 me faudrait
tout expllquer, dix, Je ne sais pas, quinze gargons de
mon: 8ge, chacun ce qu'il a de particulier, son bazar, ses
gouts, ses femmes, toute l'histoire littéraire contempo-
raine, et pourquoi je ne puis plus supporter qu'on me
parle d'une certaine fagon, ét pourtant personne d'autre
au monde & comprendre ce que je dis de mille et une choses
pires que les nuits. L'habitude et la contradiction .%
Et dans tout g¢a, le Dr. Jekyll et Mr. Hyde, je veux dire,
al envers, Isidore Ducasse et le comte de Lautréamont...
¢a, au moins g¢a exigerait un développement! N'y comptez

pas. (vol. 33, p. 169).
Comme tout est compliqué! Vu du milieu. (vol. 33, p.169)
Du milieu, tout a un autre sens. (vol. 33, p. 175).

I1 pagilt Foug@re, que ceci est une lettre. (vol. 33,
p. 17

... mais laissons en dehors de tout cela Chrlstlan et son
miroir Brot, c'est pourtant 2 cause de lui, que j'ai relu
cet autre miroir de moi-méme, le roman que j'ai fini
d'écrire en juin 1936, et que je vois aujourd'hui avec
des yeux différents. (vol. 33, p. 177).
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c® est vral que je lui éeris, & elle, et que je ne lul
montre pas ce que j'écris. D'abord, parce que peut-étre
que je vals tout déchirer sans lui avoir rien montré de
tout ce gribouillis & n'en plus finir. (vol. 33, p. 183).

Comment d'ailleurs, - rien n'a encore sa forme, ni sa
place dans un ordre ou un autre, - lire ce que j'écris &
Fougdre? (vol. 33, p.-184). .

C'est-8-dire que d'oll que je parte, ce serait le désordre
des &toiles... tenez, une:expression comme ga, il faudrait
dix lignes pour s'en sortir. D'ol que je parte, je serais
écartelé entre mes rayons. (vol. 33, p. 184).

Je vais inventer un début pour Fougldre. Un début sur le
roman en général. J'aurais préféré lire "Le Miroir de
Venise" mals aprés ce que j'ai dit! "Le Miroir de Venise",
siony prete attention est bien une introduction & un
roman qui est & la fois le roman-et sur le roman, miroir
et reflet, mensonge et réalité, mails pour gque cela prenne
corps, il faudrait en lire trop long. (vol. 33, p. 185).

On verra plus loin que c'est toute 1'histoire d'Oedipe:
réflexion qui suffit 8 détruire toute chronologie de ce
roman, mais qu'y puis-je? Elle m'est sautée aux yeux &
rellre)la dactylographie, ici et pas ailleurs. (vol. 33,
p. 190

Mais je n'avais fait ici surgir Charles Lamb et son ombre
que pour me justifier de remonter au quinziZme sidcle.

J'y réviens. (vol. 33, p. 193). ‘
Oui, je méle tout. (vol. 33, p. 203).

Ce que Je ne transcris pas affaire de situer Anthoine...
(vol. 33, p. 206).

L'histoire est donc, au plus court... (vol. 33, p. 269).
Et moi, je vous épargne tout ce qu'il parut.a'Anth01ne
impossible & passer sous silence de Byzance & Chypre,
(vol. 33, p. 272).

Et tout cela, de ma part, est encore concession & 1l'auteur
de Murmure, (vol. 33, p. 273).
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... mais c'est assez parler par métaphore, appelons,
comme ne cesse de le réclamer un ami & moi qui s'est fait
le défenseur du réalisme, les choses par leur nom.

(vol. 33, p. 275).

Tout ceci demanderait un peu de clarté, et l'histoire du
roman me 1'apporte. Non que je veullle d'un coup dév01-
ler mes batteries, ni méme que je sache bien moi-méme ol
je vais... Prenons un exemple précis, un moment de cette
hlst01§e, une charniere de 1° esprlt humain... (vol. 33,
p. 275 ' '

Tout ceci, je l'écris, pour les réflexions en moi qu'a
provoquées Murmure. Je 1l'écris par protestation contre
le silence de Fougere. (vol. 33, p. 277).

Mais ni de cela, ni de l'invention pure et simple 4°
Qedipe, ainsi s'intitule, l'ai-je dit? le troisigme
conte de la chemise rouge, rien ne peut étre clair avant
la lecture de ces histoires. Pas sur, entre nous, que
cela le devienne aprés. Je tiens pourtant & remarquer
d'abord, avant d'inclure ici "Le Carnaval", qu'il y a une
chose dont Anthoine n'a pu se retenir. (vol. 33, p. 278)

J'en reviens donc au Carnaval, et, ce quli semble se jus-
tifier par l'épigraphe de Rimbaud & ce qui suit, je ne
reconnais plus celui qui parle, cet autre moi, mais un
autre & chaque fois que le souvenir vient 1l'é&clairer.

(vol. 33, p. 279).

Anthoine dit (¢'est lui ou moi, qui l'a gcrit?): "Fougldre
m'aime, bien slir. - Mais elle aime une 1mage de moi (...)
tant que je colleral &4 cette 'image' de mol qu'elle s'est
faite..." Vous vous souvenez? (vol. 34, p. 83).

Je me souviens. Il m'a dit, je ne 1l'ai jamals répété,
j'hésite un peu. Enfin, comme on ne va pas le reconnai-
tre, puisque j'ai dans ces quelques mots suffisamment
camouflé son cas (vol. 34, p. 86).

Tiens, je n'ai pas achevé ma phrase des baisers.

(vol. 34, p. 86).

Il me semble que Jje ne puls rien décrire de Fougére qu'
aussitdt une pourpre me vienne, parce que tout en elle,
m'est si profondément physique, jusqu'd 1'8me, que ou-
trepasse les limites de la pudeur. (vol. 34, p. 879
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102. D'ailleurs, ce n'est aucunement de cela qu'il s'agit.

Comge?t se faire comprendre: prenez sa main, (vol. 34,
p. 88

103. Vous voyez bien que c'est impossible, qu'il vaut mieux
changer de sujet de conversation. (vol. 34, p. 88).

104. Ne donnez pas des signes d'impatience: ce que je tente
de dire n'est pas d'expression si facile. (vol. 34, p. 89)

105. J'avais déja, me semble-t-il, une fois commencé de vous
expliquer le chant de Fougére par la métaphore du roman.
Pourquoi m'étais-je arrété sur cette voie, ou &tait-ce
que le miroir avait tourné? (...) il faudrait tout
reprendre. (vol. 34, p. 90).

106. Pour suivre, pour toucher ce que je veux dire, il fau-
drait trouver dans ce domaine l'équivalent du pas, du
saut qu'a &té pour l'esprit humain 1' 1nvent10n du roman.
Je vois bien, mais j'hésite & le dire peut-&tre: parce que
je suis dans ce domaine-12, moi,; aussi, la proie des pré-
jugés que je combats dans ltautre. (vol. 34, p. 90).

107. Et si je veux parler de Fougdre, il me vient envie de
transcrire ici ce ‘que disait Stendhal quand il voulut
donner un portrait musical de Mme Pasta: (vol. 34, p. 91)

108. Et tout & coup, le miroir a tourné sur luifméme;s elle
s'est mise & parler de la Malibran (vol. 34, p. 93).

109. La lumieére tournante éclaire Ingeborg en Desdémone

(vol. 34, p. 97).

110. Le miroir tournant jette la lumidre & nouveau sur cette
région des songes. (vol. 34, p. 99).

111, Le miroir avait encore tourné. Que disait Ingeborg?
(vol. 34, p. 101).

112. Et tourne tourne le miroir, en terre§ et mers lointaines,
oll s'en furent les Croisés portant reves divers et
cruauté grande. (vol. 34, p. 101).

113. Parce que plus d'une beauté de ce roman me fait image
de Fougére, et je ne puis ici dire comment, ou tout au
moins ?e borneral -je & 1l'histoire de comment (vol. 34,
p. 102
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Sache-le, bien que, du Roman de Fouglre, je n'appelle que
cette part ici "Le Miroir tournant", il me faut avouer '
par ce titre que se dévoile quelque chose injustement qu'
on tiendrait pour procédé, et procédé seulement, par quoi
se falit enchainement des paroles profondes dont je suis
habité, combattu, déchiré, mis hors de moi-méme.

(vol. 34 p. 104).

Et nous en &tions comme la dame eut laissé le chanter...
(vol. 34, p. 105).

Mais il ne plalt Dieu me ramener & elle, il faut croire,
et le miroir autrement a tourné pour le nom d'Aquitaine,
en chemin, comme un beau caillou-luisant sous le pas d'un
cheval. (vol. 34, p. 105).

Tout cela n'a pris le temps de rien. Ni ce qui suit:
c'est pourtant un si2cle de pensées. (vol. 34, p. 109).

Tout cela ne prend le temps ni de 1l'écrire ni de le
penser (vol 34 p. 112). ~

Et plus ne parle ici l'histoire d Angouléme, (...). Plus
ne dit mot l'histoire ni du petit Philippe ni du géant de
Souabes; la gueule ouverte d'étonnement, pour tant de mots
sortis de moi comme d'un magister prussien, Mals tourne
et tourne le miroir. (vol. 34, p. 116).

Le miroir tourne & l'envers... est-ce d'avoir accroché,
(vol. 34, p. 116).

Le miroir trop vite a tourné pour les é&tapes de cette
route, et i1 s'est enful deux années comme une seule cou-
leuvre. (vol. 34, p. 116

Ah ce miroir, ce miroir, comme 11 gllsse au glac1s des
années! (vol. 34, p. 120).

Je confonds, je vous dis. Ce sont les sacrés biseaux de
ce miroir. Il y a des choses, je ne sais plus si je les
ai vues de mes yeux, ou si je les ail lues quelque part:
(vol. 34, p. 122).

Et puis soudain, 1'image saute, se fixe quelque part &
Paris, dans le quartier militaire, (vol. 34, p. 123).

Le miroir tourne... il accroche un mur, un arbre, une
gtreinte, (vol. 34, p. 125).
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Rien ne va plus. Tout ce qui précéde ici se disloque.

Je ne pourrai plus rien expliquer & personne de cette
histoire, la vraisemblance est foutue, le réalisme 2 la
dérive, le lecteur laisse choir le livre, il a les yeux

au ciel, 1l'oeil fou, il se demande, il se demande un peU...
Oh, migraine, migraine! §Si je mets un avec deux, si je
reviens en arriére, si:je rapproche, & l'envers, & l'en-

droit, je compose, j'oppose, Jje choisis, je renonce, re-

jette, regarde autour de moi, les morceaux il en manque,
ils ne bichent pas, collent mal, 'se calent, coincent,
chevauchent, chahutent, je n'arrive pas, je n'arrive posi-
tivement pas... (vol. 34, p. 138).

Le miroir a tourné, définitivement tourné sur cette chose
de sang. (vol. 34, p. 139). '

Qu'est-ce que je dis? Qu'est-ce que je pense? OO trou-~
ver l'excuse, ou trouver la confirmation? Confusément,
en moi, cette tache rouge: inconsciemment, ou presque,
1'idée. Le 328me conte. (vol. 34, p. 140). :

Penser, pour 1l'homme, c'est touaours tomber... "comme
tomber", je veux dire: impossible de se rattraper, il
faut aller jusqu'au bout de la chute, de 1° enchalnement
des idées, 2 la conclusion, au fond de 1‘'abime, on ne

peut pas couper court. (vol. 34, p. 195).

Tout cela d'abord n apparalssalt a4 mes yeux que comme une
tentation, s'inscrivant bien slir dans le jeu 4° Anth01ne,
ce dédoublement sur lequel je ne sais trop si je me suis
jusqu'ici pour les autres le moins du monde exprimé...
Non? Si je ne l'ai pas fait, je m'en excuse, et qu'avez-
vous donc compris -& tout ce qui précdde? (vol. 34, p.197)

Mon histoire, nécessairement ici vue du milieu, comment
la comprendrait-on de l'intérieur? Je ne puls passer au
dénouement sans m'expliquer. Non que je veuille excuser
le meurtre. Vous n'etes pas mes juges. Tout au plus mes
témoins. (vol. 34, p. 198). -

Mais. Il n'y a pas de plus étrange cheville intellec-
tuelle que ce petit mot sournois, qui jette & terre tous
les ralsonnements, toutes les résolutions prises. Ce
"mais" qul fait le crime. Sur lui, comme le roman tourne
avec le miroir, tourne la morale de l'homme (...) Bref.
(vol. 34, p. 199-200).

Je vous fais gr8ce du développement que vous imaginerez
sans moi. (vol. 34, p. 201).
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J'ai remarqué au passage, les invraisemblances de cette
histoire. (vol. 34, p. 201).

Si jamais ce que j'écris sur ce papler y demeure, si je
ne le couvre pas d'encre bouclée, si je ne déchire ou ne
briile pas ces aveux, il faut bien qu'on trouve ici non
point de quol m'accabler, mais ma seule défense.

(vol. 34, p. 204).

Comment? Ce que vous me demandez 12 m'est la preuve que
vous n'avez rien encore compris 2 ce que je viens de
dire, (vol. 34, p. 204).

Voild. Je ne puis pas étre un meurtrier parce qu'Anthoine
n'existe pas. Il n'a jamais existé. Comprenez-vous bien?
Il n'a eu de réalité que celle des mots. Vous me suivez?
(vol. 34, p. 204),

Donc Anthoine n'a jamais existé, enfoncez-vous bien cela
dans la té&te. (vol. 34, p. 206)

Quand on s'y met, -on est galoux des fantdmes, des réves,
du silence, et peut -8tre bien que si 1l'on dit: "Anthoine
n'existe pas", ce n'est qu'un syst2me pour ne pas trop
souffrir, un cautére sur une jalousie de bois. Tiens,

si vous pouvez vous en sortir & défendre cette expression
derniére, je vous paye des guignes. (vol. 34, p. 206).

Parce que ce livre est le roman du réalisme. Du réalisme
contemporain. Avec ses difficultés, ses contradictions,
ses problémes. Vous n'aviez pas remarqué? Oui, naturel-
lement, c'est un livre sur la jalousie. Aussi. Sur la
pluralité de la personne humaine. Je veux bien. Mais
surtout, surtout. Du moins, & cette page. Un roman du
réalisme, je vous dis. (vol. 34, p. 207-208).

Tout cela... olt en &tais-je? Il suffit d'un rien que je
me perde. Tout cela comme les cheveux sur la soupe. En
réalité J ai la téte ailleurs. J'invente de m'en prendre
& ceux-ci, & ceux-1l3a, pour éviter ce qui me dévore. Je
dis des mots pour m' égarer. Je me joue et vous jJjoue une
pigce. (vol. 34, p. 209-210).

D'ailleurs tout cela n'est que métaphore, il n'y a pas
d'Anthoine, le tuer, c'est fagon de parler, il s'agit sim-
Plement de mettre fin & un jeu ol la raison vacille. E%
d'abord faire que Fougdre s'en retire. Méme si je dois
tout perdre & cela. Parce qu'ad ce point oll j'en suis des
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choses, tout se brouille, et 'votre réalité me paralt
étre, elle, le jeu. Je vais donc, comme on dit, prendre
sur moi... retourner la situation... (vol. 34, p. 213)

J'écris cela ne sachant trop si quelqu un le llra, n'aura
pas de longtemps &t6 lassé de mes tempétes. Le lecteur,
en tout cas, ignore ce qui me lie avec cette bAtisse
ancienne, dans ce coin de Paris en cette saison qu1 me
ressemble. (vol. 34, p. 215).

Tout ceci me v1ent a2 propos de bottes, semble-t-il, mais
cent trente neuf ans apreés la visite de Céleste Bulsson
de la Vigne, Vicomtesse de Chateaubriand, comment n Y.
point repenser pourtant, devant la somptuos1té de 1'Hotel
Massillon, et & ces gens dont je suis 1ssu, qui- tiraient
le diable par la queue, dans la région méme, ol, quand
ma mere était enceinte, elle &tait venue cacher son °
déshonneur dans une propriété de chénes-lidge. et de tama-
ris, chez des amls de sa grand'm@re. L'histoire arrive
au bout d'elle-méme, Maman. (vol. 34, p. 216).
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3 - La séquence dans "La Mise & mort":

Les noyaux se soumettent ensuite & un groupement par
séquences. Une séquence, on la définit ici d'aprds Barthes,
"est une suite logique de noyaux, unis entre eux par une
relation de solidarité: la séquence s'ouvre lorsque 1'un
de ses termes n'a point d'antécédent solidaire et elle se
ferme lorsqu'un autre de ses termes n'a plus de conséquent."lO

Une formule qui aiderait & mieux présenter la séquence

est:

ol (N) représente noyau et (Sq.) séquence.
La séquence est donc & un niveau supérieur au noyau
mais inférieur au récit car elle fait partie du récit. Ainsi,

le récit est constitué de plusieurs séquences:

Rf(récit).: Sq.lﬁ— Sq,24— Sq.34— eee SQoy

Dans le cas de La Mise & mort, les noyaux sont groupés
en 3 grandes séquences. Mais, contrairement & la formule
R - Sql+~ Sq2~P Sq34~ voo Sqn oli les séquences se suivent de

fagon consécutive, les 3 séquences de La Mise & mort se chevau-

chent entre elles, c'est-2-dire, que chaque séquence contient

des noyaux groupés non selon un ordre chronologique (12—

3> 4-..) mais "logique (1+ 3-8 +13+...) .
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Présentation en termes de chiffresll des 3 séquences de

"T,a Mise & mort":

La séquence 1 contient 61 noyaux:

Sqv; = @QF 3 +4 +B+6 +7+8+ 9+ 10 12+
214 26+ 28+ 29—+ 34 435 +(36)+ 38 + Lo+
w+ s2+ (@M @ G+ G GG+ G+
59+ 60 61 + (64 67 + (7D 80 + 81+ 84+
+ 96 +(98)+1 024 103 +F oD+

@L@+ 123 130 1314 @+ 136 —
1374 138 4139 (L0 (ADH(142)

La séquence 2 contient 67 noyaux:

Savy = (O 2B+ 11+ 134+ @+ 15+ 17+ 19+
20— 224 23 + 24 - 26 28— 30— 31+ 37+
39— 40—t 41+ b2 B3+ 46 +HHGO+ 52+
G+ 55+ 56 -+ 62 (6 67 -+ 68 +(7D+ 80+
81—+ 82 —+85 + 87 -+ 89 9o 927&1_
O+ 95—+ 97+ (58+ 101 -1 02+ Low)-+I05)+

106 107+ llBj—@T 129 132+@_,_

1344125 D @D 43+ T
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La séquence 3 contient 51 noyaux:

Sq.4 = 27+ 33++@+ b7+ 48 ++
51+ 54— 5D+ 58 +69 + 70+ 71+ 72 +
73— T4+ 75476 + 78—+ 79+ 83 + 84 —+
86— 88— 100103~ 108-- 1094 110 +

110 112 114§ 116 + 117 118 120
123+ 122 123~} 124 125+ 126+ 127 +
128+ 130+ 131 D@D

Cette présentation fait mieux ressortir le chevauche-
ment entre les 3 séquences. Ce chevauchement indique que la
trame d'une histoire dont les étapes s'enchalnent de fagon

suivie n'existe pas dans La Mise & mort qui présente & pre-

midre vue méme, un désordre de propos mal rattachés 1'un Y
l'autre, un entassement de phrases jetfes péle-méle sans orien-
tation préliminaire. Les 3 séquences de ce roman en effet,

ne se suivent pas: elles se développent concurremment pour

se modifier l'une l'autre. Pour que cela transparaisse, il
nous faut d'abord analyser une & une les séquences: ce sera
bientdt fait dans les pages & venir. Pour 1l'instant, il

suffit d'ajouter que cette présentation en termes de chiffres

éclaire un nouvel aspect des noyaux de La Mise & mort: certains

des noyaux (ceux qui sont encerclés) réapparaissent dans une
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autre séquence. Cesnoyaux particuliers sont d&finis par 2,
quelquefols 3 €léments de corrélation. Par exemple, le noyau 1
participe & la séquence 1 parce qu'il contient 1'é&lément d'un
échange entre "Je" et "Vous" dans "Je vous demande un peu", et
en méme temps & la séquence 2 puisque ce noyau révdle aussi la

présence du scripteur qui va "raconter" une histoire.

5 - La nomination des séguences:

On a fait remarquer & la page 64 que les noyaux d'une
séquence sont groupés selon un ordre logique que leur procure
1'€lément de corrélation. C'est le fait de saisir cette suite
logique d'actions dans les noyaux qui donne lieu 2 l'acte de
nommer un groupe constitué de noyaux.  Appeler ce groupe une
séquence ne suffit pas-puisqu'il existe d‘'autres séquences
dans le récit; il faut aussi conférer & chaque séquence un
titre qui indiquerait de cette fagon, la composition particu-
lidre de cette séquence.

On a nommé la séquence 1: "Emetteuf-récepteur". L'échan-
ge dans cette séquence, on le verra, dépasse le cadre d'un
simple contact livresque entre celui qui fait le récit et ce-
lui qui le.regoit. Aussi les termes "Emetteur" et "récepteur”
sont-ils appropriés pour désigner les différentes facettes
d'une tentative visant & &tablir un contact immédiat et perce-
vable. Les noyaux de cette séquence se définissent par 1'in-

terpellation d'une 22me personne par une lére personne. Les
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termes de "émetteur" et de “"récepteur" sont aussi choisis pour
marquer la différence essentielle entre la communication expli-
citée et approfondie dans cette séquence 1 et celle non encore
réalisée entre scripteur et lecteur qui dépend, elle, du con-
cours supplémentaire des deux autres séquences mentionnées.

En d'autres mots, le développement de la ééquence 1 dépend de
ceux des séquences 2 et 3. La séquence 1 révélera sous l'ana-
lyse, les différentes attitudes qu'adopte le scripteur vis-a-
vis de son lecteur, mais la conclusion finale signalant une
communication ou une non-communication ne se fera qu'aprés
1'€étude des autres séquences du récit. Ceci prévoit une syn-
taxe des trois séquences qui se signalera aussi comme synthése

de cette analyse de La Mise & mort au moyen des noyaux.

La séquence 2 s'intitule "Je raconte". Les noyaux de
cette séquence annoncent une certaine maltrise de la part du
"Je" devant le texte qu'il pense &tre en train d'écrire. La
voix dans le récit se présente ici abl'actif.

La séquence 3 a pour titre "Je suis raconté". Ici, les
noyaux dénoncent une confusion grandissante chez le scripteur
quli semble avoir perdu son autorité sur le texte. Cette sé-
guence s'annonce comme la contre-partie de la séquence 2 dont

elle se fait la voix passive.
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6 - La micro-séguence dans "La Mise & mort":

Les séquences 2 et 3 contiennent chacune des micro-
séqﬁenceslz. Une micro-séquence est un petit groupe-de noyaux
faisant partie d'une :grande séquence: celle-ci, effective-
ment, se préte & une analyse plus détaillée. "Il y a donc,"
comme dit Barthes, "une syntaxe intérieure aux séquences et

une syntaxe (subrogeante) des séquences entre elles." Ainsi,

la syntaxe des trois grandes séquences de La Mise & mort est

soutenue par une syntaxe intérieure constituée par les micro-
séquences. L'examen de la syntaxe entre les grandes séquences
est nécessairement précédé de celui des micro-séquences.
On a relevé 5 micro-séquences dans chacune des séquences
2 et 3, et on les a ensuite nommées. Les micro-séquences de
la séquence 2 sont
(1) "Certitude du dire";
(ii) "Abandon";
(iii) "Reprise";
(iv) "Contexte";
(v) "Modalités du dire".
Celles de la séquence 3 sont
(i) "Confusion";
(ii) "Leitmotiv 1";
(1iii) "Leitmotiv 2";
(iv) "Leitmotiv 3";

(v) "Perte de contrdle".
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Les pages suivantes offrent une analyse de chaque
séquence et micro-séquence. Cette analyse seule pourra indi-
quer si le passage d'une tentative de communication & la

communication pleine s'est effectué ou non.

7 - Analyse de la séquence 1l: "Emetteur-Récepteur":

Dans cette séquence, l'émetteur interpelle directement
son récepteur: une vole est ouverte pour la communication.
Les noyaux de cette séquence 1 signalent la présence du récep-

téur;auquel s'adresse le "Je". Le scripteur de La Mise & mort

ne veut pas raconter son histoire dans le vide méme si celle-
ci est ucaptée dans un texte qui sera de toute fagon accessi-
ble & la lecture; il désire plutdt ressentir la présence
proche de son lecteur qui assistera lul aussi & la fabrication
du texte et aura ainsi, le privildge d'@tre témoin de 1l'acte
d'écrire. Le lecteur doit se manifester, d'oll, 1l'emploi du
langage dans cette séquence pour signaler la présence de cette
deuxiéme personne. Roman Jakobson a appelé cet usage la

13

fonction™” conative du langage. On se rappelle que le lin-

guiste a distingué six fonctions du langage & partir des six
facteurs fondamentaux & toute tentative de communicationlu.
Les six fonctions sont de nature émotive, conative, référen-
tielle, poétique, phatique et métalinguistique et renvoient

consécutivement & 1'émetteur, au récepteur, au contexte, au

message, au contact et au code.
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La plupart des noyaux de la séquence 1 renferment la

fonction conative: quelques exemples sont:

(Noyau 1): "je vous demande un peu";
(Noyau 53): "pour vous expliquer";
(Noyau 60): "Est-ce que VOuS CroyezZ...";
(Noyau 61): "Remarquez";

(Noyau 64): "Imaginez-vous";

(Noyau 103): "Vous voyez bien".

La présence du récepteur est signalée ici par 1'usage
du pronom "Vous" et par 1l'impératif. On verra plus tard que
la deuxidme personne du singulier (Tu) sera aussi employée.
Cette présence se fait chair et signale le contexte de 1l¥écri-
ture qui englobe scripteur et lecteur dans une seule et méme
situation. La participation & une méme éctivité de 1l'écri-
ture relfche l'attitude‘du scripteur vis-2-vis de son témoin;
il n'est plus borné & communiquer sur papier: il devient
émetteur dans un sens plus large. En effet, il offre‘la pos-
sibilité d'un échange plus humain. C'est, si l'on veut, un
désir chez' le scripteur de franchir la distance temporelle le
séparant du lecteur pour engendrer une prise de contact pleine
avec lui. Le scripteur en communication ne veut plus étre
seul: 1'absence d'un témoin doit &tre comblée et sa présence,
une fois &tablie, doit &tre maintenue. Pour que son acte ait

un sens, 1l'émetteur a besoin du récepteur. Et justement pour
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&tre plus présent, ce récepteur ne devrait-il pas &tre une
personne chére (avec qui on a partagé le sentiment de 1'amour,
pour qui on a ressenti de la jalousie), une femme telle que
Fougdre? En effet, les noyaux suivants mettent & l'avant un
pesonnage du texte que le scripteur peut tutoyer:
(Noyau 40): "Et quoi de plus, je t'écris, Fougdre";
(Noyau 41): "Je t'écris, n'est-ce pas tout dire...";
(Noyau 42): “"Et donc, ceci te soit ma lettre...";
(Noyau 67): "Fougdre, je t'écris pour m'excuser
d'écrire";
(Noyau 80): "Il parait, Fougdre, que ceci est une
lettre”.
Fougére devient la métaphore du lecteur et permet ainsi, un
plus grand rapprochement entre scripteur et lecteur: c'est
le privilége du "Tu" sur le "Vous".
Quand le langage est utilisé pour maintenir une voie
de communication, il détient la fonction phatique. Les noyaux
suivantslS renferment une telle fonction:

(Noyau 16): "Entre nous...";

(Noyau 26): "“Abandonnons tout cela";
(Noyau 28): "Brouillons les cartes";
(Noyau 44): "Vous demandez qui parle...".

L'émetteur se sert de la premiére personne du pluriel

pour manifester une intention de solidarité avec son récepteur.
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Celui-ci est encouragé & continuer & participer. "Nous" dans
la communication, c'est le monde partagé de 1l'émetteur et du
récepteur. Sans faire de celui-ci son &me-soeur, 1l'émetteur
le rapproche un peu plus de lui puisque "Nous" marque une
étape supérieure dans l'intimité & celle de "Vous". Le récep-
teur est complice, non pas juge: ce sentiment de complicité
renforce davantage le contact entre l'émetteur et lui. Ce
contact est aussi signalé dans le noyau 44 par une interroga-
tion de la part du récepteur et dans le noyau 9116 ol trans-
parait la complaisance de 1'émetteur & ne pas ennuyer son
récepteur.

I1 arrive aussi que souvent, l'émetteur désire s'assurer
gue le code utilisé est commun & tous les deux. Ici, s'annonce

la fonction métalinguistique du langage. Celui-ci au lieu de

renvoyer & un autre contexte, se réfléchit lui-méme. Dans les
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noyaux cités ci-dessous™ ', on voit bien que l'émetteur veut

A .
etre compris:

(Noyau 4): "Comprenez-vous... me comprenez-vous bien?"
(Noyau 7): "Vous comprenez"
(Noyau 8): "Est-ce que vous entrez bien dans ce que
je dis?"
(Noyau 9): "Compkenez-vous"

Ainsi, de 1'émetteur au récepteur le langage vise au
moyen des trois fonctions - conative, phatique et métalinguis-[

tique - & établir, maintenir et assurer la communication entre
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les deux parties. Il s'agit visiblement d'un effort. Abou-
tira-t-il 2 une réussite ou & 1l'éEchec? L'émetteur é&prouve une
irritation grandissante vis-2-vis du récepteur: dans les
noyaux de cette séquence, 1l'encouragement et 1l'intimité font
place & un besoin de convaincre ("je vous dis") qui frdle la
rudesse ("enfoncez-vous bien cela dans la t8éte") pour ensuite
dénoncer son jeu ("Je me joue et vous joue une pidce") et
enfin rejeter le récepteur ("et votre réalité me paralt &tre,
elle, le jeu") qui, désormais, n'appartient plus au méme uni-
vers que lui. La fonction métalinguistique fait place & une
fonction émotive oll le langage se rapporte & 1l'émetteur lui-
méme. En effet, 1l'Smetteur veut s'affirmer: le code est de
lui et si son récepteur ne le comprend pas, cela veut dire
qu'il est lé source de cette incompréhension. Mais rejeter
le récepteur est préférable, d'aprés 1l'émotion du ton des
derniers noyaux de cette séquence, au rejet du code lui-méme
qui équivaudrait & un rejet de soi.

I1 n'est, toutefois, pas possible de‘conclure tout de
suite & un échec de la communication. Comment ce changement
vis-3-vis du lecteur a-t-il eu lieu? L'analyse du rapport
entre 8metteur et code apportera peut-étre une réponse 2

cela.
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8 - Analyse de la séquence 2 "Je -raconte":

La trame de cette séquence est tissée de 5 micro-
séquences qu'on a aussl nommées. On donnera icl un relevé
en termes de chiffres de ces micro-séquences de la séquence 2:

(1) Micro-séquence "Certitude du dire":

1+ 5+ 8+ 13+ 14+ 22+ 49+ 50+ 53+

934 94—+ 101 102~ 107+ 113+ 115 ——
1404 143 14k,

(ii) Micro=séquence "Abandon":

26+ 28 4 434 55 77 481 89 91
-119.

(iii) Micro-séquence "Reprise":

304+ 314 464 62 87+ 97 103,

(iv) Micro-séquence "Contexte":

234 39 40 41+ L2 56+ 621 671
68~ 80—+ 82—+ 85495+ 96+ 97 + 98+
114—4-135-4 140+ 143.
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(v) Micro-séguence "Modalité&s du dire":

2-4-7—+15-+17 +19 +20+23 +24 +
374 77-4-104 - 106 - 113 129 —-142

Ces cing micro-séquences se chevauchent entre elles. Chacune
se diffuse en un réseau de rapports internes qu'il s'agit
maintenant d'étudier.

(i) Micro-sé8quence "Certitude du dire":

Le scfipteﬁr affirme l'acte de raconter sur le niveau
de 1l'écriture. Raconter peut se faire au moyen debparoles
ou de mots: c'est le processus propre & la communication.
Ce processus apparalt dans cette micro-séquence sous plusieurs
formes: dire, expliquer, demander, décrire, appeler, parler,

écrire. Ceci justifie un point sur le roman de La Mise & mort:

l'action se situe au niveau du verbe et non de 1'événement.

On note, toutefois, ici une prédominance du procés de dire sur
celui d'écrire. Encore une fois, il est clair que le scrip-
teur désire raconter pour communiquer et non communiquer pour
raconter. L'histoire se subordonne au procés de raconter qui
vise & la communication. En écrivant "Je dis", le scripteur
se veut plus spontané dans la mesure oll on émet plus vite une
parole qu'on n'écrit un mot. En voulant cueillir la pensée
dans sa pureté et la donner au lecteur, il croit sacrifier la

durée (le mot écrit) & l'instantané (la parole), mais happée
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par l'écriture et captée dans le monde du texte, la parole &
son tour, se métamorphose en durfe pour étre remplacée par
d'autres paroles qui subiront le méme sort qu'elle.

Le procds de dire comporte en lui-méme, les trois pha-
ses d'un développement: il va commencer ("Je vais vous dire"- -
noyau 5); il se poursuit ("je dis" - noyau ..8) et il se termine
("je viens de dire" - noyau 13). Mais, il y a toujours recom-
mencement aprds l'accomplissement. Recommencer toutefois, ne
ramdne pas & l'ancien point de départ mais en propose un nou-
veau pour le texte. Celui-ci Se compose non pas d'une durée
mais de plusieﬁrs durées: 1l ne s'accomplit jamais totalement,
il est toujours en train de se faire.

A certains égards, sous forme du présent de l'indicatif,
le verbe dire actualise une grande certitude:

(Noy. 14): "l'image, je dis, 1l'image"

(Noy. 49): "je vous dis".

Le scripteur est maitre du procds de raconter.

(ii) Micro-séquence "Abandon" :

Tout au long du procds,- le scripteur choisit ce qu'il
veut raconter et €limine ce gqu'il ne veut pas. Les noyaux de
cette micro-séquence captent les instances de ce choix. Ces
instances se divisent en 2 groupes: dans le premier, le scrip-
teur coupe court & ce qu'il a déja commencé & dire. Le texte
ne poursuit pas un seul et méme chemin, et n'a pas de destina-

tion. Soumis aux caprices du scripteur, il ne réalise pas ses
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possibilités, il reste toujours en suspens. C'est le cas
des noyaux suivants:

(Noyau 26): "Abandonnons tout cela"

(Noy. 28): "Ah, brouillons les cartes"”

(Noy. &3): "Ah, laissons 1a Tatiana, Pouchkine"

(Noy. 81): "Mais laissons en dehors"

(Noy. 91): "Et moi, je vous épargne..."

(Noy. 119): "Et plus ne parle ici l'histoire d'Angou-~

léme".

C'est pour cela que La Mise & mort ressemble & une toile

d'araignée dont les fils ne se rejoignent pas, mals pendent
1l'un & c6té de 1l'autre, détachés et inachevés.
I1 y a aussi ce 28me groupe d'instances oll un récit n'entre-
voit méme pas la trace d'une possibilité:
(Noy. 52): "Cela me fut épargné de justesse par 1l'ar-
rivée de... mais son nom n'a pas & figurer ici”
(Noy. 55): "Moi, Othello, je pouvais expliquer pour-
quoi cette halte & Milan (...) de Venise... ce
n'est pas le lieu de le raconter"
(Noy. 77): "Et dans tout ga,'le Dr. Jekyll et Mr. Hyde
(+..) ga au moins, ga exigerait un développement!
N'y comptez pas."
(Noy. 89): "Ce que je ne transcris pas affaire de

situer Anthoine"
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(Noy. 133): "Je vous fais gréce du développement que

vous imaginerez sans moi."

Ceci donne 1'illusion d'un espace blanc du papier non
souillé par la trace de l'écriture. Et c'est 1& une illusion
effectivement puisque l'écriture reprend pour raconter autre
chose.

(iii) Micro-séquence “"Reprise"’

Il serait inexact de dire que tous -les fils du récit

de La Mise & mort sont laissés en suspens. Il est des moments

ol le scripteur désire reprendre une anecdote ou un souvenir
d€laissés pour une digression sur quelque autre point. Dans
les noyaux suivants, le scripteur opeére un retour au texte

apreés une digression:

(Noy. 30): "Enfin j'en reviens"

(Noy. 31): "Pour y revenir"

(Noy. 46): "Et pour en revenir 2 l'apologue du boxeur"
(Noy. 62): "Mais tout g¢ga me ram@ne & Christian, au

miroir Brot"
(Noy. 87): "J'y reviens"
(Noy. 97): "J'en reviens donc au Carnaval"
(Noy. 105): "il faudrait tout reprendre"
Semblable au voyageur de Montaigne, le scripteur s'aven-
ture dans l'univers du texte sans que son itinéraire soit fixé

d'avance et comme le retour au pays fait entrevoir au voyageur
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les changements survenus, le retour au texte dévoile au scrip-
teur un paysage nouveau oll la digression est passée. Le texte
n'est plus le méme qu'avant puisqu'il contient maintenant,
gréce-a la digression, d'autres fils possibles du récit: c'est
un univers enrichi que -le scripteur retrouve mais quitte de
nouveau:pour reprendre une route déja empruntée. "Revenir"
trace deux directions du regard subtilement distinguées au
moyen des pronominaux "en" et "y". "J'en reviens" exprime un
retour au cours duguel le scripteur a encore le visage tourné
vers un récit digressif qu'il vient de quitter tandis que °
"J'y reviens" reporte son attention vers l'ancien récit
délaissé.

Le noyau 105 retient un sens particulier de "reprendre"”
car il s'agit & ce moment-12 non plus de reprendre un fil
délaissé du texte, mais de recommencer toute une explication,
de la répéter. "ﬁeprise" comme "Abandon" montre le scripteur
exergant sa volonté sur le texte: c'est par le choix qu'il
fait d'éliminer ou d‘ajouter que le texte se réalise. Du moins,
c'est ce qu'il croit.

(iv) Micro-séquence "Modalités du dire":

Le procds de dire n'entraine pas toujours une expression
spontanée de ce que le scripteur veut dire. Il existe des
modalités exprimant les distances entre le sujet et l'objet de

dire. Le schéma suivant illustre ces modalités:
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Schéma A

Modalités
Sujet du Objet
: “dire

Les modalités se situent en diagonale entre sujet et
objet: horizontalement, elles traduiraient les distances et
verticalement elles formeraient un &cran entre les deux points.
La représentation actuelle (celle du schéma) révdle ces deux
caractéristiques des modalités: seule, chague modalité se
place & une distance différente du sujet et de l'objet; ensem-
ble, elles forment l'écran que le sujet et 1'objet doivent
franchir pour pouvoir se comprendre. Le procés de dire est
précédé d'un verbe modal tel que dans les noyaux suiva‘ntsl8

(Noyau 2): "je veux dire";

(Noy. 7): "je ne peux pas dire";

(Noy. 15): "j'ai oublié de dire";

(Noy. 19): "j'ai failli dire";

(Noy.104): "ce que je tente de dire";

(Noy.106): "je vois bien, mais j'hésite & le dire".
Les verbes modaux sont: vouloir, pouvoir, ohblier, faillir,
tenter, hésiter. On peut disposer ces verbes en une chaline
entre le sujet et 1'objet de dire comme dans le schéma suivant
oll se voit représentée la distance de chaque verbe modal par

rapport & 1l'objet que vise le scripteur:
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Schéma B;

Qublier

" Pouvoir
Sujet Hésiter Objet
Tenter
Faillir F
Vouloir
"J'al oublié de dire": L'acte de dire n'a pas eu lieu. L'ou-

bli reldgue la pensée dans une région obscure oll le scripteur
ne l'atteint pas. Oublier, c'est l'opposé de former une pen-
sée, donc, la négation de l'objet. C'est en fin de compte,

le degré zéro du dire.19

"Je ne peux pas dire": La forme négative de pouvoir &loigne

ce verbe modal de l'objet. Ne pas pouvoir dire une chose,
c'est de la part du sujef, prendre conscience de 1l'existence
de l'objet sans qu'il y ait rapprochement entre sujet et objet.
I1 y a quelque chose & dire, mais c'est la dire qui s'aveére
impossible. Ainsi, la distance entre "ne pas pouvoir" et
l'objet est moins grande que celle entre "oublier" et l'objet.

*J'hésite & dire": L'objet est & distance visible et méme 2

portée de l'expression, mais c'est le sujet qui exerce une
contrainte volontaire sur lui-méme: il hésite, il retarde
l'acte de dire. "Hésiter" donne toutefois, plus de chance 2

l'objet d'8tre exprimé que "ne pas pouvoir".
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"ce que je tente de dire": Tenter, c'est déja& faire un effort,

un pas vers.l'objet. Le sujet ne se restreint plus ni ne
reste passif; il veut se rapprocher de l'objet. Il a commencé
a agir.

"j'ai failli dire": Le sujet était sur le point de dire

quelque chose, mais c'est 1'objet qui déj& commence 2 affirmer
son autonomie en s'imposant au sujet. Celui-ci a décrit "un
feu tout imaginaire" mais tout de suite, s'impose & lui 1'idée
d' "un feu qui perdit son image". L'objet donc ne veut plus
8tre dit, il veut se dire 2 travers le sujet. Il semble que
le scripteur ne va plus dire, mais va étre dit.

"Je veux dire": Cette modalité prédomine dans la micro-

séquence. Vouloir ici exprime non plus une volonté & dire,
mais & redire. Le sujet vise & une plus grande préecision dans
ce qui est déja dit: .il cherche & remplacer une forme premidre
de la pensée par une autre plus acceptable. Le scripteur veut
8tre compris et rien n'engendre mieux la compréhension que la
précision. Un exemple:

(Noy. 20): "Brusquement j'ai pris la mesure du temps,

de mon &ge, des années, je veux dire des anrifes en dehors de

moi, des années objectives comme dans un roman réaliste."
Dans cette expression modale, l'objet atteint est reje-
té et replacé & distance. Le sujet, ayant aboli la distance

entre lul et l'objet: "Brusquement... des années", reconstitue
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une nouvelle distance "je veux dire" qui lul donnera 1'élan
nécessaire pour atteindre son nouveau but "des années en
dehors... réaliste".

En méme temps, "je veux dire" fait entrevoir une cer-
taine impuissance chez le scripteur & exprimer au premier coup,
une pensée précise et satisfaisante. Il ne va pas droit au
but., C'est donc qu'il y a¥: une force au-deld de luil qui le
rend imprécis et incertain de son acte.

Cette micro-séquence "Modalités du dire" renferme donc
les germes d'une transition de la certitude & 1l'incertitude.
L'acte de raconter n'appartient pas totalement au scripteur:
le code qu'il utilise est peut-8tre en train de l'utiliser.

(v) Micro-séquence "Contexte":

Les noyaux de cette séquence désignent l'écriture du
roman comme le contexte méme de ce roman. La fonction réfé-
rentielle du langage se dégage ici ol le langage renvoie non
pas & un monde extérieur appelé monde réel, mais au texte lui-
méme. Le contexte, c'est le texte. L'acte d'écrire est mon-
tré du doigt comme dans les noyaux suivants:

(Noy. 23): "Je lrécris.”

(Noy. 40): "“Et quoi de plus,je t'écris, Fougere."

(Noy. 41): "Je t'écris, n'est-ce pas tout dire? Tout
n'est, que j'écris, qu'une lettre, une letire sans fin vers

toi."
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(Noy. 67): "Fougdre, je t'écris' pour m'excuser
d'écrire"
(Noy. 82): "C'est vrai que je -lui écris & elle, et
| gue je ne lui montre pas ce que j'écris (...)
4 n'en plus finir"
(Noy. 95): "Tout ceci je 1'écris"
(Noy. 135): "Si jamais ce que j'écris sur ce papier y
demeure"
(Noy. 143): "J'écris cela, ne sachant trop si quelqu'un
le lira". |
L'écriture du récit, on le note, comprend aussi celle
des lettres & Fougére. Il existe une ambigu?té dans "Je
t'écris, Fougdre" ol le pronom personnel "te" peut &tre soit
complément d'objet indirect (Jfécris & toi) soit complément
d'objet direct (Je t'écris: je te donne existence sur papier).
L'écriture dote Fougeére de deux aspects: elle la fait person-
nage d'une histoire, et métaphore de personnage dans une plus
grande histoire oll elle joue le rdle du pronom "Tu". Elle est
femme & laquelle celui qui écrit déstine ses 1ettrés, et en
méme temps elle est 1l'espace vidé du pronom personnel oll entre
son rdole de lectrice.
‘Les lettres écrites & Fougére, donnant 1'illusion d'une
réalité fictive font en réalité partie de la fiction de 1l'écri-

ture. Elles sont aussi des métaphores de 1l'é&criture:
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(Noy. 41): "Tout n'est, que j'écris, qu'uﬁe lettre,
une lettre sans fin vers toi".
Toutefois, comme on 1'a dit, elles ne constituent pas toute

1'8criture de La Mise 4 mort car méme au hiveau de la réalité

fictive, il faut distinguer entre le scripteur vis-2-vis d'une
femmezo et le scripteur vis-a-vis de son texteZl comme le
montre le noyau 82:

"C'est vrai que je lui écris & elle, et que jene lui
montre pas ce que j'écris (...) & n'en plus finir".
La 38me personne "elle" reldgue Fouglre & un état plus &loigné
du scripteur qui est maintenant tourné vers son texte et son
lecteur.

Mais de quelle toile est tissé.. le texte? D'un roman

en train de se faire, qui s'appelle La Mise & mort. Le scrip-

teur montre que ce qu'il é&crit est ce que le lecteur 1lit:
(Noy. 95): "Tout ceci je 1l'écris"
(Noy. 135): "Si jamais ce que j'écris sur ce papier"
(Noy. 143): "j'écris cela"

L'acte qui fait La Mise & mort est celui de 1l'écriture.

On 1l'a déja dit, 1l'écriture récupére toujours la parole et la
constitue en durée. Ce que dit, ce que raconte le scripteur
ne s'envole pas mais devient la trace continuelle d'un cadre
sans cesse g'épaississant qui deviendra le livre. Le scrip-

teur peut donc revenir sur ses pas et retrouver ce qui est
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déja traqé puisqu'il 1'a nommé: "J'aurais préféré lire ‘Le
Miroir de Venise' "(noy. 85) - tel est le titre du premier

chapitre de La Mise & mort; le scripteur pense & ce chapitre

quand il tente d'exposer & Fougdre un début du roman. Tantdt

il débute une anecdote: "Ici commence, mon amour, l'histoire
de la glace sans tain." (noy. 68). S'ensuit l'histoire nom-
mée; tantdt il commente sur le titre d'un chapitre: “Sache-le,

bien que,du Roman de Fougérezz, je n'appelle que cette part

ici "Le Miroir tournant'..." (noy. 114).

Les trois contes: Murmure, Le Carnaval et Oedipe aux-

quels se référe le scripteur sont inclus dans la présentation
du roman de sorte qu'ils en forment une partie. "Tout ceci,
je 1l'écris, pour les réflexions en moi qu'a provoquées Murmure"
(noyau 95), et le lecteur, comme le scripteur, a déja pris
connaissance de ce nommé conte. Il présente trés t6t le troi-
sidme conte Oedipe (noyau 96)23 et fait savoir qu'il va bien-
t6t inclure Le Carnaval, le deuxilme conte (noyau 96) auquel

il revient aprés une digression (noyau 9?)24.

Le roman qui se fait se voit, ainsi, reflété & plu-
sieurs points parce qu'd ces points-12 il a &té nommé. Le
lecteur en se renvoyant au contexte s'y voit lui-m@me puisque

c'est sa lecture qui donne forme & La Mise & mort: en lisant

les trois contes, il les insére dans ce roman. Ces contes
deviennent partie du roman. La communication entre scripteur

et lecteur se voit ici renforcée puisque tous deux partagent
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le méme contexte. C'est 1l&, une instance oll écriture et
lecture se révelent comme les deux facettes d'un seul et méme

acte, celui de la création du sens.

9 - Résumé de l'analyse de- la séquence 2:

Dans cette grande séquence: "Je raconte", le scripteur
se situe dans le contexte de son texte. L&, il raconte en
suivant ses propres inclinations: il .choisit d'abandonner
un fil du récit pour en reprendre un autre. Sir de lui, il se
sent indulgent envers le lecteur qu'il prend comme complice.
Toutefois, en dépit de ce rapprochement intime entre scripteur
et lecteur, perce un effet d'omniscience chez celui qui racon-
te. En revanche, il rend le lecteur aussi omniscient gque lui
en l'admettant dans le jeu de l'écriture. Lecteur et scrip-
teur s'unissent contre les élé&ments du texte: cette belle
confiance réciproque est déjd apparente dés le premier noyau
du texte dans "je vous demande un peu".

Mais on pérgoit aussi dans l'acte de dire une- incerti-
tude encore inconnue du scripteur. Dire chez lul s'effectue
souvent par modalités. C'est donc qu'il ne dit pas toujours
ce qu'il veut. Vis-2-vis du lecteur, il se sent un devoir de
se justifier comme si une plus grande précision aiderait le
lecteur & le mieux comprendre.

Le texte n'est donc, pas passif sous la main du scrip-
teur. L'Scriture elle-méme réagit-elle contre la suprématie

de celui qui 6crit? C'est ce que nous verrons dans l'analyse
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de la ségquence 3: "Je suls raconté".

10 - Analyse de la séquence 3 "Je suis raconté":

Cette grande séquence contient aussi cing micro-
séquences. Comme pour 1la séquehce 2, on donne ici la consti-
tution en chiffres de chaque micro-séquence de la séquence 3.

(i) Micro-séquence "Confusion":

274 334 Wb+ b5 88

(ii) Micro-séquence "Leitmotiv' 1":

48 49 - 50 4 51 |5k

(iii) Micro-séquence "Leitmotiv 2":

704 714 724 73 4 74 + 75 - 76 +
78+ 78 - 8l

(iv) Micro-séquence "Leitmotiv 3":

108+ 10941104 111+ 112+ 114+ 116+

120 121+ 122 4+ 123-+ 1244 1254 127
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(v) Micro-séguence "Perte de contrdole":

36+ 474 57 + 58 69—+ 83+ 86 —+ 100 |-
103+ 117118+ 126+ 128+ 130+ 131+
141

(1) Micro-séquence "Confusion":

Dans cette micro-séquence, c'est la confusion qui lie
les noyaux et dont le scripteur prend conscience. Il est des

moments ol il admet étre confus:

(Noyau 33): "“"Toutes les images se brouillent dans ma
téte";
(Noyau 45): "Me pardonneras-tu,Fougere, d'écrire, de

t'écrire avec méme confusion?"

(Noyau 88): ﬁOui, je méle tout".

Il est parfois si confus qu'il ne sait plus ce qu'il
dit: (Noy. 27) "Qu'est-ce que je dis?". C'est 1& une autre
modalité du dire chez le scripteur: cette fois-ci il a
atteint son but; il a dit quelque chose. Le sujet posséde
1'objet mais c'est pour étire possédé & son tour puisque ce
qu'il dit lui parait ihsensé et n'est pas ce qu'il a voulu
dire. Il y a donc, une force externe qui le réduit en texte

et le dit sans qu'il puisse s'en empécher.
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(ii) Micro-séquence “"Leitmotiv 1":

Le leitmotiv est ici "Il ne s'agit pas de moi". On
note un déroulement presque consécutif des noyaux de cette
micro-séquence. Ce leitmotiv sert & freiner le scripteur dans
son €lan & parler de lui, mais c'est en réalité, 1'expression
d'un désir obsédant & ne pas se laisser entrailner par le texte
en marche. C'est l'enchainement des propos dans le texte qui
l'incite & parler de’lui, et le scripteur tout en s'excusant
de son égofsme, lutte en méme temps contre le texte. Le scrip-
teur veut parler d'autre chose que de son propre passé mais le
texte le tire toujours vers ce passé—laf

(iii) Micro-séquence "Leitmotiv 2":

Signalons le leitmotiv ici: *"raconter". Ici aussi les
noyaux s'enchalnent de fagon quasi-chronologique sauf pour le
noyau 8425 et l'absence de noyau 7726. Le scripteur décide
de raconter un certain soir de son passé & Fougdre, mais il

s'apergoit qu'il ne sait comment le faire. On pergoit dans

les noyaux un développement -qui engendre un nouvel élément

servant lul aussi de leitmotiv: "milieu".
(Noy. 70): ".Comment te le raconter,ce soir, 'de ma
place*?"
(Noy. 71): "Comment raconter un réve du milieu?"

Dans le noyau 71, les deux éléments du leitmotiv sont présents;
mais aussitdt, le scripteur constate que raconter une histoire

du milieu est difficile:
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(Noy. 72): "Voil2, on se met 2 raconter, et c'est
difficile, une histoire du milieu, les détails affluent qu'il
faut expliquer."”
Tl se perd dans le milieu (Noy. 73)27.et trouve qu'on ne peut

rien raconter (Noy. 74)28

pour finalement constater:

(Noy. 75): "On ne peut rien raconter du milieu."
Parvenu 12, le scripteur se révolte: il veut & tout prix
raconter (Noy. 76)29. Mais apr&s une autre tentative, il
trouve que raconter du milieu est tré&s compliqué (Noy. 78) et
que "du milieu, tout a un autre sens". (Noy. 79).

Pour celui qui semblait si maltre de son histoire,
voild que raconter une anecdote devient tlche difficile. Tout
d'abord, pourquol raconter "du milieu"? Une histoire qui se
déroule d'aprés une structure suivie du début jusqu'au dénoue-
ment démontre la maltrise de celul qui la raconte; une his-
toire racontée du milieu peut toujouré impliquer un choix
volontaire du raconteur mais si celui-ci admet qu'il lul est
impossible de raconter du milieu, c'est que l'histoire elle-
méme se diffuse en plusieurs directions telle une étoile avec
ses rayons divergeant du centre - image dont se sert le scrip-
teur lui-méme (Noy. 84)31w- et renferme le scripteur qui ne
sait plus ol il en est.

Il est apparent que dans cette micro-séquence, l'acte

de raconter n'appartient plus totalement au scripteur.
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(iv) Micro-séquence "Leitmotiv 3":

Le motif répétitif de cette micro-séquence est le
miroir toﬁrnant. Le scripteur remémore le passé: apréds cha-
gue passage du leitmotiv, la scene change. L'apparition du
leitmotiv est fréquente et s'effectue & courts intervalles,
mais sous divers temps: le plus-que-parfait dans le noyau 111,
le passé dans les noyaux 1lo8, 116, 121 et 127, et le présent
dans les noyaux 120 et 125. Cette variation dans les temps
du leitmotiv semble confirmer ce qu'en dit le scripteur lui-
méme dans le noyau 11lh:

"Sache-le, bien‘que, du Roman de Fougére, je n'appelle
que cette part ici 'Le ‘Miroir tournant', il me faut avouer par
ce titre que se dévoile quelque chose injustement qu'on tien-
drait pour procédé, et procédé seulement par qu01 se fait

enchainement des paroles profondes dont Je suls habité, combat-
tu, déchiré, mis hors de moi-méme.

Le leitmotiv ici n'est pas & chaque fois employé pour
indiquer un changement de souvenirs tel l'emploi conscient
d'un changement de paragraphes. Ce n'est pas un procédé
consciemment appliqué par le scripteur au texte, c'est un
proc6dé produit par "enchainement de paroles profondes".
Ainsi, est-ce par rapport & la distance qu'éprouve le scripteur
vis-8-vis d'un souvenir que se précise l'acte de tourner du
miroir dans un temps particulier. Le présent rapproche le
scripteur du texte:

(Noyau 125): "Le miroir tourne... il accroche un mur,
un arbre, une &treinte."
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C'est le seul temps oll le scripteur est toujours
conscient de son texte et oll la distahce entre scripteur et
souvenir est nette, bien tranchée. Le leitmotiv, ici, pourrait
apparaltre comme proc&dé conscient du scripteur.
Le passé comﬁosé rapproche le scripteur d'un souvenir récent:
(Noyau 116): "et le miroir a autrement tourné pour
le nom d'Aquitaine en chemin (...) d'un cheval."
ﬁe scripteur s'6loigne du texte pour &tre plus prds du souve-
nir évoqué.
Le plus-que-parfait rapporte le scripteur vers un souvenir
lointain: |

(Noyau 111): "Le miroir avait encore tourné. Que
disait Ingeborg?"®

Le souvenir ici est lointain puisqu'évoqué par Ingeborg, €lé-
ment fictif du texte. La distance entre scripteur et souvenir
diminue encore tandis que le leitmotiv s'€loigne du texte.
Cette distance temporelle, il faut le préciser, n'est pas pro-
cédé calculé du scripteur. C'est le texte qui lui impose ce
procédé:- en racontant, le scripteur est surpris dans le tem-
porel concentrique de ses souvenirs. Tout en racontant, il
devient prisonnier du texte qui le raconte maintenant.

(v) Micro-séquence "Perte de contrble":

Ici, le scripteur se rend compte du fait que le récit
manque de cohérence et de forme:

(Noyau 47): "Mais ol donc mon récit s'embrouille. On
se perd. 0On se casse."
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Il se trouve devant une masse informe é&crite et se demande
comment 11 la lira & Fougdre:

(Noyau 83): “Comment d'ailleurs - rien n'a encore sa
forme, ni sa place dans un ordre ou un autre, - lire ce que
j'écris & Fougére?"

C'est 12 une premidre indication d'une perte de contrdle sur
le texte. Il est des moments aussi oll quelque présence lui
tient la plume : dans le noyau 57 32, en voulant changer
d‘'anecdote, il 8e voit forcé & dévoiler une partie de sa vie.
De méme, il commente 1'histoire d'Oedipe, le troisiéme conte

du roman tréds tdt avant sa parution méme et dit:

"Mais qu'y puis-je? Elle m'est sautée aux yeux &
relire la dactylographie, ici et pas ailleurs" (Noyau 88).

Méme la naissance et le contrbdle de ses "personnages"
ne lui appartiennent plus, ils lui échappent:

"Dans celle-ci d'histoire, il y a quelque chose qui
cloche: comment se fait-il que Christian nous connaisse tous
les deux, Anthoine et moi,..." (Noyau 58)

Deux fois au cours du texte, il semble &tre surpris par les

mots:

"j'attendais ma 'liaison'... tiens, comme les mots
varient..."” (Noyau 36).

Oou encore:

"Tiens, je n'al pas achevé ma phrase des baisers."
(Noyau 100). .

L'univers du texte, si l'on veut, lul cache encore des sur-
prises. Préoccupé par le texte dont il‘notg l'absence de

forme et par lui-méme qui n'arrive plus & décrire ce qu'il
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veut33, le scripteur s'acharne vers le chaos. Le texte lui
échappe et dérive:

"Rien ne va plus" (Noyau 126).
En méme temps, le doute de sa maltrise sur le texte l'envahit.
I1 se sent lui-méme perdu, ne sachant ce qu'il dit34Ani ot il
en est dans ce qu'il dit35. Le sujet de dire.est envahi par
l'objet: la rupture s'insinue entre sujet et objet. Ce der-
nier semble réclamer son autonomie devant le sujet qui finale-
ment se tourne vers l'acte méme de dire pour y trouver une
voie:

"Qu'est-ce que je dis?"
Et il aboutit & un aveu:

"Je dis des mots pour m'égarer. Je me joue et vous
joue une pigce" (Noyau 141).

Mais est-ce 138 1l'aveu volontaire du scripteur qui dé-
voile son jeu? On verrait plutdt une excuse de la part du
scripteur qui tente toujours de faire croire que l'acte de
raconter lui appartient: il dupe son lecteur et il se dupe.
Le réflexif toutefois s'incarne en Judas pour le trahir: on
ne se dupe pas de fagon si candide. "Se jouer une piéce",
c'est encore signe de mauvaise fol du scripteur & ne pas
avouer qu'on lui joue une pidce et que cet "on" impersonnel
n'est rien d'autre que son propre texte. Le scfipteur s'est

construit un labyrinthe oll il se perd.
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11 - Résumé de l'analyse de la séquence 73:

La gradation vers une destruction du mythe de 1'auteur
omniscient se fait plus marquée dans cette séquence: 1l'acte
de raconter s'avire étre plus compliqué que ne 1l'a pensé le
scripteur. Il y a des moments de confusion qui préconisent
la perte de contrdle vers la fin. Les leitmotivs dévoilent
une tentative du scripteur pour ne pas se laisser prendre au
pidge par le texte, d'oll, son é&chec puisque le texte le
commande comme on 1'a vu dans les trois micro-séquences conte-
nant les leitmotivs. Ln effet, le texte devenu actif englobe

le scripteur: tel sera dans La Mise & mort le dénouement guli

transparait déja dans la nature ambigu® du noyau 144, Celui-
ci participe et & la séquence 2 et & 1la séquence 3:

"Tout ceci me vient & propos de bottes, semble-t-il,
mais cent trente-neuf ans aprds la visite de C&leste Buisson
(...) L'histoire arrive au bout d'elle-mlme, Naman."

Noyau de la séquence 2 "Je raconte", ce jet de propos semble
étre recueilli dans un carnet & souvenirs ol le scripteur mar-
quera chaque étape faite au cours de cette promenade & Paris.
C'est, alors, le scripteur qui continue son histoire sur
papier. Ce noyau 144 a aussi sa place dans la séquence 3

"Je suls raconté" oll & partir de lui, on pressent que le rdle
du scripteur est joué par plusieurs au détriment d'un seul
€tre conséquent disant "Je" tout au long du texte. Le "Je"

se promenant dans les rues de Paris peut ne pas &tre ce "Je"
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qul se bat avec son texte. Le scripteur est ainsi soumis au
dynamisme du texte: 1le noyau 144 est aussi le dernier signa-
lant sa présence. Le scripteur, désormais, sera, comme ses
personnages, &€lément fictif et esclave de 1'6criture: en

d'autres termes, il sera raconté.

12 - La syntaxe des 3 srandes séquences de "La Mise & mort":

Les 3 grandes séquences constituent donc, le passage
d'une tentative de communication & 1'échec dans la communica-
tion. Dans la séquence 1, on a vu qu'il y a eu un changement
dans l'attitude du scripteur envers son lecteur qu'il semble
rejeter & la fin. La séquence 2 présente un scripteur indul-
gent qui fait partager au lecteur la maltrise, pourtant
incertaine, de son texte. Dans la séquence 3, c'est la défai-
te du scripteur vis-2-vis du texte: en prenant conscience de
l'aspect chaotique de son récit et de sa situation instable,
le scripteur admet que son histoire ne pourra 8tre compri3936

Ainsi, la syntaxe des 3 grandes séquences se caracté-
rise par le fait que le développement de chaque séquence
s'imbrique dans ceux des autres. ILes séquences se chevauchent:

c'est pour cela que le récit de La Mise & mort n'est pas le

développement linéaire d'une tentative de communication. Les
sentiments du scripteur dans cette tentative se présentent

sous forme d'un imbroglio d'hésitations, d'instants d'espoir



et de désespoir; et c'est vers la fin lorsque les phrases
deviennent plus chaotiques que les 3 séquences semblent se
converger pour confirmer le rejet du lecteur en tant que point
récepteur dans la tentative de communication. Le scripteur
laisse entendre que le lecteur devient sa dupe, qu'il n'y a
vraiment pas de valeurs & lui communiquer et qu'il s'est servi
de luil comme spectateur passif. Comme on l'a dit, 1'émetteur
aux prises avec le code se renferme sur lui-méme; le langage
assume la fonction émotive au détriment de la fonction cona-
tive: le récepteur indispensable au début de la tentative se
vide de son importance 2 mesure que 1l'émetteur lutte avec le
code et s'égare de plus en plus dans le labyrinthe de son
texte. Des trois &léments de base de la communication: celui
gui parle, celui & qui l'on parle et celui dont on parle, le
troisiéme é&lément, au lieu de créer un lien entre les deux
autres, séme la discorde et s'impose.

Ainsi, scripteur et lecteur de La lMise & mort restent

deux entités séparées tandis que s'affirme la suprématie du
texte qui a trouvé forme dans la tentative de communication.

La Mise & mort est donc la communication d'une non-communica-

tion.
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NOTES

Noyau: Ce terme remplacera désormais la fonction
cardinale au long de cette th2se afin d'éviter une confusion
entre les différentes définitions du terme “"fonction".

2 R. Barthes, "Introduction & l'analyse structurale
des récits," Communications, 8, 1966, p. 8.

3 Réduction arbitraire de notre part, d'une présence
plurielle & laquelle s'adresse le scripteur. On sait qu'il
parle & ses lecteurs: mais au singulier ou au pluriel, c'est
la présence d'un "vous" qui compte le plus ici.

b F.V. Guyon, "Le Nouveau roman comme critique du
roman," Nouveau Roman: hier, aujourd'hui, I, p. 220,

5 R. Jakobson, igsais de linguistique générale,
ppo 28"'29.

6

V. Guyon, op., cit., p. 222.

7 Homme et homme: C'est 1& une idée du linguiste G.
Guillaume, idée qui a &té soumise & une premidre paraphrase
chez Christo Todorov dans son essai "La Hiérarchie des liens
dans le récit," Semiotica, 3, 1971, pp. 122-39.

8 Voix: par 1&, on entend naturellement la catégorie
grammaticale.

7 ce relevé de fonctions cardinales dans La liise &
mort, quoique exhaustif, n'est pas parfaitement complet. Un
ordinateur aurait mieux fait le travail. Toutefoils, on peut
dire avec confiance que, si quelques noyaux ont été omis,
cette omission n'aggraverait en rien le bien-fondé de cette
analyse. Celle-ci se fonde sur les noyaux dont 1l'importance
réside non pas en ce qu'ils sont, mais en la relation qu'ils
entretiennent entre eux.

10 R. Barthes, op. cit., p. 13.

1l Les chiffres renvoient & la liste des fonctions car-
dinales.

12

R. Barthes, op. cit. pp. 14-15.
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15 A différencier de la "fonction" de Barthes. Ici,
"fonction" a le sens de "rdle", "usage". On a signalé (note 1)
que pour &viter toute confusion, on appellera la fonction
cardinale "le noyau". Le terme "catalyse" sera utilisé pour
la fonction catalyse.

14 R. Jakobson, op. cit., pp. 214 - 222.

15 D'autres noyaux sont 81, 91, 94 et 115.
16 (Noyau 91): "it moi,je vous épargne tout ce qu'il

parut & Anthoine impossible A& basser sous silence de Byzance 2
Chypre,"

17 &t aussi les noyaux 130, 137, 138.
18 On compte aussi les noyaux 17, 20, 23, 64, 129,
19

Mais non pas le degré zéro de 1'&criture puisque
celle-ci récapitule ce qui a &t& oublié par la parole.

20 Fiction C (voir chapitre I de cette thése).
2l Narration B (voir chapitre I).
22

Un premier titre de La Mise & mort. Citons Aragon
dans Je n'ai jamais appris & écrire ou les incipit: "Je veux

dire comment je suls entré dans ce Roman de Fougdre, comme
j'ai failli d'abord 1'appeler."

23 (Noyau 96): “"Mais ni de cela, ni de 1'invention
bure et simple d'Cedipe, ainsi s'intitule, 1'ai-je dit? 1le
troisidme conte de la chemise rouge, rien ne peut étre clair
avant la lecture de ces histoires., Fas sGr, entre nous, que
cela le devienne aprés. Je tiens pourtant 2 remarquer d'abord,
avant d'inclure ici Le Carnaval, qu'il y a une chose dont
Anthoine n'a pu se retenir."

2h (Noyau 97): *"J'en reviens donc au Carnaval, et, ce
qui semble se justifier par 1'épigraphe de Rimbaud & ce qui
sult, je ne reconnais plus celui qui parle, cet autre moi,
mais un autre & chaque fois que le souvenir vient 1*éclairer."

25 (Noyau 84): "c'est-2-dire que d'ol que je parte,
ce serait le désordre des 6toiles... tenez, une expression .
comme ega, il faudrait dix lignes pour s'en sortir. D'od que
je parte, je serais 6cartelé entre mes rayons."
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26 (Noyau 77): "Comment voulez-vous qu'on me com-
prenne? Il me faudrait tout expliquer, dix, je ne sais pas,
quinze gargons de mon &ge (...) Et dans tout ¢a, le Dr. Jekyll
et Mr. Hyde, je veux dire, & l'envers,- Isidore Ducasse et le
comte de Lautréamont... g¢a, au moins, g¢a exigerait un dévelop-
pement: N'y comptez pas."” :

27

28 (Noyau 74): "On ne peut rien raconter. On croit
savoir ce qu'on raconte,"

(Noyau 73): "Je me perds dans le milieu, comprends-
_t.ull

29 (Noyau 76): "Mais enfin c'est fou, je veux, je
veux raconter ce soir-la."

30 (Noyau 78): "Cobmme tout est compliqué! Vu du
milieu."

31 Voir note n° 25.

52 (Noyau 57): "Je vous parlerai peut-&tre aussi
d'une autre sorte d'émodotion (...) Ce qui me force & découvrir
un autre c8té de ma vie, alors que je m'Stais promis de le
laisser en dehors du Roman de Fougdre, parce qu'il s‘'agit 12
d'un monde &trange de rapports, lesquels exigeraient des
explications sans fin."

33 (beau 103): "Vous voyez bien que c'est impossible,
qu’il vaut mieux changer de sujet de conversation."
34

(Noyau 128): "Qu'est-ce que je dis? Qu'est-ce que
je pense? OU trouver l'excuse, ol trouver la confirmation?
Confusément, en moi, cette tache rouge: inconsciemment, ou
presque,  1'idée. Le 3éme conte."

35 (Noyau 141): "Tout cela... ol en étais-je? Il
suffit d'un rien que je me perde. Tout cela comme les cheveux
sur la soupe. En réalité, j'ai la téte ailleurs. J'invente
de m'en prendre & ceux-ci, & ceux-12, pour éviter ce qui me
dévore. Je dis des mots pour m'égarer. Je me joue et vous
joue une piéce." :

36 (Noyau 131): "Mon histoire nécessairement ici vue
du milieu, comment la comprendrait-on de l'intérieur? Je ne
puls passer au dénouement sans m'expliquer. Non que je veuille
excuser le meurtre. Vous n'étes pas mes juges. Tout au plus
mes témoins."



CHAPITRE IV

Les Catalyses dans

"La Mise & mort"

L'analyse des noyaux dans le chapitre précédent a donné
lieu & 1'étude de la premiére partie de notre phrase-récit qui
est "Je vous raconte une histoire". Des six fonctions du lan-
gage, seule reste & Etudier la fonction poétique qui-renvoie
au message communiqué.

Dans la phrase-récit, le complément d'objet direct "une
histoire" représente l'aboutissement du proceés de raconter:

il se trouve &tre, de droit, le message communiqué de La Mise
2 mort. Ce message ne se limite pas, toutefois, & une intri-
gue traditionnelle telle que celle proposée dans l'incipit du
roman: il est l'amplification du code qui constitue 1l'histoire

de La Mise & mort. "Une histoire" est,donc, un code-message

et la fonction poétique du langage git justement dans cette

prolifératidn fertile de mots qui développera le code en tant
que message. Il nous reste & rendre compléte 1'€tude de notre
phrase-récit en maintenant la correspondance entre le complé-

ment d'objet direct "une histoire" et les catalyses, telle que
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démontrée dans le schéma suivant:

Phrase-récit "Une histoire"
¢ D
Récit de ‘v/
La Mise & mort catalyses

On commencera par voir de plus prds la nature et le
réle de la catalyse et on procédera ensuite 2 dérouler les
différents rapports entre les niveaux du récit, entre le sujet
et 1'objet de "raconter" et & analyser 1'8tre, le temps et
l'espace comme on 1l'a indiqué dans le tableau final du

deuxiéme chapitre de cette thse.

1 - La fonction catalyse:

On a déjad défini une fonction comme catalyse quand elle
se trouve en corrélation avec un noyau. £&n effet, la catalyse
constitue l'action qui se passe entre deux noyaux: avec ses
semblables, elle forge un palier secondaire ol se déploie et
s'amplifie l'action de 1'écriture dont la présence déja signa-
1ée par les noyaux devient ici, le plus souvent, implicite.

Un exemple d'une catalyse serait le vassage qul s'étend entre
les noyaux numérotés 3 et U4:

"Ses disques, oui. On ne peut pas se faire idée avec
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des disques... (...) Une chanson tzigane ou Wagner."l

La catalyse, comme on le voit bien, se compose aussi
d'unités linguistiques. Cette caractéristique qu'elle partage
avec le noyau tend & la confondre avec ce dernier et on peut
se demander oll marquer une limite nette entre noyau et cata-
lyse. Le choix d'un noyau, on le rappelle, repose toujours
sur un renvoi direct & l'acte d'écrire tandis que celuil d'une
catalyse sera de nature arbitraire sans, toutefols, désobéir
& deux lois fondamentales:

(1) L'action d'un noyau suit la séquence
constituée par les noyaux précédents; elle n'est pas altérée
par l'intervention d'une catalyse;

(ii) L' action d'une catalyse peut 8tre une
continuation plus détaillée et digressive de 1l'action dans un
noyau auguel elle est liée,. .

Dans le rbdle de révéler 1'action de 1'écriture, une catalyse
est secondaire & un noyau, mais c'est en elle que se déploie
l'essence poétique du langage. Les noyaux constituent 1'ossa-
ture du récit et c'est aux catalyses qu'il appartient d'enri-
chir cette ossature et d'en faire un espace plein, riche de
mots et de sens. ©&n d'autres termes, le code assume une
richesse qui le transformera en message.

L'action entre deux noyaux peut &tre diffusée en plus
d'une catalyse. Celle-ci soutient un lien de consécution avec

ses semblables. Contrairement aux noyaux qui entretiennent
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une relation logique entre eux-mémes et pour cela, offrent a
1'6étude un dynamisme de rapports internes, les catalyses dans

La Mise 3 mort, par le fait d'&tre des unités consécutivesz,

peuvent 8tre classées en deux catégories générales. ('est
en fait par leur appartenance & une des catégories que les
catalyses auront un rdle plus défini dans 1'Stude de La liise
& mort. Sans chercher 2 canaliser la richesse poétique de ce
texte, on ne peut, toutefois, 6viter, dans une &tude structu-
rale surtout, un certain degré de systématisation qu'appelle
inévitablement 1'étude des catalyses en groupes, &tant donné
qu'une catalyse en elle-méme ne sert pas 2 grand chose pour
1'étude.

Quelles sont ces catégories de catalyses et & quoi
servent-elles?

Afin de dégager ces catégories, on a fait 1l'analyse des
catalyses qul se diffusent entre les noyaux faisant partie du

premier chapitre de La kise & mort, intitulé "Le Miroir de

Venise".

L'incipit du roman, on le sait, signale la présence
d'un scripteur qui raconte une histoire détectée & travers
l'usage de la 38me personne: le scripteur parle de quelqu'un.
Il se pose en "auteur omniscient" qui assiste directement 2
une scéne dans un restaurant situé rue Montorgueil A Paris:

il voit et entend tout. Les catalyse33 entre les noyaux 1 et

2 se présentent comme confirmation de la présence du scripteur,



107
le "Je" du premier noyau: elles révélent en outre, deux
aspects de l'acte de raconter. Il y a représentation directe
de la scéne au moyen du discours direct:

'Ne te regarde pas comme cela dans la glace, dit
Fougére, - reste un moment avec nous...'

Je ne me regarde pas dans la glace, dit Antoine. "

I1 y a aussi description de la scne:

"La scéne se passe dans un petit restaurant 2 1'époque
du Front populaire, quand les nappes &taient de linge & car-
reaux blancs et rouges..."

Mais aussitdt, représentation et description se brouil-
lent quand sans transition remarquable ni l'aide des guille-
mets, le personnage Antoine dont parle Je-scripteur, assume le

role de la premidre personne du singulier:

"Je m'y serals bien plu, j'aurais aimé pour moi ce
cadre. Antoine soupira. Il ne pouvait pas se rappeler...”

Le retour 2 la 38me personne pour désigner Antoine
signale qu'il s'agit 12 d'une pénétration dans la conscience
du personnage. L'omniscience du scripteur est telle qu'elle
permet de dévoiler les pensées d'Antoine. Ce jeu entre "Je"
et "I1l" pour désigner Antoine aboutit finalement & une confu-
sion entre Je-scripteur et Antoine.

"tst-ce que Fougldre m'aime? =lle m'aime, pour sir.
C'est-a-dire qu'elle aime une image de moi, qu'elle appelle
Antoine."

Ce qui s'ensuit apreés cette catalyse, découvre un “"Je"
gui assume et la voix du scripteur et celle d'Antoine. "Je"

alors parle et pense comme Antoine. ZIst-ce Antoine alors qui
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tient la plume? On en doute car un peu plus tard, le Je-
scripteur se distingue d'Antoine: .

"C'était & l'instant que 1l'histoire de 1l'homme qui a
perdu son image se situait par rapport & un miroir de 1936.
Mais cela, c'était le récit, la chose dans sa perspective, qui
n'implique pas oll se tient 1'homme qui &crit"5

Je-scripteur. se touvera méme impliqué dans 1'histoire,

a3 c6té d'Antoine:

"Antoine et moi, nous lisions avec passion les jour-
naux, les nouvelles de -cette guerre étrange de 1964..."6

On a ainsi déja -au commencement du récit, le jeu des
pronoms, jeu qui sera plus amplement &tudié plus tard quoiqu'
on n'ait pu s'empécher d'en parler ici car cette confusion
entre les "Je" joue un rdle essentiel dans la détermination
des catégories de catalyses. En effet, le fait que Je-scrip-
teur participe lui aussi & 1l'histoire qu'il raconte institue
les scénes directement racontées en souvenirs remémorés.
Ainsi, les moments entre deux prises de conscience de son rdle
scriptural, sont ceux d'uneAdistanciation de l'écriture au
moyen de souvenirs. Ces derniers seront constamment- présents

dans La Mise & mort: ils constituent une partie de l'action

de raconter qui a lieu quand deux ou plusieurs personnes se
parlent, par exemple, quand Antoine parle & Fougére devant sa
coiffeuse ou, Antoine & Michel au restaurant.

Les catalyses qui désignent des scénes avec personnages sont

des catalyses-souvenirs.

Dans ces instances ol la description vire & une inté-
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riorisation chez Antoine, s'ouvre un espace de pensées ol se
rejoignent dans le texte Je-scripteur et Je-Anthoine. Puisque
ce dernier est aussi romancier (réaliste), ses réflexions
portent souvent sur l'art romanesque et sont facilement trans-
missibles pour appartenir & une autre conscience, celle de
Je-scripteur, lui aussi préoccupé par les problémes du roman.
Les catalyses qui refl2tent la pensée seront donc des cataly-

ses-pensées. Un exemple d'une catalyse-pensée serait:

";'.c'est comme il y a des é&crivains, ils se donnent un
mal & trouver du nouveau, ils font des voyages au diable pour
décrire des gens et des paysages (...) et puls prenez, je ne
sais pas moi, Colette avec trois mots on est tout de suite
entré dans une maison, il y a des coussins sur le canapé, la
trace partout des habitudes, une ombre de femme sur des objets
vulgaires, je suis pris, Jje ne peux plus partir."?

Pour récapituler cette partie, on dira que les cataly-
ses qui annoncent la présence implicite de 1l'écriture dans

La Mise & mort se répartissent en deux catégories: les

catalyses-souvenirs et les catalyses-pensées.

Ces deux catégories avec les noyaux permettront une
distinction plus claire entre les quatre niveaux du récit
(relevés dans le chapitre 1 de ce travail). Ces quatre ni-
veaux ont &té nommés comme suit:

1) Narration A (La Mise & mort, oceuvre composée);

2) Narration B (le scripteur & sa téche);
3) Fiction C (1l'histoire de Fougdre et ses amants);

4) Fiction D (les probl2mes de l'art romanesque).
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Les noyaux ont donné les deux faces de la narration
- la Narration A qui est celle de l'oeuvre déja composée
et la Narration B qui est celle de l'oeuvre en train de pren-
dre forme sous la mains du scripteur. . Les catalyses continuent
le dévoilement de la narration B tout en donnant naissance &
une Fiction C qui est celle commencée dansll'incipit du roman,
fiction ol 1'on rencontre Fougdre, Anthoine et le scripteur
lui-méme. Cette Fiction C est désignée par les catalyses-
souvenirs. A l'intérieur de la Fiction C, on assiste aux ré-
flexions d'Anthoine sur sa situation d‘'homme-qui-a-perdu-son-
image et aussi sur sa situation d'écrivain réaliste.. Ses
pensées cofncident avec celles du Je-scripteur et aménent la
réalisation d'une Fiction D qui se dévoile & travers les
catalyses-pensées sous forme d'écrivains et de textes appar-
tenant au Monde Réel qui provoquent réflexions et discussions
chez les personnages de la Fiction C. Cette permutation entre
les niveaux du récit sera élaborée un peu plus loin.! Pour
1tinstant, il suffit de faire voir au moyen d'un simple
tableau le rdle des noyaux et des catalyses dans le dévoile-

ment des niveaux:

Narration A Narration B Fiction C Fiction D

Noyaux - | ;X< ;X(

C-Souvenir X ‘><

C-Pensée )K; ;X<
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Ce tableau sera-d'dutant plus clair si 1l'on tient

compte du fait que la Fiction D n'est pas un aboutissement
mais renvoie aussi au premier niveau (Narration A). Ce dyna-
misme entre les niveaux du récit permet de voir que si la
| catalyse-pensée nalt sous la Fiction C et est reflétée dans
la Fiction D, elle peut aussi s'étendre jusqu'd la Narration A
ethméme a4 la Narration B. L'analyse suivante s'efforcera d'ex-

plieiter ces rapports entre les niveaux du récit.

2 - Les niveaux du récit ou le rapport "raconte"s—=s"une

histoire":

(i) Explicitation des niveaux:

Le dédoublement de la narration en miroir et image a

Eté d€ja esquissé dans 1'étude des noyaux. La Mise & mort est

un texte qui participe 2 la fois de 1'8tre et du devenir: il
est, et en méme temps, il se fait.

Le devenir du texte donne deux situations du scripteur:
celle ol 1'acte de raconter a lieu au niveau de 1l'écriture
(c'est-a-dire, la Narration B) et celle ol raconter devient
représentation au niveau du souvenir (qui est la Fiction C
engendrée par la Narration B). La lettre & Fougdre sur l'es-
sence de la jalousie illustre bien ce point. La double nature
de “"Je", le scripteur ou Anthoine, est présente au début car
on sait que l'amant de Fouglre est Anthoine tout en étant

conscient aussi de cette main qui écrit:
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"Pourquoi cette lettre suivrait-elle fidélement la
chronologie du récit, d'un récit qui _raconte des faits de
1939, mais n'est pas écrit en 1939."8 '

"Je" est le scripteur qui raconte mais "Je" peut aussi
8tre Anthoine dont la lettre écrite & Fougdre est ici repré-
sentée. ' La confusion provient de 1l'existence de deux présents
dans le roman: le présent de l'histoire et le présent du dis-
cours. Ainsi, cette lettre & Fougére fait partie de- la
Narration B (quand "Je" transparalt comme scripteur) et de la
Fiction C (quand "Je" est Anthoine Cé&labre).

On remarque aussi que cette lettre commence avec

"Je n'ai jamais pu traduire la 'Lettre & Tatiana': les
mots en sont trop simples pour passer d'une langue a 1'autre."9

Début intéressant qui, par ces réflexions, introduit une

oeuvre russe Bugdne Onéguine de Pouchkine. Celul qui écrit la

lettre se sert d'un autre texte pour approcher son sujet de
biais: c'est 13, d'aprds nous, l'apparition d'une autre fic-
tion naissant de la Fiction C. A mesure que la lettre assume
un ton plus intime, s'amplifie encore plus le besoin de se
justifier au moyen d'autres récits:

Ty crois connaltre la part qui fut la mienne & notre
vie, et tu veux ignorer ma jalousie? Il faudrait que je te
fasse récit de 1l'indicible, de cette perpétuelle insomnie
d'aimer."10

Et "Je" introduit alors 1l'anecdote du boxeur-champion
qui se suicide apr2s une défaite pour la seule raison qu'il ne
veut pas étre indigne de l'amour de sa femme. C'est cet

usage de récits ou de textes autres que le sien qui éclaire
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une nouvelle fiction naissant de la Fiction C. Cette nou-‘
velle Fiction D contient le plus souvent, des réflexions sur
les aspects techniques de l'art romanesque en général et ren-
ferme en soi tout un monde littéraire qui dépasse le.cadre du
livre puisque c'est un monde hérité par ceux qui s'adonnent &
la littérature (y compris, le lecteur). La Fiction D renferme
une partie du monde référentiel ol ont effectivement existé
les figures connues *de Shakespeare, Pouchkine, Gorki, R.L.
Stevenson, L. Aragon (en personne!) et d'autres. C'est par
cet aspect du "monde réel” incorporé dans le récit que ce 42me
niveau, le plus éloigné de celul de la narration refléte jus-
tement ce ler niveau (de la Narration A) oll transparait sans
contestation possible la présence d'Aragon en tant qu'auteur

de La Mise & mort, roman publié en l'an 1964 de notre 2re et

qui va trouver sa place parmi les oeuvres d'un Shakespeare,
d'un R.L. Stevenson, d'une Elsa Triolet.

(ii) Le jeu de miroirs entre les niveaux:

"La permutation des 4 niveaux du récit de La Mise & mort

est donc justifiée: sous le vernis de l'écriture qui donne au
récit une illusoire uniformité, s'effectue une constante acti-
vité de miroirs et de reflets entre narration et fiction ol

chaque niveau en engendre un autre. Le tableau suivant illus-

tre cette permutation dans La Mise & mort:
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Miroir

Reflet

Narration A

N

. Narration B

(La Mise & mort: oeuvre

composée)

// le devenir du récit)

P

(Je-scripteur & sa tlche;

Narration B

(Je-scripteur devant

Fiction C

(L'histoirede Fougdre,

son texte) <

- - - -
“d'Anthoine qul est aussi
celle des souvenirs de

/// Je-scripteur).

Piction C

(Anthoine,l'écrivain

Fiction D

(Problémes de la création

A

|74
.(7
réaliste et l'homme qui

a perdu son image)

romanesque vus & travers
des textes extérieurs a

La Mise & mort. Présence

du monde référentiely)

Fiction D
(Monde référentiel:

Shakespeare, etc.)

N

Narration A

>(Louis Aragon, auteur

de La Mise & mort.)
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Cecl démontre que fiction et narration dans La Mise
3 mort renvoient & un seul et méme sujet: 1l'écriture. La
fiction devient en quelque sorte la métaphore de la narration.

L'interaction entre les deux premiers niveaux du récit
a été suffisamment éclairée dans 1l'analyse des noyaux. Le jeu
entre les niveaux B et C se dévoile & travers la constante
ambigu?té de l'identité de celui qui écrit : "Je" se pose
tantdt comme scripteur et tantdt comme Anthoine. Le chapitre
qul suit la premiére lettre & Fougére s'intitule: "Le Miroir
Brot". Ce chapitre commence sur le niveau de la narration B
olt Je-scripteur continue son récit et raconte son passé quand
il s'appelait Alfred. Ce niveau de la narration céde le ias
aux souvenirs sans tout & fait disparaitrell pour ensuite se
confondre avec eux: en effet, la "seconde lettre & Fougére ol
il est question d'une glace sans tain" pourrait &tre, au début,
représentation d'une lettre d'Anthoine mais qui se révéle &tre
l'oeuvre de Je-scripteur (Alfred) qui parle d'Anthoine:

"Remarque, il serait possible de jouer autrement de la
glace, dire que d'ici od je suis, je vois de l'autre coté
Anthoine qui ne me voit pas. Ou réciproquement? Anthoine,
je ne suis pas censé te le dire, ne peut pas me voir dans la
glace puisqu'il ne s'y voit pas."12

Alors le "Je" qui a écrit cette lettre ne serait donc
pas Anthoine mais Alfred, 1l'homme aux yeux bleus que Fougére
ne veut pas tutoyer:

"Mais qu'est-ce que tu peux bien écrire comme cela

tout le temps, Anthoine? Ah, pardon, mon ami, je n'avais pas
vu que vous aviez les yeux bleus..."13
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Ainsi commence la "Digression du roman comme miroir",

commencement qui pourrait aussi étre fin de cette seconde
lettre qu'Alfred dédie & Fougdre. L'ambiguité s'éclaire tou-
tefois & mesure que progresse la lecture: c'est, en effet,
Je-scripteur, 1'homme aux yeux bleus qui, du point de vue de
la narration B, décrit cette scé&ne qui a eu lieu entre Fougere
et lui. Cette confrontation se développe "en direct": le
scripteur s'efface devant le souvenir de la sc&ne qui contient
en germe une autre histoire oll Fougére devient Ingeborg, une
lectrice qui €coute et critique les vues romanesques d'Alfred.
Alors les deux niveaux B et C se confondent au point ol il
devient impossible de séparer le ton didactique du scripteur

devant son texte et celui plus "conférencier" d'Alfred devant
1L

Ingeborg. Un exemple frappant s'offre avec la lecture des

commentaires faits par Alfred sur Alice au pays des merveilles

ol c'est seulement 1l'intervention d'Ingeborg qui la replace,
elle, et en méme temps, Alfred, sur le niveau des souvenirs.
La présence d'Ingeborg rappelle que les commentaires sur Lewis
Carroll et son livre, ne proviennent pas directement de la
lutte entre le scripteur et son texte, mais d'une confronta-
tion entre Alfred-scripteur et Ingeborg-auditrice.

Alfred tente de faire croire que cette "Digression du
roman comme miroir" n'est composée ni avant la confrontation
entre Ingeborg et lui, ni apréds: elle s'est faite durant la

discussion et remémorée sur papier aprés:
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"Donc je vails inventer cette 'Digression du roman

comme miroir'... je ne l'ai pas &crite, je prends mon manus-
crit, je fais mine d'y chercher des pages, j'en mets de cdté
un petit. paquet vraisemblable, je tousse un peu, Jje me donne
l'air de dire: je parle, je ne lis pas, Je ne suis pas les
lignes d'un manuscrit, je mets un masque de lecteur."15
Alfred se désigne comme improvisateur d'une autre ligne de
récit qu'il va naturellement incorporer dans son Roman de
Foug®re. En tant que tel, il devrait maintenir la distance
entre Ingeborg et lui par "Vous" mais brise la régle du jeu

en tutoyant celle qul 1'écoute et le lui reproche:

"Vous mélez tout, - répdte Ingeborg - et que dirait
Anthoine s'il vous entendait me tutoyer?" 16

Techniquement, c'est Ingeborg qui, en demandant & lire un
extrait du manuscrit d'Alfred, rétablit la distance entre eux.
Elle congédie Alfred pour lire un éonte écrit par Anthoine.
La présence d'Alfred s'éclipse devant une représentation de
la lecture du conte Murmure: le moment de la lecture -
d'Ingeborg et celui du lecteur se superposent; le lecteur
fictif et le lecteur non-fictifl7 (dont le scripteur sollicite
l'approbation) ne sont qu'un pendant cette lecture de Murmure.
Cette confusion des deux niveaux de la Narration B et de la
Fiction C rend encore plus &vident le rdle symboligue plutdt
que caractériel d'Ingeborg. La représentation de Murmure
annonce aussi un autre niveau du récit qui est celui du conte,
tant par sa présentation formelle qui le range parmi ces

autres récits distincts du Roman de Fougdre que par le fait

qu'il est dit écrit par Anthoine. Il s'agit évidemment du
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niveau de la Fiction D qui se développe tré&s rapidement &
mesure que s'avance la Fiction C; celle-ci se voit investie
de cette deuxiéme fiction qui semble faire partie d'elle.

En fait, quel est ce rapport dynamique institué entre
la fiction nouvelle-née (D) et la fiction-mére (C)?

L'anecdote du boxeur contée dans la premilre lettre
& Fougére ouvre une dialectique entre les deux niveaux de la:
Fiction, dialectique d'échange d'un niveau a l'autre qui se
poursult jusqu'au dernier chapitre du roman avec une symétrie
&tonnante. En effet, le récit tragique du boxeur-champion qui
se suicide pour sa femme devient celul de Fougdre quand elle
prend la place de cette femme aimée devant laquelle le boxeur
se tire une balle dans la téte:

"imagine-le, imagine que tu vas & sa rencontre, que tu
sais & suffisance en luil cette douleur pour y donner 1l'accuell
de la femme, (...) Et hier encore, alors qu'il ne semblait
songer qu'a sa forme avant le combat, & sa force... et tout &
1l'heure dans la voiture, avec cette voix tranquille parlant &
son manager, impossible de te rappeler cette phrase fugitive,

dite avant de monter sur le_ring, qul t'avals paru bizarre...
tu ne t'en souviens pas..."

Les éléments des deux fictions s'interchangentl9: pre-
mier signe de la présence nécessaire de la Fiction D & 1'inté-
rieur de la Fiction C qul s'en trouvera modifiée. Le chapitre
trois du roman englobe les &pisodes du passé d'Alfred quand il
avait fait la connaissance d'un Christian Fustel-Schmidt.

Celui-ci souffrant apparemment d'une phobie de miroir a essayé

d'expliquer & Alfred, au moyen d'un roman de celui-ci traitant
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des hommes—doubleszo‘et du Dr., Jekyll et Mr. Hyde de-R.L.

Stevenson, qu'il existe Yun troisiedme homme" et méme- toute une
série de persbnnalités'chez un seul étre. En ce sens, la
Fiction C élabore une théorie déj& exposée dans des textes

connus. Dans la seconde lettre & Fougere, c'est cette fois

une citation de La Tempéte de Shakespeare qui va provoquer la
rédaction d'une missive oll réve et réalité constituent 1l'8tre:

A

"Nous sommes de 1l'6toffe méme dont sont faits les ré-
ves, et notre petite vie est entourée d'un sommeil..."21l

Cette citation donne lieu & l'expression par métaphores de la
solitude de chague homme puisqu'il y a toujours une partie de
lui, l'arridre-chambre isolée par une glace sans tain, qui
demeure inaccessible aux autres. Se souvenir de la vie passée
ensemble avec celle qu'il aime, c'est aussi pour celuil qui
écrit la lettre une fagon de réver et de revivre la beauté de
la vie:

"Bt la vie? Il fait beau, mon amour, il fait beau dans
la vie. Il fait beau dans l'amour. Il n'est parole qu'il
fait beau, les yeux ouverts, les yeux fermés, meme & cet homme
de blessure que je suis, que je fus tout le temps d'avant toi,
et le temps de t'aimer. Si beau, si bleu, si pur et si pro-
fond que c'en est & se perdre, & refuser & croire avoir jamais

révé, 22

Ainsi, toute cette lettre inspirée de ce réve shakespearien

qu'est La Tempéte devient un appel & revivre le passé pour

faire renaltre 1'amour de Fougdre. La citation de La Temp&te

assume une signification nouvelle et s'épanouilt pour devenir

poésie de cette lettre destinée & 1l'aimée.
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Dans le chapitre suivant, "Digression du roman comme

miroir", la présence d'Ingeborg crée, comme on l1l'a vu, une
situation d'échange de points de vue sur l'art romanesque re-
montant -jusqu'au XV&me sidcle quand déjd la technique romanes-
que comptait -pour un Jean Bueil dans sa composition de Le
Jouvencel. Il y a dans ce roman le jeu des identités de 1l'au-
teur, qui distingue.celui qui écrit et celui qui agit dans le

roman. Le passage "A travers le miroir" de Alice au pays des

merveilles de L. Carroll est commenté pour 1l'usage du miroir

séparant le pays merveilleux de la réalité, dé81gnant ainsi la
constitution & la fols vraie et fausse d'un personnage:

"Ainsi il y a roman quand le mensonge et la réalité
cohabitent dans un personnage qui peut &tre Anth01ne ou moi,
peu importe."

Ces oeuvres sont comme une justification pour Alfred-
scripteur qui recherche des échos dans l'héritage littéraire,

et la scéne dans Alice au pays des merveilles oll le Roi Blanc

gcrit ses mémoires malgré lui (puisque c'est Alice qui tient

son crayon), est un avertissement au lecteur de La Mise & mort

de ne pas prendre le récit pour un processus & sens unique,
de 1l'auteur & l'oeuvre: c'est que l'auteur aussi peut étre
raconté par son texte mis en marche. .Ici placé & 1l'intérieur
de la Fiction C, la Fiction D sert de miroir aux problémes

traités dans la composition de La Mise & mort. ILa discussion

entre Ingeborg et Alfred se termine avec Ingeborg s'installant

pour lire Murmure, conte écrit par Anthoine mais qu'Alfred
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prétend &tre le sien. Ingeborg ne veut plus discuter: elle
réclame quelque chose & lire. Dans l'espace de la lecture de
ce conte, les Fictions C et D se superposent: Ingeborg lit
et en méme temps, se déroule un conte d'autrul écrit par
Anthoine Cé&l&bre, 1l'écrivain réaliste. Ce conte, €lément de
la Fiction D puisque c'est l'oeuvre d'un autre va provoguer
des réflexions sur "le miroir qui (me) devient roman ol les
choses passent & 1'état de fiction" et une réaction d'amant
jaloux chez Alfred quand Ingeborg luli rend Murmure sans aucun
commentaire. C'est & cet instant qu'il considdre Anthoine
comme 1l 'ennemi: -

"Aussi, parce que le principal.ennemi m'est forcément
ici Anthoine, est-ce d'abord de lui que je veux arracher le
miroir."2

Ensuite Alfred prend Le Carnaval pour le lire et cette

lecture engendre 1'idée de meurtre chez le jaloux:

"I,*idée de tuer Anthoine fait en moi des progrés, elle
s'installe."25

I1 décide de ne pas donner Le Carnaval & Ingeborg, ce qui

n'empéche tout de méme pas le conte de provoquer chez Alfred
des réflexions rapprochant roman et musique, et d'en discuter
avec Ingeborg, autorité musicale puisqu'elle est cantatrice
c6ldbre. Au cours de cette deuxi@me discussion, ils parlent
des romans d'Elsa Triolet d'ol Alfred croit avoir :emprunté
"le jeu d'Anthoine", ce qui dévoile la jalousie d'Alfred aux

yeux de Fougdre qui se moque de lui. Désespérément, Alfred
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prend la terrible décision de tuer Anthoine:
"Je n'en peux plus, Anthoine, je vais te tuer."26
Ceci ménera au dénouement ol Anthoine effectivement a pris vie
en dépit d'Alfred qui veut s'en débarrasser.
Entre les Fictions C et D, on l'aura déjad deviné, s'est

institué le jeu de l'intertextualité. La Fiction D contenant

pour la plupart des oeuvres préexistantes & La Mise & mort

parvient & contrdler le développement de la Fiction C. L'exem-
ple frappant est offert par les contes: Alfred, 1l'amant ja-
loux .penche peu & peu vers le meurtre et la progression se
voit & chaque étape qu'offre un conte. A ce point, on note

que la Fiction D qui, au début donnait une perspective plus
profonde & la Fiction C, est parvenue & s'y incruster au point
d'8tre indispensable au développement de la Fiction-mé&re.

Mais il est tout aussi vrai que dans la Fiction C qui a donné
naissance & la Fiction D, les oeuvres et auteurs cités, quoi-
que bien connus, prennent une allure différente dans La Mise

A mort : on ne prend pas connaissance de toute La Tempéte

ni de Dr. Jekyll et Mr. Hyde en entier. Ces textes offrent &

La Mise & mort ce qui lui est pertinent et,ce faisant, acquié-

rent une identité nouvelle, non dévoilée avant leur partici-
pation dans le récit. Aussi, la jalousie dans Othello se

trouve-t-elle ré-explorée quand Alfred voit le jaloux incarné
non par Othello,.mais Iago, 1l'instigateur du crime. On relit

Jean de Bueil pour y découvrir ce gqu'auparavant on aurait
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traité sommairement, (le probléme des personnages, par
exemple), et Alice de Lewis Carroll encore une fois, dépasse
sa fonction de conte pour enfants pour devenir oeuvre profonde
& valeur artistique. Toutes ces oeuvres se dépassent en
assumant la modernité: - elles ne sont pas figfes mals subis-
sent une é&volution dans le temps. La Fiction D ne se distin-
gue pas seulement par son interaction avec la Fiction C; elle
poss&de de plus son mouvement en avant dans le jeu de miroirs
entre les niveaux du récit. En tant que miroir, la Fiction D
renvoie & la Narration A.

La Mise & mort, oeuvre composée, n'est plus récit uni-

latéral. Elle s'éldve aux propositions tridimensionnelles du
livre grfce au dynamisme présent entre les niveaux du récit.
On assiste & l'autoportrait d'un roman qui est & la fois

miroir et reflet: pour connaltre La Mise & mort, ce livre-

miroir qu'on ouvre pour lire, on fera d'abord connalissance

avec le livre-reflet, "sujet" du livre-miroir qui présuppose

alors un temps et un espace tout particuliers au réc'it.27
3 - Les personnages du récit ou le rapport "Je'S——S "une

histoire":
I1 est incontestable que l'un des problémes romanesques

reflétés dans La Mise & mort est celui de 1l'identité de 1'au-

teur. Les textes qui sont discutés dans ce roman, notamment

ceux mentionnés au cours de l'analyse de l'intertextualité
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entre les Fictions C et D, justifient et accentuent le jeu
de miroirs &tabli entre l'auteur et ses personnages.

Ce n'est pas la peine de dire que "Je" dans La Mise &
mort est Louis Aragon: on ne le sait que trop. L'essentiel
ici, c'est que l'auteur institue un mensonge ("Je est un autre")
qui le sépare de ce qu'il raconte afin de pouvoir explorer jus-
tement les liens infinis qui le rattachent & 1'objet de son
écriture. C'est en ouvrant un champ d'exploration que 1l'au-
teur pourra se mieux connaltre et se rendre compte aussi du

pouvoir des mots sur lui. Dans La Mise & mort, celui qui dit

“Je" ne doit donc pas, & premidre vue, étre confondu avec Je-
1l'auteur pour la simple raison linguistique qu'en disant "Je",
celui qui parle détache une partie de lui "pour lui attribuer
un temps, un espace, des modalités autonomes et distincts

du temps, de l'espace, des modalités de son existence par-
lante."28 Le "Je" dans l'incipit du roman renvoie & cet autre
moi qu'est le scripteur: il existe déja une distance psychi-
que entre l'auteur et le scripteur. Je-scripteur s'adresse a
une 28me personne et parle d'un tiers: on a d&ja tenu compte
de l'ambigulté de la 28me personne et du flux des rapports
entre elle et "Je".29 Celui-ci parle de troisi@mes personnes
gqui sont "les personnages" de son histoire: en un sens, le
rapport qui lie le sujet de raconter & son objet dérive prin-

cipalement du dédoublement constant du "Je" en d'autres &tres

qui peuvent aussi dire "Je". Comme le dit GuiraudBO, "on
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pourrait évidemment concevoir un plus petit ou un plus grand
nombre de personnes dans le discours: 1la distance psychiqué
entre le sujet parlaﬁt et les autres &tres est infiniment
variable."

Les personnages de La Mise & mort ne représentent pas

en eux-mémes l'existence d'@tres psychologiques calqués sur
la réalité extérieure. En effet, si l'on essaie dés le début
du roman de distinguer la forme d'un étre disant "Je", on ne‘
parvient qu'2d discerner un jeu d'apparition et d'effacement
€tabli entre Je-scripteur et Anthoine qui dit "Je". Un peu
plus loin, le scripteur se distingue d'Anthoine en s'appelant
Alfred qui, en fait, peut @tre Anthoine dans sa jeunesse;
mais on voit aussi qu'il y a décalage quand Alfred et Anthoine
se parlent et deviennent jaloux l'un de l'autre pour 1'amour
de Fougére. Quoli de plus terrifiant pour Alfred que de cons-
tater 1l'existence "palpable" d'Anthoine dans la scéne finale?

A moins que La Mise & mort ne soit de ces contes de

~ fées, oll la part du merveilleux est acceptée d'emblée, on tend
a4 8tre dupe de 1'illusion du réel proposée dans un roman qui
se dit "réaliste". Nul ne conteste la part du fantastique
dans un romén, mals on accepte moins spontanément le manque

de cohérence dans ce roman & l'allure réaliste. En fait, les
personnages ne sont pas pris dans une intrigue chargée d'ex-
ploits, de rebondissements, de surprises: sur ce point, elle

reste faible. Par contre, l'intrigue se vivifie d'é&changes
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verbaux, de réminiscences, de réflexions, d'écriture.et de
"lecture. : C'est donc, au discours que se subordonne l'action
des personnages, et c'est justement le discours qui permettra
de définir "Je" & chaque fois qu'il est énoncéBl. Le pronom
personnel "Je" n'a pas -de domicile fixe: 1l désigne- tantot
le scripteur, tantdt un des personnages. "Vous" de méme com-
porte une certaine ambigu?té tandis que "Il1", la personne dont
on parle et qui appartient & l'histoire que "Je" raconte, se
multiplie en autant d'identités qu'il existe de personnages
dans l'histoire. Le mystére du miroir Brot se trouve en un
sens, démystifié: les trols images constituent la trinité de
communication "Je" - "Vous" - "Il1l" qui peut se multiplier en
une infinité d'images.

Qu'est-ce qui fait un personnage dans La Mise & mort ?

Quelles en sont les caractéristiques? Une chose est-sﬁre:
c'est qu'il n'est déterminé ni par ses aspects physiques ni
par un trait psychologique particulier. Alfred n'a que ses
yeux bleus pour le contraster avec Anthoine: on devine son
fge avec difficulté mais on sait qu'il écrit. Fougdre chante,
gquand elle parle 2 Alfred, elle est Ingeborg. Anthoine pense
3 son image perdue. Le personnage est d'abord désigné par ce
qu'il fait: "Je" écrit, "Vous® 1lit, "Il" aime, etc., et par
ce fait, le pronom personnel sera connu sous le terme actant32
L'actant est un espace vide qui définit une classe de person=

nages par ce qu'ils font. En méme temps, il ouvre un champ
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de fonctions (ce que les personnages font) qui peuvent étre
appelées des §§;§§33. Les roles, 2 léur tour, peuvent &tre
joués par des acteurs34 qui sont susceptibles d'étre indivi-
dualisés au moyen de noms propres, Chague acteur peut assumer
un ou plusieurs rdles.

Le tableaﬁ suivant est une tentative de représenter

ces 3 aspects qui déterminent un personnage de La Mise & mort:




.Tableau des 3 aspects

-présents dans

-la création

des personnages de

"T,a Mise & mort"




amante

Niveaux du récit Actants R8les Acteurs
Je Scripteur Alfred/Aragon
A Vous lecteur
scripteur ,
Je amant Alfred/Anthoine
B
Vous/Tu lectrice/amante Fougdre
amant
écrivain réaliste
Je 1l'homme au miroir Alfred/Anthoine
le jaloux
l'agresseur
lectrice
C Vous/Tu chanteuse Ingeborg/Fougdre

BRIl



amant

écrivain réaliste Anthoine/
I1 1'homme au miroir Christian/
le jaloux Michel
lt'agresseur
Je scripteur-critique Alfred
.Vous auditrice-lectrice Ingeborg
écrivain-podte Gorki/L.Carroll/
amant J.de Bueil/Charles Lamb/
1'homme au miroir L.Aragon
I1/Elle le jaloux Elsa Triolet

l'agresseur

J.F. Struensee
P, Houdry
le boxeur
Oedipe
Othello
Tago
Alice
etc.

62T
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a) Elaboration des trois aspects: actant - rdle - acteur:

Les actants "Je" et "Vous" sont présentés sur les qua-
tre niveaux du récit et & chacun de ces niveaux, 1ils produil-
sent de nouveaux rdles. L'actant "I1/Elle" est présent sur
'les niveaux C et D.

Certains des roles se répdtent sur deux ou plusieurs
niveaux: par exemple, le rdle de scripteur existe sur les
niveaux A et B, celui d'amant sur les niveaux B, C et D. On
note aussi qu'au niveau C, les actants "Je" et "I1l" produilsent
les mémes rdles, ce qui fait qu'une 38me personne peut assumer
l'usage de "Je" et celul quil dit "Je" peut prendre le statut
de la 328me personne tel Anthoine, au début du roman, quand il
raconte et est raconté par le scripteur.

Les acteurs sont ceux quil ont regu statut de personna-
ges au moyen d'un nom propre: Alfred, Anthoine, Foug@re, etc.
Le nom propre concrétise, individualise en quelque sorte un
role donné: aussi, le rdle de scripteur est-il rempli par un
nommé& Alfred, mais rien n'indique qu'il soit le seul & jouir
de ce statut; en fait, le dénouement mystérieux de La Mise &
mort laisse croire qu'Alfred n'est pas le seul & s'aventurer
dans une entreprise scripturale. Le rdle d'amant permet plus
d'acteurs car il englobe non seulement Alfred et Anthoine,

mais aussi les personnages racontés gqui participent & l'acte
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d'aimer: le boxeur, Louis Aragon, Struensee, Othello, etc.
Mais un acteur peut aussi jouer plusieurs rdles: Alfred est
scripteur, amant, jaloux, etc. |

b) Mise en action des "personnages" de "La Mise & mort":

Défini par les trois aspects mentionnés ci-dessus, le
concept de personnage s'installe au niveau du discour835:
"Je", l'actant, sera projeté en ses différents rbdles au moyen
deé énoncés contenant "Je". Je-scripteur est ainsi nommé
parce que le discours indique son activité qui le constitue.

On a déja indiqué comment "Je" (au niveau B)peut &tre
soit Anthoine soit Alfred. Il faut ajouter que cette confu-
sion subsiste parce que l'actant "Je" conceptualise d‘abord
deux rbles & remplir: celui de scripteur et celui d'amant.
En effet, au chapitre I, "Je" semble lui aussi charmé par la
volx de Fougeére: 2 un certain moment, on ne sait plus faire
la distinction entre Alfred et Anthoine car "Je" parle comme
scripteur (il s'adresse & son lecteur) et comme Anthoine qui
s'émerveille devant le chant de Fougdre. Le passage suivant
serait une illustration de cette confﬁsion totale:

Elle chante. Vous ne l'avez jamais entendue? Ses
disques, oui. (...) Les gens me l'envient, Fougdre, pour
son 6légance, le golit, ce dont elle s'entoure, cet extraordi-
naire talent de:donner vie aux choses."3

Mais cette confusion est, aprés coup, éclairée: "Je"

n'est pas une seule et méme personne; "Je" indique la présence
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au niveau B, de deux acteurs: Anthoine et le scripteur qui,
on l'apprend plus tard, s'appelle Alfred. Ainsi, les moments
ol 1'on ne peut distinguer ces deux acteurs indiquent qu'
Anthoine, connu sous le rdle d'amant, participe aussi au rble
de scripteur; de méme, Alfred pris pour le scripteur, est
aussi amoureux de Fougdre. Anthoine et Alfred sont alors des
acteurs assumant et le rdle de scripteur et celui d'amant.
Les acteurs peuvent &tre matériellement instables: ils obis-
sent, néanmoins aux rdles qu'ils jouent et qui les déterminent
plus que leurs noms propres. La lettre & Fougdre sur la ja-
lousie confirme le rdle d'amant d'Alfred bien que son amour
ne soit pas payé de retour et qu'il souffre.

Au niveau C du récit, Anthoine qu'Alfred raconte,
assume au cours de ses réflexions, l'usage de "Je". En ce
faisant, il introduit deux autres rdles: 1'Scrivain réaliste
et 1'homme au miroir. Durantson "monologue intérieur", il
est obsédé par la perte de son image dans le miroir: il se
remémore une fois oll Fougeére 1l'a surpris devant la glace. En
méme temps, il réfléchit sur son métier d'écrivain réaliste
interviewé & la radio., Alfred, pendant ce temps vit au temps
des souvenirs: 11 revit ce passé oll Fougere partageait son
amour (la seconde lettre & Fougdre) et il se souvient de sa
rencontre avec Christian Fustel-Schmidt qui lui aussi, semble
avoir des problémes avec son miroir Brot: il s'y voit multi-

plié. Peu & peu, Alfred devient jaloux et de Christian et
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d'Anthoine qui se posent commes ses antagonistes pour 1'amour
de Fougére. L'€tat de jalousie empire tellement qu Alfred
pense avec obsession se débarrasser de son rival principal
Anthoine que Fougére tutoie. En tant que "Je", Alfred joue
sur ce niveau C, plusieurs rdles: il est l'amant, le jaloux
et l'agresseur en puissance.

Rivaux pour 1l'amour de Fougere, les trois acteurs
Anthoine, Alfred ét Christian peuvent coexister, se parler,
aller ensemble au concert Othello de Sobatchkovski. Leurs
noms importent moins due leur rBle: en fait, leur rencontre
dans le texte ne devrait pas &tre si choquante 'gqu'on ne le
pense. A partir du niveau €, on remarque sinon une répétition,
du moins une ressemblance des rdles des ac£ants "Je" et "I1".
L'actant "Il" désigne aussi Anthoine, Christian et Michel
quand le scripteur parle d'eux. Anthoine aussi arrive & jouer
les rdles du jaléuxvet-de l'agresseur;

"J'al brusquement compris 1'impensable: c'est arriveé,
Anthoine est jaloux de moi. Pour qu'il m'ait tout & 1'heure
appelé Iago..."37 . :

Et quant & l'agression d'Alfred, on ne saurait dire
s'il était l'attaquant ou si c'est Anthoine qui 1l'a attaqué:
c'est tout de méme Alfred qu'on découvre baignant dans son
sang. Christian, en tant que 3éme personne, est aussi acteur
de plusieurs r8les: 1l est don juan des femmes; il est aussi
1'homme au miroir puisqu'il s'inquiéte de cette polyvalence

de son image dans le miroir. Quant & Michel, il figure au
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début comme 1l'écrivain réaliste qu'es% le journalist;: quoi
de plus terre & terre que de recueillir: les nouvelles journa-
liéres de ce monde qui tourne? Au cours de sa conversation
avec Anthoine au restaurant, Michel mentionne le rdle diabo-
lique du "retoucheur" qui‘ne_peut laisser un article journa-
listique~tei qu'on l'a préparé. Sa préoccupation au sujet du
"tueur"” laisse voir en Michel la mentalité-de 1l'écrivain qui
se croit réaliste en mettant sa fol en des stéréotypes: le
tueur lui a paru tueur -parce qu'il en a l'air.

On ne peut nier alors qu'il y ait similarité entre les
actants "Je" et "Il". Christian et Michel parlent eux aussi
en lére personne dans le roman. Cela indique que "I1" est
une représentation plus lointaine de Je-l'auteur: c'est encore

une part de l'auteur qul est personnalisée et jouée avec la

participation d'acteurs; c'est un "Je" objectivé qui approfon-
dit encore la distance psychologique entre l'auteur et son
texte. Voill explicité le rapport entre le sujet de raconter
et son objet, l'histoire,

Au niveau D, l'actant "Je" définit le rdle de scripteur
en tant que critique, assumé par l'acteur Alfred, vis-a-vis
d'une auditrice-lectrice Ingeborg. Le rdole d'amante se dis-
tingue nettement de celui de lectrice car si Fougére est le
nom d'intimité pour la femme aimée et qui aime, Ingeborg, nom

chargé d'or, désigne un rdle de dame qu'Alfred vouvoie38.
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L'actant "Il" ici offre les mémes rdles que ceux du
niveau C & l'exception du rdle d'écrivain qui n'a pas 1'épi-
théte présomptueux de "réaliste". Les aeteﬁrs gui jouent ce
rdle sont tous des Scrivains connus dans le monde littéraire.
En un sens, Anthoine fait partie de cette lignée d'écrivains
sauf qu'il se dit appartenant & une tradition appelée le
réalisme. Alice, dans 1'oeuvre de Lewls Carroll, est la
petite fille qui fait plus qu'un Anthoine ou un Christian:
elle traverse le miroir et péndtre dans un monde fantastique
mais gouverné, en réalité, par une logique étonnante.

L*amant, c'est le boxeur qui se suicide, Pierre Houdry

dans Le Carnaval, J.F. Struensee dans Murmure, Freddy alias

Oedipe, et aussi ce méd.-aux. Louls Aragon que Houdry apergoit
au concert & la salle Gaveau, accompagné de sa femme (qui
d'autre qu'Elsa Triolet?) qui est aussi 1l'incarnation féminine
de l'actant "I1" puisqu'Alfred et Ingeborg discutent les oeu-
vres romanesques de la femme é&crivain Elsa Triolet. Othello
et Iago, personnages shakespeariens, deviennent acteurs jouant
le rdle du jaloux. Dans ce rdle, "Il" renvoie & "Je" parce
gu'ad certains moments, thello et Iago agissent en lére per-
sonne 2 travers Anthoine et Alfred. Le collage, si 1l'on veut,
permet aux acteurs incarnant le jaloux sur les niveaux C et D,
de changer aussi d'identités. Dans le 3&me conte, Oedipe est
meurtrier au-deld méme de l'acte gratuit: il tue sans connal-

tre la victime ni le lieu. Othello et Iago aussi ont leur
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part dans le rdle d'agresseﬁr; leur agression se déployant
via Alfred et Anthoine. On a déja vu qu'il y a intertextua-
1ité entre les niveaux C et D; plus important encore-est le
renvol de l'image A dans le miroir D qui justifie pleinement
la présence d'Aragon en tant qu'acteur au niveau A du récit.
Le saut de D & A, c'est aussi Pierre Houdry apercevant Aragon
et Elsa au concert Richter, c'est se situer dans le monde du
texte pour regarder le=mohdé "réel". Ainsi, Aragon est
d'abord, acteur deAl'actant "I1" au niveau D, puis devient
acteur dans le rdle du scripteur au niveau A. Il n'incarne
toutefols pas totalement l'actant "Je": il partage son oeuvre,
on le sait, avec Alfred connu comme Je-scripteur. Dans le

monde de-La Mise & mort, oeuvre composée, Aragon n'a pas plus

d'importance que les autres acteurs. Comme eux, il est figu-
rant dans le monde du texte qui, par sa souplesse poétique,
est beaucoup plus vaste et plein de vérités que le monde réel
qui aurait dQ 1'englober mais qui en est englob&. Le monde

réel fait alors partie de La Mise & mort. En d'autres mots,

Aragon lui-méme nierait une maltrise totale sur son texte:
tel Alfred, il est dirigé par son texte, ses personnages.
L'entreprise scripturale n'est jamais & sens unique.

La distinction entre les niveaux dans le tableau repré-
sentant 1l'actant, le réle et l'acteur en tant qu'aspects du
personnage sert aussi & indiquer que la création des person-

nages donne une certaine épaisseur au récit: puisque ces trois
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aspects figurent sur tous les quatre niveaux du récit, la
lecture doit constamment s'assouplir :et se maintenir 2 plu-
sieurs 6tages. Une lecture unilinéaire du roman entrainerait
sﬁrement‘a la confusion et au désordre. On voit aussi que
chaque niveau du récit créé de nouveaux répports entre actants,
entre rdles et acteurs, ou encore ent?e les acteurs eux-mémes.

L'existence d'Anthoine séparé d'Alfred est tout & fait
légitime: ce qul devient alors illégitimg,-c'est quand Alfred
cherche & faire croire qu'il est Anthoine, mais un Anthoine
du passé&. La scission-'qui a eu lieu entre eux a donné nais-
sance & un autre &tre sur papier et si Alfred, vers la fin,
tente désespérément de se persuader qu'Anthoine n'existe pas,
c'est qu'il se dupe. N'a-t-il pas auparavant parlé & Anthoine?
Ne sont-ils pas allés au théatre, n'ont-ils pas fait wune pro-
menade ensemble? C'était alors un jeu qu'Alfred pouvalt accep-
ter mais maintenant que le jeu devient trop dangereux pour
lui, il se voit incapable de l'arréter. La présence d'Anthoine
est inéluctable. Le jeu déborde Alfred qui lui a créé des
régles, le jeu désormais obéit & ses propres lois. On a vu
dans le tableau qu'Anthoine figure comme acteur: il a, ainsi,
droit d'exister tout autant que les autres (Alfred, y compris).

Et si 1l'on admet 1l'existence d'Anthoine dans La Mise & mort, -

on tend déja & reconnaltre la légitimité du monde livresque:
derridre l'apparent désordre du récit se cache une structure

logique et ordonnée & laquelle obéit le roman. La présence
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d'Aragon lui-méme neirecéle plus de surprise: elle est

appelée par la structure du texte. La création des person-

nages dans La Mise & mort est loin d'étre‘basée sur l'essence
psychologique de 1'8tre: elle est activité structurale ol
1'émanation d'une structure se pose cémme,condition'premiére
pour l'existence d'un personnage, et pour sa justification.

L'erreur alors serait de juger le personnage de La Mise & mort

par les proportions d'une personne réelle car contrairement &
cette dernidre, le personnage n'a qu'2d obéir aux lois du monde

ol il agit, qui est celui du texte.

L - Temps et espace:

Jusqu'd maintenant, on a vu que le récit se déroule au
moyen de structures, principalement celles des niveaux et des

pronoms-actants. La Mise & mort, grice aux niveaux, s'érige

en un espace qul est le livre. Ceci confirme la déclaration
d'Aragon sur l'espace:

"L espace n est pas le monde, mails le livre. C'est .
un espace-papier. .

Lié &troitement & cet espace-papier est le dynamisme du temps:
"Dans cet espace-papier, le temps coule avec une vites-
se variable, ce temps que nous appelons le temps romanesque et
qul est 'ltactivité de l'espace-papier', si je puls dire.
C'est suivant ce temps inventé que se dispose, se déroule le
récit."H0 ~
L'on ne saurait donc séparer 1l'étude du temps de celle

de l'espace puisque 1l'un présuppose l'autre. L'espace-papier
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de La Mise & mort est institué par l'écriture. De ce fait,

le“tempé-luieméme'est cré€ par 1l'écriture. C'est ce qu'Emile
Benveniste appelle le femps linguistique qu'il distingue du
temps physique et du temps cﬁronique et qu'il 'définit comme
"fonction du discours"nl. Ce temps est plus véritablement

1ié au Je-scripteur (qui est d'ailleurs aussi identifié au
moyen du discours) pulsque c'est son expérience du temps qu'il
partage avec son lecteur, et on sonde cette expérience indivi-
duelle du temps déclenchée dans le texte é~parfir d'une ins-

tance de l'écriture: celle oll Je-scripteur est & sa table et

écrit un roman, Ici encore, le temps de La Mise & mort re-

joint la définition du temps linguistique qui a "son centre

générateur dans le présent de 1'instance de la parole."LPZ

La Mise & mort repose sur ..un présent axial quil est

celui del'écriture: Je-scripteur & sa téche. Ce présent est
constant: le temps alors s'identifie & la présence textuelle
d'un "Je" en train d'écrire. Entre ces moments stables du
présent se diffusent les pensées et les souvenirs ol "Je"
effectue plusieurs voyages & travers des espaces et des temps
différents. Si 1l'on veut bien revoir la phrase-récit "Je vous
raconte une histoire", on verra la distinction nette entre un
présent de 1l'écriture et les temps sondés dans "une histoire".
L'intérét ici serait ensuite, d'examiner le rapport entre ces

deux pdles du temps.
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Prenons d‘'abord, la partie II du premier chapitre du
roman: on distingue d'abord un présent implicite de 1l'écritu-
re par le fait qu'Anthoine et Fougére réagissent en 3émes
personnes qui sont racontées. Je-scripteur est donc, & sa
table de travail. En méme temps, puisque la conversation entre
Anthoine et Fougére est représentée, cette scéne devant la
coiffeuse se passe aloérs dans ce qu'on appellera le présent
narratif oll des &vénements passés sont présentés comme s'ils
se passaient devant le lecteur. Ces deux présents se confon-
dent dans le texte, mais peuvent se distinguer par le fait
qu'Anthoine racontant leurs souvenirs tutoie Fougére tandis
que le scripteur parle d'elle en 38me personne. Du présent
narratif (devant la coiffeuse) ol Anthoine raconte les souve-
nirs, se dégage un temps vu "en arridre & ﬁartir du prése‘nt"43
- situé chronologiquément vers 1936-37, temps ol Anthoine et
‘Fougére se trouvaient en compagnie de Michel, leur ami journa-
liste, au restaurant rue Montorgueil. Au cours de la‘conversa-
tion entre eux, surgissent des bribes-de souvenirs d'un voyage
fait & Moscou pour assister & 1l'enterrement de Maxime Gorki,
une de leurs connaissances littéraires: on a 1&, 1'évocation
d'un passé plus Eloigné qui, & cause de l'écriture, se serait
trouvé contemporain au passé proche s'il n'y avait pas le jeu
spatial quil entrelace les souvenirs des deux époques et qui
prévient qu'il existe bel et bien deux niveaux temporels du

passé., Du passé'lointain, s'opére un retour d'abord au passé
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proche qui peut aussi 8tre présent narratif, puisqu'Anthoine
se tient devant la coiffeuse de Fougére:

"Cesse de te regarder dans la glace!" dit Fougeére.
Puis, s'indique un présent narratif qui peut aussi passer pour
le préseht dﬁ discours; |

"Quelle glace? Qu'est-ce que ga fait, quelle glace?

De Venise, ou n'importe. Je ne me regarde pas dans la glace,
d'ailleurs." ' : o

“ Cette réaction peut &tre soit celle d'Anthoine qui réa-
git intérieurement: c'est 14 une réflexion de sa part, soit
celle de Je-scripteur qui est présent tout au long.

On a, dans ce passage, une structure concentrique ol
les souvenirs s'emboitént*sur quatre niveaux temporels. On
retrouve cette méme structure dans "Le Miroir tournant": 142,
le présent de l'écriture reste implicite mais on le devine
parce que quelques fois, Fougdre dont parle Je-Alfred, devient
"Tyu" pour lui, adresse familidre qu'il n'aurait jamais faite
devant Fbugére sans en étre réprimandé, |

"Elle dit que j'invente, qu'on ne peut pas &tre malheu-
reux pour tout le monde, que c'est de la perversité. Elle dit
que je‘me co?p}ais dans le malheur (ens). "%ﬁis tu ne m'aimes
pas, tu ne m'aimes pas. Elle ne sait pas.

Je-scripteur est ici dans l'instance du discours. Il
introdult ensuite, le présent narratif ol il figure seul, pen-
sant & sa discussion avec Fougére et éprouvant de la peine &

ne pas étre aimé de retour. De ce présent narratif de la

ré6flexion se dégage le souvenir d'une autre discussion avec
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Ingeborg, souvenir dé&clenché par une réflexion sur Stendhal
et sa conceptlon de 1' opéra, ce quli appelle la présence d'In-
geborg cantatrice; et ainsi se trouve installé le passé proche:

"Nous étions dans cette piéce ol elle travaille, avec
la grande biblioth&que en pin des Landes..." .

De cette pidce sont explorés dlfférents Eépisodes d un
passé lointain: passé de guerre, passé d'amour. Il-y a un
retour d'abord au passé proche: Ingeborg et Alfred parlent
des oeuvres romanesques d'Elsa Triolet, ensuite au présent
narratif: Alfred va chercher confirmation de son idée de
meurtre dans Oedipe; et pour finir, au présent de 1l'écriture
quand & {ravers.l'écrit, Alfred tutoie Fougere: &

"C'est tol, Fougére, & qui s'ouvrent ces réglons a mes
pareils 1ntefd%tes... ces régions oll je n'aurai jamais acc&s
que par toi.

"L,e Miroir Brot", par contre, offre une autre structure
temporelle intéressante dans un espace disposé en cing épiso-
des, qui prend l'allure d'un conte. La conscience du scrip-
teur démarre toujours d'un présent générateur: il questionne
son texte et plonge d'emblée dans des-souvenirs de sa jeunesse:
le fait de faire savoir qu'il remonte le temps le déplace jus-
qu'a un passé lointain. L'évocation de ce passé de jeunesse
se méle & celle d'un passé proche ol Alfred trouvera la solu-
tion du mystdre Brot et en méme temps, une explication au
mystére de la perte de l'image chez Anthoine. Le temps chro-

nique de 18 ans entre ces deux passés est traversé en l'espace
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d'une ou deux phrases:

"Je ne l'avails jamaiﬁ entendu ricaner, depuis dix-huit
ans que je le connaissais." 7 : : ~

C'est, encore une fois, le présent de l'écriture expli-
cité qui cldt "Le Miroir Brot" pour signifier que le scripteur
a fini d'explorer des régions de souvenirs d'ol il reviént
pour recommencer une autre expérience temporelle.

Les trois contes sont aussi révélateurs de jeux tempo-
rels dans le.récit, dont on réserve l'analyse pour le chapitre
suivant. -

Si le temps est "l'activité de 1l'espace-papier", celui—
ci de méme se manifeste & travers les Jjeux témporels‘institués.
La cofncidence de deux ou plusieurs temps s'érige alors en
dimension spatiale: le début de la premigre lettre & Fougeére
donne 1l'impression qu'elle fait partie du récit du Je-scripteur,
donc du niveau de la Narration B néanmoins, la fin introduit
une Fougdre qui a déj& pris connaissance de la lettre: le
niveau B alors se dédouble de fagon surprenante, en niveau de
la Fiction C. En méme temps, cette lettre nous est présentée
formellement dans le texte: elle se situe donc sur le niveau
de la Narration A. Le décalage temporel entre le commencement
de la lettre (le moment od Fougdre n'a pas encore lu la lettre)
et la fin (le moment ol Fougdre 1l'a lue) et la présence tex-
tuelle de la lettre donnent & celle-ci un contexte tridimen-

sionnel ol 1'8criture aboutit & un espace qui est le livre.
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Une deuxiéme instance de la manifestation de 1'espace
se présente dans "Digression du roman -comme mirOir" ot 1'expo-
sé sur le roman qu'Alfred donne & Ingeborg appartient & deux
niveaux temporels: le temps raconté oll Ingeborg et Alfred se
parlent et le présent de l'écriture qui trahsforme 1'exposé en
texte. La colncidence de ces deux niveaux témporels donne un
certain gonflement au passé qui est mis en relief puisque ce
passé cdtoie un présent apergu comme texte. L'espace du texte
offre une certaine illusion spatiale gqui tend & suggérer le
réel. C'est alors 1l'écriture qui crée l'espace et non l'es-
pace qui-donne lieu & la pratique de 1l'écriture.

Finalement, dans le dernier chapitre du roman intitulé
"Le Miroir brisé" qui renferme un dénouement mystérieux e%
tragique, le présent de l'écriture assume une transparence vis-
a-vis de ce qui est raconté, du présent narratif ("Je" se pro-
méne & Paris) de sorte que la présence du scripteur n'est plus
ressentie comme essentielle pour le dénouement. La représen-
tation du drame jusgu'au moment final ol Alfred dit: "Je
perds mon sang" est encore une tentative pour créer 1l'illusion
d'un espace réel. Mais l'on sait que jusque-l2a, il y a tou-
jours Alfred-scripteur qui tient la plume: 11 a bien pu
continuer son roman aprés cet incident, dans sa folie. La

fin de La Mise & mort, toutefois, n'est pas de lui: .elle est

un mystdre. En effet, l'extrait imprimé en italiques raconte

comment on a découvert Alfred dans la salle de bains, et
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l'arrivée du docteur accompagné de Christian, qui a annoncé
ensuite & Fougére qu'Alfred est devenu fou. On est alors en
train de raconter Alfred: il est devenu la 3é&me personne.

Ce passage en italiques ressemble curieusement & cer-
taines citations de textes littéraires existant, et surtout,
a4 l'extrait tiré du roman qu'Anthoine Cé&lébre écrivait et
qu'il lisait & son ami. On se permettrait alors de poser
comme hypoth@se qu'Anthoine est celui qui a terminé La Mise &
mort. Il a assisté & la scdne; il y était impliqué. Rappe-=
lons aussl qu'en tant qu'acteur du niveau B du récit, Anthoine
a lui aussi, le droit de participer au role de scripteur. Il
est d'ailleurs, "écrivain réaliste". On ne peut toutefois,

rien affirmer: 1la fin doit rester un mystére48

, mais elle est
aussi trés ironique car elle affirme qu'Alfred ne peut &tre

seul scripteur de La Mise & mort. Etre scripteur, c'est jouer

un role qui soit accessible aussi & d'autres consciences. En
un sens, c'est sur le collage pratiqué tout au long de ce ro-

man que se termine La Mise 2 mort, texte composé par:plusieurs

et non un seul esprit créateur.

Les contes aussi poss&dent un espace et un temps & eux
qu'on étudiera plus loin. L'étude de l'espace dans La Mise &
mort ne se termine pas ici: elle trouvera de nouvelles élabo-
rations dans le chapitre final de cette thése.

Ainsi, avec l'aide des catalyses, on est parvenu & ex-

plorer dans La Mise & mort les aspects du temps, de 1l'espace

et des personnages tels gqu'ils nous apparaissent dans un texte
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gul se veut avant tout{ exploration de 1l'écriture. Le temps
et l'espace ne sont plus.seulement des concepts philoesophiques,
ils mettent en marche des structures qui servent & rendre plus

visible 1l'existence de La Mise & mort en tant que livre, et &

rehausser de nouveau l'importance du langage en tant que
systdme sémiologique, systdme fondamental & tout roman qui se

veut réaliste.
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langage," Probl@mes de linguistique générale.
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Du sens, Paris: 1970, p. 168).

33 R&les: “au niveau du discours, il (le rdle) se
manifeste d'une part, comme une qualification, comme un attri-
but de 1l'acteur, et d'autre part, cette qualification n'est
du point de vue sémantique que la dénomination subsumant un
champ de fonctions." (A.J. Greimas, op. cit., p. 256).

3 Acteurs: "le rdle est une entité figurative animée,
mais anonyme et sociale; l'acteur en retour, est un individu
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aux Beaux Quartiers, ORC, vol. 11, pp. 23-24,

Lo

41 Emile Benveniste, Problémes de linguistique géné-
rale, p. 73. Dans ce méme contexte, Benveniste écrit, "c'est
par la langue que se manifeste 1l'expérience humaine du temps."

Ibid., p. 24.

“2 Ibid., p. 73.

43 Expression de Benveniste signalant le passé.
bl La Mise & mort, ORC, vol. 34, p. 84,

%5 1pid., pp. 93-94.

%6 1pid., p. 4o.

b7 La Mise 2 mort, ORC, vol. 33, pp. 115-116.
L8

Louis Aragon écrit dans Je n'al jamais appris &
écrire ou les incipit: "Si, pour moi, le début d'écrire est
un mystére, plus grand est le mystére de finir, ce silence
gqui suit 1l'écriture." (p. 145).




CHAPITRE V

L'importance

. des trois contes

L'importance des trols contes dans La Mise & mort
s'€énonce en trois aspects qu'on proposera d'étudier: premie-
rement, les trois contes participenf au mentir-vrail et pour
cela possédent un temps et un espace tout & fait particuliers;
deuxiémement, ils fonctionnent en tant que miroirs au texte
et finalement, les images qu'ils renvoient contiennent une
destruction de la conception traditionnelle de la fiction.

Les contes possgdent l'essence du roman qui émane d'une
fusion entre mensonge et réalité. Ils font partie des deux
mondes et pour cela constituent un aspeét important dans

La Mise & mort. En effet, on prend connaissance de ces contes

d'abord au niveau des souvenirs é&voqués (celui de la Fiction
C)2: pendant la discussion entre Ingeborg et Alfred sur l'art
du roman, Ingeborg ne voulant plus &couter une improvisation
que lui fait Alfred, demande & lire quelque chose de pertinent

au sujet discuté. Alfred lui donne & lire le premier des

150
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trois contes qu'il dit @tre ceux d'Anthoine: Murmure.
Alfred lui-méme relit les deux autres intitulés Le

Carnaval et Oedipe. En méme temps présentés comme textes

d'autrui (ceux d'Anthoine), les trois contes se retrouvent
aussi au niveau de la Fiction D émanant de la Fiction C, ol
ils deviennent des textes de collage. Ces contes dont parle
Alfred ne nous sont pas signalés simplement comme appartenant
au monde fictif des .personnages: aux mémes moments ol les
personnages prennent connaissance des contes, ceux-ci nous
sont présentés aussi comme faisant partie du texte de La Mise
3 mort. De ce fait, les contes sont aussi du niveau de la
Narration A, faisant partie de 1l'oeuvre composée. La lecture
d'Ingeborg et la relecture d'Alfred cofncident alors- avec
celle de Vous-lecteur. - La coincidence de deux moments de lec-
ture, l'un situé dans le passé des souvenirs (niveau de la
Fiction C) et l'autre dans le présent-de l'écriture (niveau
de la Narration A) crée aux trois contes un espace & la fois
fictif et réel: comme -texte qui se présente au lecteur, les
trois contes appellent & un méme niveau de~p;ésence palpable

qu'est le livre La Mise & mort, l'histoire d'Ingeborg et de

ses amants. C'est 13, si 1l'on veut, un "pidge-au-réalisme"
puisque si cette fictionfC se déroule dans 1'illusion d'un
espace réel, elle ne respecte pas la vraisemblance ni 1l'orga-
nisation d'un tel espace: le lecteur s'attend & trouver le

monde des personnages semblable:: au sien et alors, plus grande
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sera sa stupeur en lisant qu'Anﬁhoine-parle & Alfred et qu'il
existe quand on le croit 8tre d'imagination, créé dans 1l'es-
prit d'Aifred. Une telle réaction chez le lecteur est logique
tant qu'il essaiera de traiter la Fiction C comme "la" fiction

de La Mise 2 mort; mais on a déja vu que cette fiction ne re-

présente qu'une face de l'histoire dans le roman, qu'elle est
subordonnée 2 des instances de l'écriture, et que si elle se
soumet & la lecture, c'est parce qu'elle appartient d'abord

3 ﬁne réalité (le livre) qui poss@de en elle toute la magie
d'un monde fictif. Il faudra alors que la lecture s'assou-
plisse pour se situer entre mensonge et vérité, deux contrai-
res qui ne font qu'un: - le mentir-vraiB.

En ce sens aussi, il n'y a pas qu'un auteur possible
des trois contes. Ceci porte & croire d'abord que les trois
contes sont d'Anthoine, mais aprds la lecture d'Oedipe, Alfred
explique qu'il a donné & Anthoine la premidre phrase du conte:

"C'est ainsi, je dois 1l‘'avouer, que jJe calqual fort
exactement sur une phrase de Jean de Buell ce qul allait &tre
la premidre phrase d'Oedipe: 'Ce fut le plus t0t fait qu'on
mit & concevoir.' "3

Ce qui paralt &tre camouflage de la part d'Alfred au
début, est en fait légitime du point de vue structural du
récit: Anthoine est l'auteur des contes au niveau de la Fic-
tion C, mais puisque ces contes participent aussi du niveau de
la Fiction D qui renvole & la Narration A, l'auteur des contes

peut 8tre encore soit Aragon soit Alfred.
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En tant que textes externesﬁinclus dans le roman, les
trois contes sont censés reproduits en entier, contrairement
aux extraits des textes littérairéé cités et commentés, et
jouent un rdle primordial dans le:ﬁéroulement de la Fiction C.
En effet, outre le jeu-d'intertextualité qu'ils instituent
avec la fiction-mére5, les trois contes fonctionnent.aussi -

comme des mises-en-abyme & tout le roman de La Mise & mort.

Une mise—eh—abyme est une autre histoire incluse dans une his-
toire plus grande: elle refldte l'histoire qui 1l'englobe tout
en y apportant des fransformations, parfois anticipées. En

d'autres termes, le conte dans La Mise & mort est un miroir

reflétant le récit mais le reflet renvoyé sera non plus iden-
tique, mais grossi, enrichi. Chaque conte contient en germes
un acte décisif qui va anticiper le déroulement de la Fiction C.
Les trois contes se placent sous le signe du souvenir
&manant d'une instance de l‘'écriture: Murmure révéle une pré-
sence qui écrit mais qui se camoufle derrigre un "Je® couché,
essayant de se souvenir aprés une amnésie de trois semaines;

Le Carnaval a comme citation de téte, -le "Je est un autre"

rimbaldien qui signale que 1l'auteur du'conte s'efface dés le
début, qu'il sera représenté par ce Pierre Houdry se souvenant
de sa jeunesse en écoutant un concert & la Salle Gaveau. Ef%,
dans Oedipe, le récit est fait par une conscience omnisciente
qui sait tout d'Oedipe, qui le suit dans ses recherches de la

victime qu'il a assassinée. Avec la mise en jeu de plusieurs
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"Je" dans les trois contes, c'est le développement du temps
qui est exploré, surtout dans Murmure qu'on analysera d'abord.

I1 y a dans ce conte une exploration de divers temps
faite par cet homme allongé sur son 1it, qui essaie de se sou-
venir. Ses souvenirs se mélent tels dans un réve; différents
temps et espaces se cOtoient et s'entrem@lent: il se voit
jeune héros blond, amant de la reine de Danemark en l'an 1772;
l'assaillent aussi des bribes d'une conférence & Vienne ol
1l'on discutait dé briilantes questions sur le Pathét Lao. Se
mélent & ces souvenirs des pensées sur 1l'époque ol il est, sur
1'8ge et sur la mort. -Tout cela aurait pu passer pour repré-
sentation de 1'homme plongé dans ses souvenirs et ses pensées,
mais 1'intervention de celle qu'il appelle Murmure et la dis-
cussion entre eux sur l'Ecriture de l'histoire de la reine de
Danemark et de son amant Johann Friedrich Struensee, remettent
tout le conte au présent de 1l'écriture et ajoutent une nou-
velle dimension temporelle au conte. Il y a ainsi dans
Murmure, ‘quatre niveaux temporels qui s'embolitent: "Je" écri-
vant Murmure et qui a écrit l'histoire de Struensee et de sa
reine se souvient du "Je" allongé sur son lit: 1le présent de
1'écriture amdne le présent narratif. "Je" du présent narra-
tif se souvient alors des moments heufeux passés avec Murmure,
cette "Tu" & qui il s'adresse, ensuite du conte qu'il a écrit,
ayant pour espace le Danemark, et des événements politiques &

Vienne. Dans les souvenirs de cet homme défilent un passé pro-
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che (sa vie avec Murmure) et un passé lointain (celui situé
en 1772 jusqu'a celui de Vienne). S'opdre ensuite un retour
du passé'lointain au passé proche quand Murmure apparalt pour
entamer avec lui une discussion sur Struensee. De ce passé
proche, on revient au présent narratif od "Je" allongé reprend
conscience de son espace préseht:
"J'ouvre les yeux. La pidce est péle."6

La présence implicite de celul qui écrit Murmure est
surtout marquée par la discussion entre lul et Murmure. Les
paroles de Murmure présentées en typographie différente sont
remémorées par l'auteur du conte tandis que les répliques de
1'auteur de 1l'histoire de Struensee et de sa reine, de typo-
graphie semblable au reste du conte Murmure s'énoncent au
niveau de 1l‘'écriture du conte. L'écriture et la parole se
conjuguent alors dans une discussion qui semble étre le pro-
longement de celle qui a eu lieu dans "Digression du roman
comme miroir"7 entre Ingeborg et Alfred. La réaction de Mur-
mure & l'histoire de Struensee sera celle d'Ingeborg quand
elle aura lu Murmure: ce conte contient alors la réponse
qu'Alfred recherche aprés que Fougdre le lui aura rendu sans
faire aucun commentaire. Murmure a ainsi anticipé la réaction
d'Ingeborg-Fougdre sans qu'Alfred s'en rende compte méme apreés
sa lecture de ce conte. En effet, on voit un Alfred se deman-
dant sans cesse si Murmure a engendré des réflexions chez

Fougdre avant que celle-ci ne lul rende le conte. Comme miroir
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installé dans La Mise 2 mort, le premier conte Murmure - ..

refleéte le développement du roman: 1l en renvoie non seule-
ment les é&tapes passées mais aussi les futures.

Tout comme Murmure, le deuxiéme conte intitulé Le
Carnaval renferme une anticipation: ce conte se termine avec
la déception amoureuse de Pierre Houdry qui se voit devancé
par un Américain pour l'amour de cette jeune Betty rencontrée
dans le train qui le m&ne 2 son régiment cantonné & Bichwiller
en Allemagne.' C'est cette déception qu'Alfred aura & essuyer

un peu plus tard aprds la lecture de Le Carnaval quand, sachant

qu'Ingeborg a aussi pris connaissance de ce conte qu'il ne lui
a pas prété, il ressent 1l'humiliation-d'@tre &carté d'un se-
cret qu'on ne veut pas partager avec lui. En effet, comment,

se demande-t-il, Ingeborg s'est-elle procuré Le Carnaval?

Ceci reste un mystdre pour Alfred qui, n'ayant jamais su accep-
ter 1'idée que Fouglre ne l'aime plus, ne saura pas non plus
discerner la prémonition renfermée dans ce deuxidme conte.

L'emboltement du temps est réduit dans Le Carnaval 2

trois niveaux: du présent de l'écriture, on est transposé
d'emblée dans un présent narratif ot 1'on rencontre "Je" du
conte, Pierre Houdry, au concert. L&, en &coutant Richter
jouer “"Le Carnaval" de -Schumann, Houdry se rappelle sa jeu-
nesse quand il faisait son service militaire en Allemagne, sa
rencontre avec une Betty Knipperlé dont il tombe amoureux.

L'intrigue, pourtant mince, diffusée en sept chapitres, se
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déroule dans ce temps passé. Pendant une pause, Houdry au
concert apergoit dans une loge voisine le couple Aragon, le
médecin-auxiliaire dans lé”conte, et sa femme Elsa. C'est &
ce point, et on le verra plus loin8, gue le conte, comme la
Fiction D au niveau de laquelle il s'insfalle, agit comme

miroir &.1a création de La Mise & mort: c'est du monde fictif

qu'on a vue sur le monde réel.

Quanf é'Oediﬁe, le troisidme conte, il a un auteur qui
ne dit pas "Je" mais raconte, comme présence omnisciente, le
sort d'un meurtrier qui ne connalt pas le visage de celui
qu'il a tué. Sa quéte de motifs personnels 1'améne dans la
famille d'une jeune &tudiante; l'aspect dans ce conte qui
refldte le déroulement de la Fiction C est, notamment, la re-
cherche des motifs du crime: Alfred qui avouera plus tard
etre l'auteur de ce conte s'invente des raisons pour- excuser
1'élimination d'Anthoine. Tout comme-pour Oedipe-Eddy, le
meurtrier entré@né par la force des circonstances jusqu'd ne
plus savoir ce qu'il fait, Alfred aussi sera victime d'un jeu
qu'il aura institué et qu'il tentera en vain de rejeter. Voi-
12, une fols encore, anticip8e l'agression d'Alfred sur An-
thoine et le résultat bizarre de cette agression. Alfred,
toutefois, ne saura pas lire son sort.dans Oedipe et retiendra
toujours, aprds la lecture de ce conte, la décision de tuer
Anthoine, Oedipe retient deux niveaux temporels: le présent

de 1'@riture oll 1'auteur du conte ne transparait pas comme
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"Je" mals dont l'activité sera signalée par un des person-
nages du conte, et le présenf narratif sur lequel se .déroule
le récit, c'est-2-dire, le temps appartenant & Oedipe-Eddy et
les personnes qu'il rencontre dans sa-.poursuite de l'identité

9

de sa victime. On verra plus #loin’ comment cette co-existence
des deux présents dans Oedipe contribuera & l'activité des-
tructrice visant le culte traditionnel de la création litté-
raire et qui se développera constamment du premier coente
Murmure jusqu'au dernier Qedipe.

En effet, les trols contes ne sont pas seulement des

anticipations du développement de La Mise & mort, mais aussi

des miroirs & l'intérieur du récit qui renvoient des reflets
annongant la mort de l'histoire traditionnelle. Les-contes
ne retracent point 1l'histoire d'une vie mais des moments cru-
ciaux d'une vie qui‘lui donnent sa valeur: ainsi, un moment
particulier s*étire en un temps long qu'explore l'activité
dtécrire: "Je" allongé sur son lit dans Murmure, ou encore,

Houdry au concert dans Le Carnaval vivent 1l'éternité d'un

moment.

Murmure débute "in medias res" des réflexions de 1'hom-
me amnésique. On ne découvre la présence scripturale que plus
tard. Les souvenirs se succddent et méme le mélange. des temps
respecte un certain désordre naturel de la pensée & la ressem-
blance d'un réve. L'histoire du conseiller danois est greffée

sur cet 6coulement de pensées comme si "Je" s'imaginait 8tre
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Struensee: un peu plus loin, on apprend qu'il s'agit 12
d'une histoire &crite; que Murmure critique. Ce premier conte

semble alors refléter la premidre 8tape de représentation dans

La Mise & mort: comme au début de ce roman oll une scéne est

d'abord représentée, ensuite présentée par celui qui-1l'écrit,
ici, aussi, il y a représentation visant & une tentative de
réalisme, ensuite la dénonciation de la présence, cause de
cefte représentation. Ce conte traduit une activité romanes-
que qui reposée sur une présence humaine brillant parvson.
absence. L'Scrit repose toujours sur une activité scripturale:
un premier pas vers le réalisme, ce serait alors d'accepter
aussi gette présence humaine qui forge une réalité & laquelle
elle se prouve inhérente, et non externe.

Le deuxi2me conte, Le Carnaval, impose une philosophie

de 1l'auto-représentation. Il exclut, en un sens, la présence

de 1l'auteur en le reflétant & l'intérieur de l'ouvrage: le
conte tente d'@tre un ouvrage qul se tient tout seul.

En effet, intitulé Le Carnaval d'aprds la composition

musicale de Schumann, le conte part d'une réflexion sur cette
musique qui amdne la présentation de notre héros dans la salle
de concert. De cette salle s'ouvre alors l'espace du souvenir
qui va entrainer Pierre dans une red8couverte de sa jeunesse
qui ressemblait elle-méme & une comédie musicale par.le monde
fragile, de carton pite presque, ol elle évoluait: 1l'espace

est celui d'une chambre fleurie garnie d'un piano et d'une
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- jeune fille, du patinage sur un lac gelé, de petites.filles

. rondes et b8tes, de vie militaire en rose, d'excursions dans
un paysage découpé comme dans du carton.

Ce monde quasitfantastique appartient proprement au
livre: c'est comme si le conte cherdhe, en éliminant la main
- qui 1l'écrit ("Je est un autre"), une certaine autonomie, mais
son autoreprésentation se faisant nécessairement devant un
miroir le trahit en reflétant 1l'un de ces auteurs possibles.
En effet, Aragon acteur jouant le rdle du médecin-auxiliaire
que Pierre Houdry voit & la salle Gaveau en compagnie de sa
femme Elsa est aussi acteur dans le rdle du Je-scripteur au
niveau de la Narration A. Mais contrairement & une fiction
traditionnelle, c'est la conscience d'unepersonnage - celle de
Houdry - qui permet l'apparition de l'auteur: ainsi, ce n'est
plus l'auteur qui commande le texte mais c'est ce dernier qui
ouvre la perspective d'une meilleure connaissance de l'auteur.

La destruction de-la fiction tfaditionnelle toute repré-
sentative aboutit dans Qedipe & la parodie du monde littéraire
trop & l'afflit d'interprétations psychologiques ou mythiques.
L'emprunt & une discipline extérieure & la littérature, ou
“méme l'emprunt & 1l'héritage littéraire utilisé ensuite non
comme collage mais comme paraphrase philosophique subissent
I'insidieuse influence de 1l'ironie prévalant dans ce conte ol
l'acte du meurtrier dépasse l'acte gratuit gidien (puisque le

meurtrier ne sait pas qui il a tué en dehors d'&tre ignorant
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du pourquoi et du comment), ol le complexe d'Oedipe freudién
ainsi que le nom "Oedipe" sont tant bien que mal rattachés
sous forme d'Stiquettes au pauvre héros qui puise, lui, sa
lecture de Tintin et dfautres bandes dessinées, et ofl finale-
ment transposé en un temps et 'un lieu modernes, gouvernés par
le langage de la génération "y&yé", l'histoire d'Oedipe qui
Epousa sa mére assume l'importance d'un mythe moderne. C'est
un mythe qui est & portée de tout le monde: Oedipe—Eddy rebap-
tise sa petite amie qui 1l'introduit & son cercle familial ol
chaque membre se voit aussi-rebaptisé avec un nom de 1'Antiqui-
t8. OQOedipe-Eddy commence aussi & trouver trop belle sa future
belle-mdre! Le ridicule découle justement de cette mythifica=
tion de ce quilne doit -pas &tre mythifié: il n'y a rien de
moins &difiant, de si peu digne d'intérét que cette ~famille
Carp de Pen déjeunant de sardines & l'huile. Mais cette iro-
nie n'est nullement objective car l'auteur du conte raméne
toujours le présent narratif au présent de l'écrituré:

"Peutz8tre le témps que s&chent ces trois paires de bas,
ce conte aidera-t-il un esprit enclin au réve & traverser sur
la pointe des pieds le -petit bout d'époque ol nous sommes,
dont la morale courante est que toute vérité n'est pas néces-
sairement bonne & dire-et qu'il en va du réalisme comme des
chapeaux: il y en a de toutes les tailles et de toutes les
formes, ..."10 : « : :

Mais le comble de tout ce conte git dans le fait que
les personnages sont conscients de ce quelqu'un qui écrit leur
histoire. Johnny, le fr2re de Philoméle dénonce la présence

de 1l'auteur:
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"A moins que l'auteur, qui m'a pas mal l'air d'un -
tordu, préfére poursuivre les choses un peu plus.loin jusqu'au
premier platane venu, pour faire weekend, et que tout rentre
dans l'ordre, Oedipe cesse de nous courir & changer d‘'état
civil comme de numéro minéralogique, et quant & toi, soeurette,
cettflbouille que tu vas faire, oh la la, la tronche ouverte

LI I
Le conte -d‘'ailleurs se -termine sur Oedipe incarnant un nouveau
rdle tiré du roman de Bernardin de Saint-Pierre.

On voit alors dans Qedipe un effoft,d'antireprésenta-

tion puisque ce qui représente la fiction, c'est-&-dire,
1'histoire d'Oedipe et:ce qui représente la narration, d'est-
28-dire, les commentaires de 1l'auteur, s'interpéndtrent: 1'au-
teur parle des personnages; les personnages de l'auteur. Le
présent de 1'Ecriture ne cherche pas seulement & engendrer le
présent narratif: il devient, luil aussi, présent narratif.

I1 n'y a plus d'intrigue pdssible & distinguer: la fiction ne
peut pas étre séparée de la narration et l'histoire continuera
a4 se dérouler 2 travers leur réciprocité. L'orientétion de

ce conte se marque par -des changements ultra-rapides dans le
comportement des personnages qul semblent vouloir gbéir aux
impulsions de leurs pensées frivoles:- les personnages alors
ne peuvent &tre l'assise qu'il faut, ol une intrigue- consé-
guente, chargée et logique puisse se déposer. De ce  fait,
tout ce qul promet richesse mythique, psychologique ou philo-
sophique se contorsionne en une grimace parodique qui détruit
le moindre ultime espoir de déceler dans le conte, et dans

tout le récit, un calque chronique de la réalité extérieure.
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Un personnage du roman n'est pas censé toujours se comporter
comme un personnage de‘la vie réelle,.

Ainsi, les troié images des contes fonctionneht comme

des &l8ments intertextiels dans La Mise & mort et en méme

temps par le processus ambivalent de destruction et de cons-
truction- apportent au récit une nouvelle dimension d'approche.
Plus le récit se dilate et se diffuse en apparent chaos, plus
les contes, par une concentration propre & leur espace, per-
mettent & la lecture de saisir rapidement la compréhension

de cette histoire de l'écriture dans le roman de La Mise &

mort.
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NOTES

1 Mentir-vrai: Louls Aragon écrit sur ce sujet,
"L'extraordinaire du roman, c'est que pour comprendre le réel
objectif, il invente d'inventer. Ce quli est menti dans le
roman libére 1l'é&crivain, lui permet de montrer le réel dans sa
nudité. (...) Ce qui est menti dans le roman sert de substra-
tum & la vérité." (Préface aux Cloches de B&le, ORC, p. 15).

2 Voir chapitre IV de cette theése.

3 Voir note 1.

b La Migse & mort, ORC, vol. 34, p. 143.

5 Ce jeu a €t€& Etudié dans notre chapitre IV.
6 La Mise & mort, ORC, vol. 33, p. 260.

7 I1 s'agit du chapitre IV de La Mise & mort.
8 fei méme, pp. 159 - 160,

7 Tci mdme, pp. 160 - 163.
10 La Mise & mort, ORC, vol. 34, p. 185,
11

Ibid., p. 191.



CONCLUSION

I1 convient de terminer cette &tude de La Mise & mort

par un rapprochement final entre le récit et le langage. On a
vu comment le récit, par sa grammaire, peut aussi 8tre une
grande phrase: il participe ainsi & la linguistique. Comme
1'énonciation d'une phrase, l'écriture du récit de La Mise &
mort comporte en soi une tentative de communidation.

Il y a, en effet, une cofncidence des niveaux du récit
avec ceux du langage: la narration correspond au code puisqu’
elle est aussi un moyen utilisé pour communiquer, quoique sur
le plan plus large du récit; quant & la fiction, elle est,
comme le message dans une communication linguistique, ce qui
est communiqué. Ainsi, code et message &tant des “supports
de la communication linguistique"l, narration et fiction agis-
sent, elles, comme supports pour l'élaboration d'une communis

cation narrative.
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Roman Jékobson a déja mentionné le dédoublement fonc-
tionnel du code et du message, qul donne quatre structures
doubleszr |
(i) code renvoyant au code (c/c);
(ii) code renvoyant au message‘(c/m);
(iii) message renvoyant au message (m/m);
(iv) message renvoyant au code (m/c).
Ces quatre structures doubles du langage ressemblent - .aux qua-
tre sortes de permutation entre les niveaux du récit dans

La Mise & mort. La correspondance entre les structures du

langage et celles du récit n'est nullement arbitraire, mais
bien au contraire, fondée sur le fait-que le jeu de miroirs
entre les niveaux du récit repose sur un substratum d'é&lé&ments
linguistiques qui caractérisent les renvois entre code et mes-
sage eux-mémes.

Depuis l'analyse des noyaux dans La Mise & mort, on a

fait voir et revoir que 1'8criture renvoie 2 ‘elle-méme: elle

est et en méme temps est en train de devenir. Comme: Narration

A, 1l'oeuvre composée La Mise & mort se désigne en action sur
le niveau de la Narration B. Cette structure comme celle,
linguistique, du code renvoyant au code posséde une circula-
rité que lul procurent ces instances de nomination propre

faites au cours de la production de La Mise & mort: - ainsi la

‘mention des contes ou d'un chapitre(qu'on procdde ensuite de

commenter)constitue un de ces points précis qui identifient
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le devenir du roman et qui, tel le nom propre de JakobsonB,
désignent "quicongue porte ce(s) nom(s)". La nomination du

conte Murmure désigne automatiquement -le cadre textuel plus

large qui l'englobe et qui est La Mise & mort.

La structure du code renvoyant au message (c/m) est
donnée par l'interaction entre la Narration B “et la Fiction C
dans le récit. En effet, la Narration B contient des pronoms
personnels qui s'élaborent et se définissent par un renvoi &
la Fiction C. "Je", par exemple, dans notre phrase-récit
"Je vous raconte une histoire" &tablit un rapport avec "une
histoire" et se dé&finit donc par ce qui est message dans la
phraseq. La nature ambigu® du pronom personnel qui devient
alors un sym.bole—index5 se révéle dans cette structure du
code renvoyant au message: en tant qu'index, "Je" désigne le

scripteur de La Mise & mort; le rapport entre "Je" et ce qu'il

désigne est alors existentiel. En tant qué symbole, "Je"
désigne Alfred ou Anthoine: le rapport est ici conventionnel.
C'est dans cette structure (c/m) qu'on se rend compte que ce
qul est code dans la structure (c/c) se prolonge en tant que
message: la fiction sert 3 éclairer 1l'écriture. L'histoire
de Fougdre et de ses amants est une métaphore de ce que le
scripteur entreprend: au moyen de cette histoire, il cherche
a4 trouver une voie dans son histoire & lui qui consiste &
écrire un roman. Les personnages de la Fiction C eux-mémes

sont acteurs dans les roles que leur procurent les pronoms
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personnels; Fougdre, par exemple, joue le rble de lectrice
sous l'actant-pronom "Tu/Vous". Les lettres qui lui sont
adressées sont en méme temps des messages d'amdur et des va-
riations sur l'acte d'écrire du scripteur.

La structure circulaire du message renvoyant au message
(m/m) repose, d'aprds Jakobson, sur la citation et les procé-

dés linguistiques qui la désignent. Dans La Mise & mort, la

naissance de la Fiction D & partir de la Fiction C fait bien
voir que comme premier message la Fiction C ol évoluent les
personnages fictifs contient un deuxiéme message qui est,
principalement, la discussion entre Ingeborg et Alfred sur
l;art romanesque. De ce fait, la Fiction D englobée par la
Fiction C devient une citation. Et curieusement, on retrouve,
sur ce niveau-citation, la citation de textes littéraires et
sur le niveau de la Fiction C, l'utilisation des procédés du
discours direct, du discours indirect et du discours. indirect
libre qui dévoilent la Fiction C en tant que citation elle-
méme d'une conscience plus grande qui rapporte les paroles des
personnages, leurs pensées et leurs souvenirs. En effet, le
scripteur (au niveéu de la Narration B) rapporte les. propos
des personnages de la Fiction C: le discours direct cofncide
ici avec la représentation directe des sc&nes entre les person-
nages de la Fiction C; .ou encore, il donne le cadre des pro-
pos &changés, c'est-2-dire, il raconte au moyen de la descrip-

tion ce qui se passe entre les personnages: 1l s'agit alors
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de 1'emploi du discours indirect. De plus, le scripteur
présente les pensées d'Anthoine de fagon trds libre, ce qui
confond bien souvent ces pensées d'un personnage avec celles
du scripteur qui, au cours de son travail, se laisse aussi
entrainer par le courant de ses réflexions provoguées par
ce qu'il écrit. Cette confusion provient naturellement du
procédé. de discours indirect libre, procédé qui, d'habitude,
tend & superposer la présence d'un auteur 4. celle de son
personnage. La Fiction C est alors citation de la Narration B,
ce qui fait que la Fiction D devient plus exactement une cita-
tion dans la citation. - C'est 12, comme le signale Jakobsoné,
un aspect treés courant-dané la communication.

La structure du message renvoyant au code (m/c) qui est
celle de la Fiction D reflétant la Narration A contient un
effort pour expliquer dans le message ce qul appartient aussi
au code7. Ne s‘'agit-il pas, en effet, dans la Fiction D,
d'une interprétation, au moyen de l'art romanesque d'autres

oeuvres, de cet art romanesque appliqué & La Mise & mort lui-

méme? Quand Ingeborg et Alfred discutent de fagon\intellec-
tuelle, ils remettent en question les problémes du personnage,
du réalisme et d‘'autres aspects pertinents au roman. Ce qui
préoccupe principalement le scripteur, c'est comment raconter
son histoire. Comme en linguistique ol il existe le mode
autonyme du discours, c'est-2-dire, oll le discours s'explique

lui-méme, dans La Mise & mort, le récit expose et explique le
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récit. Le message alors renvoie obligatoirement au code. |

Ce rapport entre le récit et le langage nous permettra
de postuler que si la pratique de 1'écriture chez Aragon ne
descend pas jusqu'd la création romanesque & partir du mot,
qii est celle d'un Raymond Roussel, elle pose comme fondement
au texte aragonien la notion du mentir-vrai. Il s'agit d'a-
bord d'é&noncer un mensonge, c'est-2-dire, de faire un récit
et ce sera & partir de ce mensonge qu'est le récit qu'on acce-
dera au "vrai". Cette notion souligne chez Aragon une nou-
velle conception du Réalisme. On connalt la foi qu'Aragon
vouait au Surréalisme, et ensuite au Réalisme Socialiste qui
se définissait en gros comme une révolte contre la bourgeoi-
sie8. Dans ces deux tendances, divergentes- dans le sens que
1'une réclamait la liberté au détriment de la raison et des
valeurs traditionnelles et l'autre s'ancrait & une solide
valeur politique qu'est le peuple, on ressent déjd l'aspira-
tion assoifffe d'Aragon au Vrai., Mais & partir de La Mise &
mort on sait aussi que le Vrai pour Aragon ne sera pas néces-
sairement le monde réel, extérieur au livre: en fait, on
assiste dans ce roman 2 la destruction d'une représentation
directe du monde réel. Le réel cette fols part de 1l'écriture;
ce n'est plus 1l'écriture qui trouve sa raison d'8tre dans le
réel.9 La nouvelle conception du réalisme qui s'y dégage est
donc celle d'un “réalisme de 1l'écriture"” ayant pour cadre le

livre dont l'espace s'érige en structures et s'élabore en une
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tentative de communication qui a comme base sémiotique, le
langage. Et si "l'espace-papier" est notion longtemps recon-
nue chez Aragon, il sera tout & fait juste de rappeler qu'une
telle notion est restée principe abstrait jusqu'ad sa démons-

tration systématique dans La Mise & mort. De méme, la notion

du collage qui est depuls longtemps pratique confirmée chez

Aragon revét dans La Mise & mort une allure nouvelle en boule-

versant d'autres notions fondamentales au récit, par exemple:
celles du personnage, du temps et de l'espace. Le roman d'
Aragon n'a rien d'original en ce qu'il traite de problémes
romanesques aussi vieux que le monde; 1'intérét ressort de la
présentation & la fois littérale et symbolique de ces problémes
dans un espace appelé non pas texte, ni essai, mais roman: en

effet, les préoccupations du scripteur de La Mise & mort se

trouvent aussi &tre celles d'Anthoine C&ldbre, é&crivain réa-
liste de l'histoire de Fouglre et de ses amants. Ces mémes
préoccupations sont aussi celles de Louis Aragon, auteur de

La Mise & mort. Ainsi la version littérale des probl&mes roma-

nesques de l'auteur est donnfe par la présence de ces mémes
problemes chez le scripteur tandis que les affres ressenties
par Anthoine Céldbre, écrivain raconté dans le roman du scrip-
teur, symbolisent celles de l'auteur et de tout auteur, en
général. L'instabilité du pronom "Je" donne alors au roman
une allure & la fois vraie et fausse, mais comme on l'a déja

vu, c'est justement cette ambigulté qui fait du roman d'Aragon
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un roman réaliste au sens redéfini du terme.
Comme toute tentative éritiqhe,,la nStre a essayé le
‘plus possible de respecter non la vérité mais la validité du
cadre qu'elle s'est imposé. Cette approche structuro-gramma-

ticale appliquée & La Mise & mort a ouvert une possibilité se

présentant sous forme d'une phrase,qul a ensuite &té explorée
au moyen - de tout le récit. On a vu que le dévoilement de
structures dans le roman d'Aragon découvre Une certaine inti-
mité avec le langage. Notre étude a gardé ses distances vis-
4-vis de la psycho-critique ou encore d'une approche socio-

logiquelO

pour étudier dans le roman d'Aragon un sujet qui a
6t6 proposé par et présenté dans le roman lui-méme. De ce .

- fait, on n'a nullement &puisé tous les sujets de La Mise 2
mort. De chaque page qu'on tourne se dégage le parfum de la
poésie d'Aragon qu'on a largement délaissé: par respect du
cadre choisi; mais le message du texte reste toujours un infi-
ni ouvert & l'exploration et & la découvérte car La Mise &
mort est, avant tout, un texte moderne dont la valeur est
éternelle.ll

Le rapprochement fait entre le roman d'aujourd'hul et

La Mise & mort datant de 1965 est suffisamment justifié par

1'6troite correspondance entre le récit et le langage et par
la dialectique instituée entre 1l'écrivain et son texte qui
appelle la présence constante du lecteur. Ainsi, la lecture

de ce roman sera activité polyvalente: 1le lecteur dont la
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participation est solidement réclamée devra avant tout épouser
le texte et 8tre prét & une activité aussi créatrice. que celle
de 1'écrivain. Le lecteur devra se partager constamment entre
la réalité du livre qu'il tient & la main et celle qui se
dégage de ses pages tournées. Récepteur du don de 1l'écrivain,
il doit aussi "donner" par son intér8t et sa participation
pour que la-communication instituée entre 1l'auteur et lul au
moyen du texte puisse &tre pleinement gratifiée.

La Mise & mort, création au moyen de 1l'écriture, anti-

cipe déja un échec de lecture et cette anticipation n'est
gqu'une mise en garde contre une lecture trop facile.- L'&chec
de communication entre le scripteur et son lecteur ne doit pas
8tre celui entre l'auteur et son lecteur-futur. Si tel est

le cas, alors la vraie réponse sera dans une relecture du

roman qui, lui, demeurera toujours mystére & sonder.
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NOTES

1 Roman Jakobson, Essais de linguistique générale,

p. 176.

2 .
) Ibldl ’ po 17'60

3 Ibid., pp. 177 - 178: "le nom (propre) désigne
qulconque porte ce nom. L'appellatif - chlot' désigne un Jjeune
chien, “'biAtard" désigne un chien de race mélée, 'lévrier' un

chien utilisé dans les' courses, mais 'Fido' ne désigne ni plus
ni moins qu'un chien qui s'appelle ‘'Fido'."

b Ibid., p. 178: “"Tout code linguistiQue contient
une classe spéciale d'unités grammaticales qu'on peut appeler
les embrayeurs: la 81gn1flcat10n générale d'un embrayeur ne
peut 8tre définie en dehors d'une référence au message."

5 Symbole-index: classe 2 laquelle appartiennent les
embrayeurs, tels les pronoms personnels.

6 Roman Jakobson, op. cit., p. 177: "Nous citons les
autres, nous citons nos propres paroles passées et nous sommes
méme enclins 2 présenter certaines de nos expérlences les plus
courantes sous forme d'autocitations..."

7 Jakobson l'appelle "le mode autonyme du discours".
(p. 179). Ainsi, la phrase " 'Chiot' est un nom qui désigne
un jeune chien" est une explication du discours.

8 Aragon écrivait des romans"communlstes" décrivant
la lutte et les misdres de la masse, des ouvriers, mais tou-
jours dans la lignée des romanciers "traditionnels" qui cher-
chaient & représenter la réalité par une cople textuelle.

? Par ce qui semblerait invraisemblable au lecteur
orienté vers des textes tradltlonnels, Aragon a su rendre
clair dans La Mise & mort qu'une fiction cherchant 2 calquer
le réel est, en fait, subordonnée & 1l'&criture.

10 La psycho-critique ou l'approche sociologique
auraient &largi le champ d'étude par un plus grand nombre de
textes, et donné une vue d'ensemble de l'activité du romancier
et de 1'homme chez Aragon. Notre credo, par contre, est que
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chagque roman renferme un secret & dév01ler qul nous permettra

d'apprendre tout autant que:ce que pulsse offrir une-série
d'oeuvres.

11 Car, quelle que soit la date chronologique oli 1'on
situe un roman, celui-ci, pour 8tre valable, doit étre suffi-
samment souple pour &pouser autant de formes qui surgissent de
la constante évolution dans l'art romanesque. La Mise & mort,
on 1l'a vu, a largement surmonté cette épreuve.
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