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Nous appuyant sur des théories de l'intertexhialité, nous entreprenons une lecture 

d'Hubert Aquin à partir de l'oeuvre de Gustave Flaubert. Entre ces deux écrivains, il ertiste 

une interdiscursivité fondée sur un partage doxique, lien dont le pivot réside dans les 

procédés interprétatifs du lecteur. 

Le lecteur actualise l'interdiscours en ce qu'il se pose comme lieu de cohabitation du 

contexte social, politique et esthétique qui relie les t a i e s  de ces écrivains. Cependant, le 

lecteur constitue non seulement l'outil habilitant de l'interdiscours, mais aussi un de ces 

objets. 

Dès lors, il s'agit de laisser entrevoir comment des mesures textuelles, prises contre 

le lecteur jugé comme une altérité menaçante, entravent le processus interprétatif à la base 

de I'interdiscursivité. Mais il fàut également démontrer comment le lecteur en vient a 

promettre aux textes une autre altérité, dont la nostalgie d e s t e  la parenté doxique des 

deux oeuvres- 
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Il y a plus afF"e a interpréter les interprétations qu'à interpréter les 
choses; et plus de livres sur les livres, que sur autre subject: nous ne 
faisons que nous entregloser. 

Michel de Montaigne, Essais, 3, XIII. 



INTRODUCTION 

Sans nous arrêter sur chaque apport fait à la théorie de l'intertextuaiité, nous voulons 

néanmoins relever, comme l'a fait Donald Bruce, ce qui pourrait être considéré comme un 

manque dans la formulation de cette théorie: l'attention lacunaire accordée au rôle du 

lecteur. Si le texte est une pratique linguistique qui s i m e ,  il se présente comme l'objet des 

procédures interprétatives d'un sujet qui succède à sa conception, c'est-à-dire le lecteur. Le 

rôle du lecteur consiste donc en une "actualisation de ta communication"', communication 

qui n'existe pas comme réception tout court de l'intentionnaiité implicite de l'écrivain, mais 

comme une réception active. C'est-à-dire que pour cerner un intertexte, le lecteur doit réagir 

à ce qu'il 'reçoit' et l'interpréter autant qu'il peut en fonction de L'intentionnalité de I'écrivain. 

Or, pour aborder une lecture d'Hubert Aquin à partir de I'oeuvre de Gustave 

Flaubert, il faudrait que notre conception de l'intertextualité accommode un certain 

dynamisme, reconnaissant l'entrecroisement de plusieurs sujets parlants, y compris le lecteur. 

Dès lors, notre approche de I'itertextualité se tourne vers une 'interdiscursivité'. 

Accorder au lecteur une participation active nous permettra (en tant que lecteurs) 

d'identifier une parenté interdisausive entre Aquin et Flaubert que nous espérons être une 

force unifiante derrière toute similitude plus strictement textuelle. Il faut préciser que nous 

ne voulons pas nous conîraindre a une étude des intertextes en tant que reprises directes 

chez Aquin des traits textuels de Flaubert. Nous allons plutôt nous concentrer sur des liens 

plus globaux et moins ouvertement repérables entre les textes de nos écrivains. Car ce 

' Donald Bnice, De l'interiextuaîité à l"interdiscursivité, Toronto, Paratextt, 1995, p.68. 



deuxième genre de lien renvoie à un partage idéologique entre Aquin et 

nous appelons un interdiscours. Or, en élargissant notre champ d'étude de 
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Flaubert, ce que 

l'intertextualité a 

l'interdiscursivité, nous reconnaissons, tout en le dépassant, le domaine des intertextes. 

On ne peut le nier, mettre l'accent sur l'interprétation du lecteur, comme nous le 

faisons ici, prédispose notre étude a la spéculation. C'est pouquoi nous tenterons de 

démontrer comment nous, lecteurs de Flaubert et d'Aquin, établissons i'interdiscursivité 

entre eux. Tout au long de notre étude, nous tâchons de mettre en lumière des éléments 

textuels et stylistiques soulignant I'hterdkurs~te entre Aquin et Fiaubert. Nous 

structurons l'étude d'après les plus grands de ces éléments (les thématiques du dédoublement 

et de l'ironie) et nous postulons que ces éléments sont tous reflets du partage idéologique 

(socio-esthétique) entre Aquin et Flaubert, et se réunissent dans l'interdiscours principal 

entre eux, la problématique de l'altérité. 

Le premier chapitre prendra comme base des écrits de Mikhaîl Bakhthe portant sur 

le dialogisme, dans le but de démontrer la discursivité liée au phénomène littéraire, insistant 

surtout sur le rôle du lecteur. Tout 'dialogue' que nous relevons de cette essence discursive 

revendique, dans les textes que nous abordons, une présence semblable sous forme d'un 

'nous', explicite ou implicite selon le cas. La disairsivit6 émane du partage mutuel, entre 

composantes de ce 'noust, d'un contexte social, et des codes (linguistiques ou autres) qui en 

émanent. La cohabitation de ce contexte social, idéologique et esthétique, est ce qui permet 

d'établir un premier 'nous' - entre Haubert et Aquin. Au fait, la constitution de ce 'nous' 

entre nos écrivains est possible grâce à un autre 'nous', à l'intérieur de chaque sujet parlant 
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(écrivain); il s'agit de la présence du 'discours d'autrui' comme contexte social du langage à 

soi. Si nous suivons les comportements du discours d'autrui, en les appliquant à la matrice 

interdiscursive du 'nous1, nous verrous comment les textes d'Aquin peuvent assimiler, par le 

biais d'une 'réponse active', des données des textes de Haubert. 

Cependant cette réponse risque de ne pas se f e e  entendre. Car, traversé par ce 

discours d'autrui, le langage ne transmet pas clairement le discours propre de l'écrivain 

(Aquin), et éciipse donc toute 'réponse' à Flaubert, d'où I'appel au lecteur. L'acte de lecture 

comprend lui-même une 'réponse' du lecteur aux discours du texte. C'est une réaction qui 

présuppose un processus d'interprétation, et donc de clarification entre le discours d'autrui 

(du premier écrivain, Flaubert) et le 'discours à soi' (réponse d'Aquin au discours de 

Flaubert). Le lecteur se situe alon entre deux tendances, inverses: centrifbge et cenmpète, 

une qui veut clore le texte dans une interprétation qui se contente du texte lui-même, et 

I'autre qui ouvre le texte sur d'autres textes et interprétations. Ce dernier mouvement se pose 

comme une menace potentielle pour l'identité (l'interprétation) du texte. Le "nous' qui se 

constnit entre le texte et le lecteur sera donc une relation contestataire, où le texte se charge 

de circonscrire ractivité du lecteur, de diriger son interprétation vers celle qui est voulue par 

le texte aquinien et qui veut fdue résonner sa "réponse' à celui de Flaubert. 

Pour manipuler le lecteur, le texte présente un modèle de lecture, figure d'un lecteur 

implicite, auquel le lecteur concret est censé se conformer. Le lecteur se trouve par la suite 

subsumé de nouveau par une double mouvance qui tend a la fois vers l'incorporation du 

lecteur dans le texte (pour assucer l'interprétation voulue) et son rejet, et vers la réduction 

extrême de ses fonctions interprétatives (également pour assurer l'interprétation voulue). La 
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W e  de ces tentatives de censure se trouve dans la contùsion du lecteur implicite avec Ie 

lecteur concret - les textes ne peuvent jamais obliger le lecteur concret a se conformer au 

modèle de lecture présenté dans la figure d'un lecteur impiicite. Néanmoins, malgré 

l'autonomie essentielle du lecteur (dont nous verrons les répercussions dans le troisième 

chapitre) il n'en reste pas moins que la volonté de dehiter le lecteur d'une manière où d'une 

autre si@e une peur de tout ce qui pourrait se présenter comme autre et donc comme 

menace du système apparemment voulu par les textes. 

L'aversion envers l'altérité sera reprise dans le deuxième chapitre, cette fois au niveau 

actantiel. II sera question des diverses coafigurations du dédoublement. L'Autre (un 

personnage) se présente au sujet chargé de la promesse positive de compléter l'identité du 

sujet, a condition que le sujet l'intègre au coeur de son système communicatif- En revanche, 

si l'autre garde sa subjectivité, il ne se pose que comme égal et donc rival à l'identité, déjà 

instable, du sujet; dans ce cas la charge négative de l'Autre provoque son refoulement, hors 

du système textuel. Nous sommes de nouveau devant la double mouvance de l'incfusion et 

de l'exclusion, a ceci près que la figure de l'Autre ne se trouve pas dans le lecteur cette fois, 

mais dans un personnage, la plupart du temps f b h i n ,  

Nous considérons aussi dans ce contexte la raison pour laquelle nos écrivains, 

hommes, choisissent de s'inscrire dans leurs textes en tant que femmes, ce qui demandera de 

toucher au domaine de l'homme féministe. Nous verrons par le biais du dédoubIement 

comment t'homme (persormage ou écrivain) tente de rejeter la femme et de l'incorporer en 

même temps. C'est-à-due qu'en tant qu'autre radiai, la femme sera refoulée, alors que, 
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comme clef de voûte à la plénitude de l'identité masculine, eiie sera envelopée et maintrisée 

par lui. 

Comme le lecteur, la femme se situera entre les deux attitudes opposées de l'homme 

à l'égard de la différence qu'elle représente. Un bref aperçu de l'hystérie et par là du 

simulacre fisant partie des dédoublements à l'intérieur d'un seul personnage révélera 

davantage cette notion d'entre-deux comme signal d'une opposition binaire primordiale pour 

nos écrivains: entre le social et sa contrepartie. Pourtant, l'opposition semble exister 

justement pour être domptée; la femme est suscitée dans les textes afin d'être appropriée par 

une présence masculine, pour redoubler et donc reco-tre l'hégémonie du Même. 

Nous verrons néanmoins que même le double n'est pas une réplique fidèle du Même; 

il y a toujours un écart entre lui et I'onginel. De cette façon, l'union totale avec un autre, si 

recherchée par le sujet pour compléter son identite, ne pourm être atteinte, et occupe par là 

l'espace - l'absence - d'une véritable altérité. Autrement dit, une fois l'altérité (la femme) 

domptée, elle n'est plus que le revers du Même. C'est alors que se lance la quête d'une 'autre' 

altérité, dont L'authenticité est signalée par son état exotopique -- son indépendance envers le 

système du Même. Les dédoublements se multiplient à l'intérieur du Même wmme le reflet 

de Ia recherche de l'union avec un autre et aussi comme l'ombre du manque d'identité qui a 

incité cette quGte. 

Entamer une analyse de l'ironie chez nos deux éaivains (le troisième et dernier 

chapitre) servira, nous I'espérons, à clarifier, en la poussant plus avant, la problématique de 

l'altérité. Car, bien qu'elle renvoie au plan plus précisément socio-idéologique qu'actantiel, 
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l'ironie, comme le dédoublement, fonctionne à partir d'une dialectique d'oppositions binaires, 

et est également atteinte par la double mouvance - L'appui et le reniement d'un propos. Prise 

comme un dispositif verbai, l'ironie s'attaque à une réalité sociale donnée et semble par là se 

doter d b  pouvoir subv- menant à une altérité (socio-politique) souhaitée par l'ironiste- 

écrivain, 

Cependant, la conception de l'ironie comme autre dans une opposition binaire 

dévoile de nouveau l'impossibilité d'atteindre un Autre radiai; le revers du Même qu'est le 

sens 'ironique' d'un énoncé daos un tel couplage n'apporte rien de nouveau, rien qui libérerait 

du système du Même construit sur la hiérarchie du binarisme. Étant donné que le discours 

ironique s'est posé comme subversif, et qu'il s'est associé à un mouvement révolutionnaire 

social quelconque, l'incapacité de réaliser un 'autre' système annonce l'échec de ce discours 

ironique-'révolutionnaire'. 

Un aspect capital du fonctionnement de I'uonie est le rôle du lecteur. Nous laissons 

le lecteur à la fin du premier chapitre a mi-chemin entre le dedans et le dehors du système 

textuel. Si l'ironie ressuscite chez le lecteur ses capacités interprétatives, en tant que sujet à 

l'intérieur de ce système d'oppositions binaires ironiques7 le lecteur ne peut que percevoir 

l'échec de cette ironie première. En revanche, pouvant revendiquer aussi une certaine 

autonomie face au texte, le lecteur est libre d'interpréter cette situation de l'échec de l'ironie 

comme ironique en elle-même. 

Le lecteur inaugure donc une deuxième ironie, qui prend pour cible la première 

ironie polémique. La hiérarchie du système d'oppositions binaires est détruite par le 

retournement de l'ironie sur elle-même7 de I'uoniste sur lui-même. Le lecteur s'en apercevra 



seulement s'il demeure à l'écart du binarisme (de l'ironie polémique ainsi que du social) et s'il 

occupe I'espace du troisième'. Ce fgsant, le lecteur c o d t  un processus d'anamorphose, de 

changement de perspective, mais non vers le revers du Même; il peut discerner un côté 

positif des conséquences de l'échec de l'ironie polémique première. Nous verrons, par une 

identification de certains dét erminants, que ce mouvement de persp~5ves vers l'extérieur est 

voulu par le texte-écrivain. Pourtant, tout ce qui est assuré par ceci est la CO-présence, non- 

hiérarchique de deux opposés. Ii s'agit d'une oscillation perpétueIle entre un tout (le social) 

et un rien (la polémique ironique ratée). C'est l'indifférencié qui s'offre comme seule 

'solution' à la problématique de l'altérité que les dispositifs interdiscursifs auront révélée 

comme thematique dominante dans cetie thèse. 



CHAPITRE 1: LE "NOUS" MULTIFORME 

"Nous" entre écrivains 

La recherche d'un "nous" muitifonne implique un travail globalisant qui traite sirmiltanément 

tout un ensemble de textes. Car un 'nous' sera fa matrice, composée de trois éléments de 

base (écrivain, texte et lecteur), qui permettra de tracer les rapports discmük entre les 

textes de nos deux écrivains Flaubert et Aquin. Cette matrice discursive évitera tout 

présupposé de fixité afin de pouvoir aborder le texte comme un lieu traversé de variables 

discursives se rencontrant dans le cadre de lfénonciation qu'est le texte'. 

Comme le souligne Pierre Ouelet, les textes en tant que "stnictures semiodidves 

ne sont pas des entités formeiles indépendantes de fonctionnement de l'esprit bumainU2. Le 

processus de signification, comme d u i  du texte littéraire, ne s'appuie pas uniquement sur !a 

faculté de parler des sujets, mais aussi (entre autres) sur "leur mémoire, leur imagination, 

leur capacité de faire des inférences, leur intentionnalité et, plus fondementalement encore, 

leur perception, Ieur mode de présence corporelle au monde, Ieur sensorimotricite"'. D m  

l'étude qui suit, c'est surtout le domaine de la perception qui nous intéresse. Car le sujet 

parlant, écrivain ou lecteur, comme nous le vemns plus tard, joue son rôle en fonction de 

son activité perceptive. 

Comme Ie dit BakhEine, les genres secondff dont le mman, "simulent, en prkiptz, les focmes mi& de 
l'échange verbai premier" (EaMiaue & la créath verbaie, Paris, Gallimard 1984, p.307). 

Pierre Ouellet Za percepiion dhmiw? dans Lucie Bourassa (M.) La Discmivie Qliéoec, Nuit 
BIanche, 1995, p.34. 
ibid. pp.34-35. 



Cette activité peut être divisée en deux étapes; d'abord une perception immédiate, 

sensorielle, surtout visueiie, et ensuite une perception interprétative7 sociale, qui peut donc 

se représenter discursivement. C'est-à-dire que i'écrivain perçoit son objq l'absorbe dans le 

domaine de ses sens, et doit ensuite le traiter pour le t e e  ressortir sous une forme 

inéluctablement discursive (dans le domaine du social). Ces procédés nous permettent de 

relever, chez le sujet parlant qui s'y soumet, une certaine essence discursive. Le sujet, 

produit du sociai, ne peut assumer sa perception que dans ce même domaine du discours. 

Qui plus est, ceci ne se f ~ t  que si le sujet s'extériorise, ou dans ce cas-ci, qu'en inscrivant sa 

perception dans un 'nous' discursif qui le lie à autrui. 

Considérer le texte comme objet disausif semble revenir à le prendre comme la 

conséquence de l'attribution d'une essence discursive chez le sujet parlant. Pourtaat, les 

écrits de Bakhtine révèlent une extension importante de cette conception de la discursivité 

qui, quoique demeurant toujours a rintéieur du texte, tend vers l'extérieur, et fait que le 

domaine du social, dans lequel l'objet perçu et interprété est projeté, n'existe plus comme un 

réceptacle passif de cet objet, mais agit sur la perception de cet objet d'une manière 

activement discursive. Comme Bakhtine l'explique, "l'expérience verbale individuelle de 

l'homme prend forme et 6volue sous l'effet de l'interaction wntinue et permanente des 

énoncés individuels d'autdY4. Dans un tel contexte, il nous faudrait de prime abord 

souligner notre intention de fonder notre étude sur cette situation qui s'applique non 

seulement au cas de l'écrivain, mais également à celui du lecteur. 

Par ailleurs, ces 'énoncés d'autrui' consistent pour Bakhtine dans "ce qui a déji été dit 

Mi- Bakhtine, Esthéîi~ue et théorie du roman, Pâris, G d b & ,  1978, p.296. 



sur l'objet donné"', et l'énoncé prend donc la forme d'une réponse à ces déjà-dits. Nous 

avons Ià affaire a la source d'une intertextualité discursive. En étudiant les textes d'Hubert 

Aquin, nous risquons de tomber sur des répomes possibles formulées pour les textes des 

prédecesseurs, dam notre cas-ci, ceux de Gustave Flaubert. Considérer le texte comme objet 

discursif nous pennet alors de nous approcher d'une interdiscursivité plus ou moins cachée 

entre les textes d'Aquin et ceux de Flaubert. Ce qui s'installe est donc un 'nous' interdiscursif 

réunissant ces écrivains, et c'est là la base de notre étude daas les chapitres à suivre. 

Ii n'en reste pas moins que le sujet parlant, afin d'exprimer sa propre perception de 

l'objet, et par là son identité à lui, se charge de réclamer son discours (qui exprime sa 

perception) pour lui-même, "A-SOI". Il s'agit d'un processus d'appropriation, qui 

individualise l'énoncé typique, et ceci par le biais du dialogue. Car l'individualité du sujet 

parlant se fera entendre dans sa réponse persodsée aux mots d'autrui, réponse ayant son 

lieu propre daos le discours: "La réponse transpercera dans les harmoniques du sens, de 

l'expression, du style, dans les nuances les plus infinies de la ~orn~osition''~. Ce sont des 

'harmoniques' qui sont aussi 'dialogiques'; bien que les mots de la langue soient neutres, et 

qu'ils n'appartiement à personne, une fois appropriés comme énoncés et empreints du sujet 

parlant, ils gardent un certain caractère 'typiqueB8. 

C'est ainsi que l'expression diin énoncé "manifeste non seulement son propre rapport 

' Mikhaïi Bakhti., Esthétjaue de la création verbale, p.300. 
Ibid, p.295 
' Ibid, p.300. 

"Les mots de la langue ne sont il personne, ma*, Srnuitanément, nous ne tes entendons que sous forme 
d'énoncés individueis, nous ne les lisons que dans des oeuvres individuelles, et ils pwsMent une expression 
qui n'est plus Seulement typique mais amsi indivi- (..) en fonction du contexte individuel, non 
reptoducb'ble, de 1'6noacém (ldWaîi Bakhine, Esthétiw de la création veibale, p.299). 



a l'objet de i'énoncé, mais aussi le rapport du locuteur aux énoncés d'a~tnii''~. A 

cause du dialogue inhérent à toute expression du sujet, les énoncés d'autrui font partie 

intégrale du sujet parlant, et cette disairsivité intérieure forme donc un 'nous' chez le sujet 

parlant - écrivain ou lecteur. 

Or, le sujet parlant n'est jamais solitaire; Bakhtine identifie "un sur-homme, un sur- 

MOI, autrement dit, un juge et témoin de TOUT l'homme (de tout le MOI), par conséquent, 

non plus un homme, un MOI, mais  AUTRE'"^, puissance discursive qui existe comme 

l'étape interprétative de la perception des énoncés d'autrui en tant qu'objets. 

Il s'ensuit que, pour ce qui a trait a un 'nous' interdiscursif entre nos deux écrivains, si 

Fintertexte fiaubertien se trouve chez Aquin dans les énoncés d'autrui, le 'nous' qui existe 

dans un seul sujet parlant (dans ce cas-ci, le dialogue entreîenu par Aquui avec lui-même) ne 

risque point d'oblitérer le 'nous' établi entre deux sujets parlants individuels (Flaubert et 

Aquin). Car ces deux genres de 'nous' reviement ici au même; les énoncés d'autrui chez 

Aquin sont ceux de Flaubert (du moins en partie), et wmme nous l'avons constaté plus haut, 

ils garderont leur altérité en dépit de toute manoeuvre assimilatrice possible de la part 

d'Aquin. Car même si, comme Bakhtine le souligne, la langue est née 'du besoin qu'a 

l'homme de s'exprimer, de s'extérioriser"", l'homme ne peut trouver son je' qu'en passant par 

cette altérité: "Ma propre réfiaction en un autre empirique au travers duquel il me faut 

passer pour déboucher sur le MOI-POUR-~01"'~ Et il n'est même pas sûr d l  arriver, 

Ibid, p.299. 
'O Ibid, p.357. 
l1  Ibid, p.273. 
l2 -4 p.357. 
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car, comme le note Donald Bruce, le sujet "n'existe pas de &çon indépendante en dehors du 

langagewu. Bakhtine suggère la même chose en apparentant le fàit d'être au fit  de 

"communiquer dialogiquement" 14. 

Le sujet pariant devient don un foyer de discursivité signifiante. C'est un espace 

"'traversé' de systèmes supra-persomels et dont l'rmité est un effet illusoire de la mémoire et 

de ~'idéolo~ie"'~. Nous pouvons relever chez certains sujets-personnages des tentatives 

d'ériger, par une narration de soi, un 'moi pour moi', chez Flaubert (notamment Emma 

Bovary, de laquelle parle Gerald  rince'^) et également chez Aquin (surtout, pour les 

besoins de cette étude, Christine Forestier). Mais les efforts de ces personnages échouent 

car, comme nous le démontre Prince, l'existence potentielle d'un moi personnel en dehors du 

discours est dficilernent atteinte, et a Fintérieur du discours, elle est carrément impossible 

car on ne peut fuir la présence (des mots) d'autrui. Se narrer ne fit que renforcer le 'nous' 

dialogique du sujet car il se f ~ t  l'autre interprétatif de son propre moi devenu objet. D'autant 

plus que si le sujet parlant se narre, il se signifie - il rapproche signifiant et signifié sous la 

même enseigne et ainsi tue d'avance toute interprétation intermédiaire, tout 'nous' dialogique, 

et bloque donc la voie vers i'identité du 'je' qui passe, rappelons-nous, par ce 'nousf. Le 

système se referme sur lui-même. 

- 

l3 Donald Bruce? De I ' i n t e n ~ t é  a l'interdiscursivité, Toronto, Paratexte, 1995, p.53. 
l4 MÜEbBn Bakhtine, La Poéti~zie de Dost~~evdo, Paris, SaU, 1970, p.325. 
'' DonaldBniœ, o~.cit.? p.53. 
l6 Voir A œ sujet Geraid Prince, Narrative as Theme, LkoW Londres, University of Nebraska ~ ! s s ,  1992, 
chapitre 6. 



"Nous" entre lecteur et éCrivain(s1 

Or, l'écrivain ne peut se singulariser sans la présence dtin autre. C'est pourquoi il est 

nécessaire d'aborder le rôle du lecteur dans notre matrice discursive. L'importance du lecteur 

tient à ce qu'il existe pour lui, en tant que producteur de paroles, une "extériorité verbale", 

pour emprunter le terme de Laurent ~enn~". Cette extinorité permet de perpétuer le 

dialogue textuel en ce que l'acte de lechire situe le sujet-lecteur sur le point d'intersection 

entre le mouvement réducteur du discours littérairey et celui, opéré par un acte 

d'appropriation de la part du lecteur, qui ouvre le texte sur des références extérieures. 

En appuyant notre &ide sur les théories de Bakhtiney nous pourrions postuler que le 

lecteur personnifie les mots d'autrui qui succèûent à l'&on& Bakhtine explique, a propos du 

discours verbal quotidien, que tout énoncé "comporte un commencement absolu et une fin 

absolue: avant son début, il y a les énoncés des autres, après sa fin, il y a des énoncés- 

réponses des autres"18. Le locuteur dans l'échange verbal s'attend à une réaction a son 

énoncé pour maintenir le dialogue qui le définit comme sujet parlant. Mais pour ce f ~ e  il a 

besoin d'une réaction active, non pas une simple "compréhension passive" qui "ne ferait que 

dupliquer" la pensée du lo~uteur'~ et donc mettre fin au dialogue. 

Étant donné que le lecteur concret n'est pas un produit de i'écrivain-texte, il est en 

mesure d ' o f i  cette ouverture dialogique. Et cette o 5 e  n'est pas sans récompense car la 

réponse est directement liée à la compréhension: "la compréhension ne mûrit que dans la 

l7 Laurent lenny, "Sémiotique du cdlage iotertextuel", Revue d'Esthétique 3/4, 1978, 165-182. '' Milchail Bakhtine, Esthétiaue de la création verbaie, p.277. 
'' Ibid, p.275. 
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réponse. Compréhension et réponse sont confondues et se conditionnent récipr~~uement"~. 

Pour le lecteur, répondre entre en association avec comprendre, et par Y interpréter. Iî serait 

donc permis de considérer le lecteur comme le garant de la didogisation du texte. 

Pourtant le lecteur est aussi dans une position pour percevoir le dialogue entre 

textes, autrement dit, pour identifier un intertexte, "l'ensemble des textes que Iton peut 

rapprocher de celui que l'on a sous les qui relie les romans d'Aquin à ceux de 

Flaubert. Ce tien s'explique du f3tit que le lecteur est, lui aussi, produit d'un contexte social 

(et donc idéologique) et qu'il possèâe dès lors des coMaissances précises qu'il apporte à la 

lecture d'un texte. Connaissant Flaubert et lisant Aquin, ce lecteur peut s'installer entre les 

deux écrivains. Comme le note encore Bakhtbe, "ce n'est plus l'objet qui sert d'arène à la 

rencontre [avec la parole d'autrui], mais la perspective subjective de ~'imerlocuteur"~. Le 

lecteur en tant qu'interlocuteur est donc le "fond aperceptifga du (des) locuteur(s)- 

écrivain(s). Il s'agit de comprendre activement, ce qui implique l'opération de la part du 

lecteur de la perception interprétative sociale. Une teile interprétation rentre dans le 

processus de 'naturalisation' qu'accomplit le lecteur quand il arrive i "domestiquer" et à 

incorporer dans ses propres expériences natureiles L'altérité communicative qui est ceiie de la 

fiction, et ceci afin de la comprendre24. Dans le cas de l'interdimsiivté, le lecteur reconnaît 

*O Mikhaïi Bakhîhe, Esthétiuue et théorie du roman, p. lO4. 
21 Michel Materre, "L'intertexte incomuW, Littdraîuq 41, 1981. p.4. 

Mürbad Bakhtine, EJtMti<ine a théorie du roman, p. 105. 
Ibid, p.104. 

24 "L'oeuvre (..) vise A la réponse de l'aune (des autres), à une compréhension réponsive activen (MWMl 
Bakhtine, Esthdtim de la création verbale, p.282). 
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des liens entre la fiction d'Aquin et celie de Haubert et, par la suite, relie les deux et fonde le 

'nous' interdiscursif entre les d d .  

L'identification du "nous" entre écrivains par un "nous" entre texte et lecteur 

Le discernement dime imerdiscursivité comme le niit le lecteur n'est pas pour autant 

un exercice entièrement arbitraire; il repose sur la possibilité de se trouver quelque part dans 

un intertexte défissable. RifEatetre nous définit l'intertexte comme "l'ensemble des textes 

que l'on retrouve dans sa mémoire à la lecture d'un passage donné"26, ce qui implique que 

tintertexte comporte un caractère spéculatif. Pourtant, wmme il le rernarcpae plus loin, le 

texte n'en afhne pas moins un certain contrôle sur sa perception-interprétation car la 

production du seos résulte 

d'une double démarche de lecture: h e  part, la compréhension du mot 
selon les règles du langage et les conhainles du contexte, et d'autre part la 
connaissance du mot comme membre d'un ensemble où il a drjà joué 
ailleurs un rôle défini2'. 

Une telle description présuppose une tension entre, d'une part, un premier mouvement du 

texte qui cherche à maiatriser la perception du lecteur, mouvement réducteur et centripète 

dans le 'nous' interdiscursif(ce1ui des écrivains, de leurs textes et du lecteur), et, d'autre part, 

un deuxième mouvement chez le lecteur vers sa propre perception des textes, mouvement 

2s ïi faut noter que œ fondement peut égaiement s'&ecnier en sens inverse - Y 0~ une lecture de Fiaubut 
Nscite des souvenirs d'Aquin, car la temporalit6 est ici dirigée p r  l'ordre chronologipue de la lecture. 
Cependant, dans œ cas, k discernement chez Aquin d'une réponsedéveIoppement bâtie sur la base des 
thématiques de Flaubert est empêché. 

Michael Raterre, mcit-, p.4. 
'' Ibid, p.6. 
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qui s'engage selon ses propres connaissances canoniques-littéraires, ce qui annonce une 

tendance c e n a g e  dans le 'nous' interdiscu~~ là où le lecteur se pose comme un 

interlocuteur actif plutôt que comme un récepteur passif. 

Dans les deux cas, cependant, le processus de perception exige que le lecteur 

assimile le langage de l'écrivain; comme le souligne Iourï lot ma^, lors de cet acte de lecture- 

perception, "le langage de l'écrivain est le plus souvent déformé, il subit un métissage avec 

les langages qui font déjà partie de l'arsenal de la conscience du lecteur"28. 

Le lecteur se situe donc cians un entredeux se trouvant entre les deux forces 

centripète et centfige. Cet entre-deux s'explique du fàit que, pour percevoir un texte dam 

le but d'en tirer une cornpréheasion-connais~8tlce, le lecteur doit s'y investir - se mettre 

derrière le texte et établir une relation dialogique avec les mots du texte &/ou ce qu'il croit 

être l'écrivain. Cependant, la tâche est problématisée quand il s'agit, comme c'est le cas ici, 

de percevoir un 'nous' interdiscursif entre deux écrivains. Car le lecteur doit associer dans 

son esprit les deux hivains avant de se lancer daas sa propre perception interprétative; 

autrement dit, il doit ériger un autre 'nous', fondateur de la discursivité, 'nous' dont le lien 

entre sujets est essentiellement extra-textuel (dans la tête du lecteur) même s'il faut le 

traverser par le truchement d'un dialogue que le lecteur cherche à nomir. 

Ce dernier 'nous' se développe donc à partir du domaine socio-idéologique d'un 

discours esthétique-styiistique, c'est-à-dire dans les thématiques et les images réamentes et 

parallèles se trouvant dans les textes des deux écrivains. Cette convergence possible se 

dévoilera au fur et à mesure que nous examinons la figure du lecteur implique dans les 

" Iouri Lotman, La Structure du texte artistiuue, Paris, W h d ,  1973, p.57. 
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textes, et la situation du lecteur concret. En gros, dans ce chapitre il s'agit de postuler 

l'existence d'un 'nousf interdiscursif entre écrivains et lecteur, et cette existence sera signalée 

dans les textes même si elle demeure pour la plupart métatextuelie. Ce 'nous' servira daas les 

chapitres à suivre comme outil architecturai, s ü u m s a r i t  pour mettre a jour une 

interdisausivité ontra)t~elle - entre (mais aussi à l'intérieur même des) textes de chaque 

écrivain, d'abord a ce que l'on pourrait appeler un niveau microdialogique, actantiei, chez les 

personnages fictifs et les événements (chapitre II), et ensuite sur un plan plutôt 

macrodialogique, qui traitera les discours stnicturalisants que les textes présentent du 

contexte social extérieur - ce qui demande une rentrée sur la scène intratexîueile du lecteur 

(chapitre III). 

De cette manière, nous percevons le paradoxe gisant à la base de toute étude 

interdiscursive: la substance de l'interdiscursivité tome en grand partie autour du (même) 

sujet - ici le lecteur - qui agit aussi comme outil d'identification de cette interdiscursivité qui 

l'identifie. Ce paradoxe tient en effet au jumelage, voire au brouillage de distinctions entre le 

lecteur implicite dans le texte (terne qui englobe pour cette étude les concepts de lecteur 

idéal, potentiel, virtuel, etc.) et le lecteur concret, réei, vivant. Car le texte, et sans doute, à 

un certain degré, le lecteur concret (ce qui comprend les critiques-ththriciens employés dans 

cette étude) présuppose une liaison cpi tend à effacer les distinctions entre les 

comportements du lecteur concret et ceux du lecteur que le texte implique, voire manie plus 

ou moins explicitement selon le cas. Mais le lecteur concret n'est pas forcément Fimage 

fidèle du lecteur implique; c'est pourquoi il se reserve le droit de 'déformer' le message de 

I'écrivain - dans ce cas l'image projetée du lecteur. Si notre tâche est maintenant de définir un 



'nous' discursif entre le lecteur et le texte (le discours romanesque) qui sera d'ailleurs la 

justification de toute prétention d'interdiscursivité entre les deux écrivains, nous allons sans 

doute assister à un premier mitose de la composante lecteur' de ce nous. 

En effet, la séparation de ces deux lecteurs est nécessaire. Nous avons déjà discerné 

une mouvance bi-directiomeUe dans la fondation de l'interdiscursivité, et de Ià nous avons 

postulé que l'espace du lecteur se situe dans son entre-deux. En réalité, cette position 

témoigne d'une tension qui touche ensuite le lecteur lui-même. Une telle tension se fat sentir 

pendant la lecture, quand le lecteur tente de s'approprier le texte, même s'ii risque en même 

temps de se trouver la proie, comme nous allons le voir, d'me appropriation effectuée par le 

texte; le lecteur concret se verra en train de jouer ce rôle de lecteur implicite dicté par le 

texte. Si, pourtant, dans le but de sauvegarder son être ou sa perception individuelle, le 

lecteur hésite à se soumettre au texte, toute tentative d'interpréter, de comprendre le texte 

sera en vain. paraît, en effet, que pour interpréter, le lecteur doit se prosterner devant le 

texte tout en évitant de le bénir. 

Or, la relation avec le texte que connaît le lecteur est justement celle de la mouvance 

oppositionnelle (centrifuge et centripète). Worton et Still appliquent ces deux tendances 

divergentes à un seul acte, notant que "the pradce of intertextual interpretation is an 

attempt to struggle against both wmplicity and e~clusion"~. Cependant, nous dons voir 

qu'il est possible de séparer ces deux forces opposées en attribuant a chacune une des deux 

espèces de lecteur déjà relevées. 

" Michel Worton et Judith Stül (a), Intertextualitv - thcaries and ~ractices, Manchester et New York, 
Manchester University Press, 1990, p.32. 



Distinction entre lecteur &licite et lecteur concret 

Commençons alors par esquisser un 'nous' entre le texte et le lecteur implicite de 

sorte que nous pouvons le discerner dans le discours des textes en question. En se 

rapportant a Bakhtine, nous noterons ce qui pourrait être le rôle de ce lecteur, considéré 

comme 'autre' qui complétera le 'je' scindé du locuteur, il s'agit pourtant moins d'incorporer 

le lecteur à un 'je' qui deviendra par la suite clos que de le fiiire participer à un hous' 

discursif. Comme le dit Bakhtine: 

Mn locuteur postule une tele compréhension responsive active: ce qu'il 
attend, ce n'est pas une compréhension passive qui, pour ainsi dire, ne ferait 
que dupliquer sa pen& daas l'esprit d'un autre, ce qu'il attend c'est une 
réponse, un accord, une adhésion, une objection, une exécution, etc3'. 

Le discours romanesque tient donc compte de son allocutaire, incite un contact avec lui pour 

assurer l'échange verbal avec un 'nous' diSCUfSif. Par exemple, le discours romanesque du 

narrateur ne peut (selon Gerald Prince) se contenter de son narrataire textuel justement 

parce que le narrataire n'est pas capable de comprendre, et donc de maintenir une discussion. 

Le narrataire n'appartient pas au monde social comme le lecteur concret; il n'a aucune notion 

de la connotation, du monde auquel le narrateur se réfêre; il est de "degré zero"" et reste 

inférieur au narrateur. Sa présence sert cependant de "relais entre narrateur et lecteur(s), ou 

plutôt entre auteur et le~teur(s)''~~. 

De même, pour Viala et Molinié, le "lecteur potentiel", au niveau formel de l'oeuvre, 

Mikhaïi Bakhtine, OD- cit, p.275. 
'' Gezaid Prince, "Introduction B i'dtude du nanatairr", pdiiaue 14,1973, p. 180. 
'* ibid, p.192. 



sert comme source d'indications textueiîes dont le lecteur concret a besoin pour soutenir ses 

propres idées. A travers lui, le "pacte ~cripturaire"'~, le code de signüication s'érige entre 

l'émetteur et le récepteur-lecteur. Le lecteur concret n'est donc pas libre de percevoir le texte 

comme bon lui semble - il doit se soumettre à une certaine adhésion, doit accepter l e  

protocole de lecture' qui est, pour Gervais, "le mode d'emploi, détaché du récit et qui 

 introduit"^^. Plus précisément, le texie exerce sur le lecteur concret une pression toujours 

variable pour que ce dernier se conforme à la participation envisagée, c'est-à-dire pour qu'il 

se module d'après la figure du lecteur impliquée dans le discours. De cette manière, le 

lecteur implicite sert de leurre à l'écrivain pour susciter chez le lecteur concret son adhésion 

au texte. C'est pour cela qu'une distinction nette entre le 'nous' du lecteur impliqué et celui 

du lecteur concret n'est pas facile à établir. Cette difficulté sert bien les apparentes intentions 

des écrivains qui semblent vouloir maiatriser et manipuler les réactions du lecteur concret. 

Faute de pouvoir s'accaparer physiquement du lecteur concret, les textes que nous 

étudions présentent un lecteur implicite dans l'espoir d'attirer et donc de régir l'attention du 

lecteur concret. Nous proposerons plus tard un jugement quant au degré de réussite de ce 

processus. 

Pour l'instant, il faudrait accepter le brodard qui recouvre la distinction entre les 

deux genres de lecteur, et témoigner par là diiae première tendance de la part de l'écrivain à 

dépasser le simple regroupement du lecteur (implicite et concret) dans un "nous' discursif du 

texte, et à contdler, siwn empêcher chez le lecteur la réaction-réponse qui définit la 

" Georges Molinie et Alain Viala, -PI,mhes de la &@ion, Paris, PUF, 1993, p.59. 
Bertrand Gervais, Récits et actions. Pour une théorie de la 1- Mont&& Réambuie, 1990, p.307. 



diswsivité de ce 'nous'. Comme le note Bakhtine, "Tout mot littéraire pressent, plus ou 

moins fortement, son auditeur, son lecteur, son critique a reflète leurs objections, 

appréciations, points de  vue devinés, dévancésU3'. 'Devancer' le processus de lecture revient 

à priver le lecteur concret de son 'espace herméneutiq~e'~. à L'exclure. 

Or. la voix d'autrui à laquelle Bakhtine fillt référence ne saurait être celle du lecteur 

concret; elle est tout au plus celle du lecteur implicite, peut-être pas plus que c d e  d'une 

autre voix portée par un personnagehéros (comme nous le décrit Bakhtine à propos de 

Dostoïevski). Ii appert, dans ce cas, que Bakhtine a voulu voir une hannonie dans le 

dialogisme du discours littéraire, car même dans le cas de a qu'il appelle une "discussion- 

Lune", "ce n'est qu'une lutte apparente, toutes les interprétations de l'auteur se rassemblent 

tôt ou tard autour d'un centre discursif, autour d'une seule conscience, tous les accents 

autour d'une voix uniqueN3'. L'écrivain maintient une hégémonie devant son texte 

hétérogène, car les mots d'autrui (chez le personnage-héros) ont déjà connu l'interprétation 

de i'ecrivain, et le lecteur concret en est exclu. 

Le lecteur concret, privé de son espace herméneutique, ne peut que regarder 

passivement le dialogue se déroulant devant lui entre ce qui pourrait se rapporter à la voix 

de t'écrivain et celie d'autrui (qui revient plus ou moins à la même chose). Il serait possible 

de concevoir cette situation du lecteur telle que celle que Bakhtine décrit "pour ceux qui 

restent en dehors du discours romanesque" ou: 

'* Mikhaü Bakhtine, La P o é t i g ~  de Dostokvski, p.256. 
36 Mdmgren définit ceci comme "the distance betwan a seif tbat encounters and a reality that is 
encountered ( . . . ) between consciousness and its objects" (p.33) 
" Mikhaïi Bakhtine, La Poétime de Dosto~RrJIo, p.265. 



les intentions qui sous-tendent ces langages se fortifient, dewiement des 
limitations sémantiques et expresssives, alourdissent pour eux, aliènent d'eux 
la parole, compliquent son utilisation directe, intentiomeile, sans réserve?' 

Le lecteur n'est plus qu'wi spectateur dans le sens où il n'a (devant le texte) plus qu'à 

regarder faire les autres. Cette impuissance est représentée de f w n  on ne peut plus explicite 

dans Neige noire d'Aquin, roman qui renvoie le plus souvent à son "spectateur" et non pas à 

son lecteur. Ces deux rôles sont le mieux différenciés par les personnages Sylvie et Nicolas 

au restaurant de l'hôtel Arctic, oii 

[Alu centre, se tient le maître du spectacle, le chef cuisinier, qui surveille les 
grillades, les assaisorne et les f ~ t  fiamber. Sylvie est perdue dans la lecture 
du menu et Nicolas regarde cette activité fébrile qui règne dans la rôtis~erie~~. 

Il semble donc y avoir une raison implicitement positive pour ce refus de participation active 

de la part du lecteur; tout se passe comme si la seule fiifon de participer à une scéne-texte 

était de regarder, car lire veut dire non seulement que l'on manque de voir la scène, mais 

aussi que Iton se perd, en manquant de se voir soi-même. Bien que le spectateur soit celui 

qui est nommé comme le récepteur ''violé" @.166), aucun lecteur n'est à l'abri de ce 

processus; ce n'est qu'un cas "idéal" qui protégerait le lecteur, qui le venait "portant un 

masque dont il pourrait se servir wmme signet" (p.167). Les deux genres de récepteur sont 

donc en proie à une absorption-pénétration opérée par la scène-texte; pourtant ce n'est que 

le spectateur qui parvient à percevoir la scène (texte), ne fiit-ce que de façon limitée. Il 

ressemble aux Barbares dans Salammbô de Flaubert, qui ne peuvent que regarder le monde 

des Carthaginois comme un speaade; devant le sacrifice des enfants de la ville, "ils 

" MüEban Bakhtine, W t i u u e  et théorie du roman, p. I l l .  
39 Hubert Aquin, Neige noire3 Montréal, Leméac, 1994, p.99. 



regardaient, béants d'horreur"". La réplique du spectateur ne se prévaut d'aucune 

pamcipation active4*. 

Le cas de Sylvie et de Nicolas nous montre que, moymmant le regard seul, le 

spectateur ne perd pas son espace à lui, ce qui permettra un certain envahissement de 

l'espace du spectacle; pour les deux écrivains le terme 'dévorer' n'est pas sans pertinence. 

Dans Salamrnbô, à Carthage, les yeux des mercenaires se promènent pour "dévorer ce qu'ils 

ne pouvaient prendre" (p.54); daas Neiae noue, "la passivité du spectateur ressemble plus à 

une passivité dévorante qu'à Findifférence ataraxïque" (p.166). Au spectateur une réaction à 

ce qu'il reçoit comme texte-spectacle est toujours permise. Et pourtant, cette réaction, une 

fois inscrite dans le texte, semble empêcher le spectateur de l'interpréter, car l'inscription de 

cette réaction comporte aussi son explication et donc anticipe son interprétation, 

Cependant, comme dans cette h d e  il est question du lecteur, non pas du spectateur, 

ce n'est pas dans tous les romans que nous cousidérons que le lecteur implicite est 

transformé en spectateur muet. Faire du lecteur un spectateur, c'est trop réduire l'opération 

de la lechire. P M  de la possibilité de traiter activement sa perception interprétative, le 

lecteur ne peut que réagir experientieilernent, sensoriellement, a son objet. Ce manque est 

ressenti par le personnage de Flaubert, Charles Bovary, lors diine soirée à l'opéra, où "il 

avouait du reste ne pas comprendre l'histoire, - à cause de la musique - qui nuisait beaucoup 

aux paroles"42. Le spectateur nominterprétant ne peut, comme les Bahares de Salarmnbô, 

- 

" Gustave Flaubert, Saiammbô, Paris, Gallimarâ, 1970, p.403. 
4' Notons A œ propos Flaubert qui déclare que "L'effet, pour le spatateur doit être une espeCe 
d'ébahissement (.. .) qu'on se sent BcrasC saos savoir poutquoi" (9 sep. 1852, Préfke il la vie de l'écrivain, 
Geneviève B o l i h ~ ~  (M), Paris, Seuil, 1963, p.95). 
42 Gustave Flaubert, Madame Bovaw, Paris, Livres de Poche, 1983, p.258. 
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que rester tout a fiiit silencieux; taute de comprendre, de pouvoir remplir le trou entre 

signifiant et signifié, de ce que l'on voit, on ne peut que se taire, comme le font les Barbares 

devant le massacre des lions, ou ils "tombèrent dans un long étonnement. 'Quel est ce 

peuple, pensaient-ils, qui s'amuse à crucifier les lions!'" (p.76). Ii s'agit tout simplement 

d'admettre, au iieu de la nier, son incapacité d'interpréter les objets. Cornaie nous le 

démontre Emme Bovary, on ne peut point transformer les rêves de la fiction en vérité du 

domaine du réel; a l'opéra, devant le chanteur, Emma s'imagine "entraînée vers l'homme par 

l'illusion du personnage" (p.259), à tel point qu'elle se persuade qu'il la regarde et qu'elle a 

envie de courir dans ses bras, "comme dans l'incarnation de  OUT même" (p.259); 

seulement "le rideau se baissa" et son évanouissement marque l'impossibilité de la situation, 

comme maintes fois ailleurs dans le roman. La scission entre rêve et réalité oblige Emma à 

organiser son voyage rêvé avec Rodolphe sous forme pour la plupart &rite. Malgré le fgit 

qu'en parlant de ce voyage, ses lettres réclament un contenu plutôt factuel, comme le 

remarque Rodolphe, - "elles étaient pleines d'explications relatives à leur voyage, courtes, 

techniques et pressantes wmme des billets d'affaires" @.234), - en fait, ces lettres ne 

peuvent franchir le seuil de la réalite, car le voyage n'aura pes iieu. 

C'est ainsi qu'il nous serait penniq pour parler de ces deux écrivains, de penser le 

domaine des paroles en termes de mensonge. S'il est impossible de tourner la fiction en 

réalité, il est également impensable de fiiire l'inverse, de faire de la réalité une fiction. Cette 

impossibilité devient claire dans une certaine attitude vis-à-vis des mots, celle, par exemple, 

partagée par le narrateur vis-à-vis de Rodolphe dans W a m e  Bovmr, pour qui la passion 

s'exprime toujours de la même manière, mais qui ne distingue pas l a  dissemblance des 
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sentiments sous la parité des expressions" qu'il faut reconnaître parce que "la parole humaine 

est comme un chaudron fëlé ou nous battons à fke danser les ours, quand on voudrait 

attendrir les étoiks"(p.224). Dans Neige noire, le caractère f d c e  des mots est souligné 

surtout parce qu'ils sont mis surtout en usage pour jouer des rôles, et ü s'agit notamment 

diine lecture de rôles qui sert comme mise en abyme pour notre lecture: 'W1colas lit son 

rôle" et "ne joue pas mieux quand il a moios de mots à prononcer. à vrai dire, il joue plus 

mal" (p.13). De par sa nanue, le discours est mensonger parce qu'il ne peut engendrer la 

rdalité tout entière. Nicolas exploitera notre mefiance des mots pour cacher sous le suicide la 

véritable mort de Syivïe: "Je crois que je n'aurai jamais le courage de dire la vérité à qui que 

ce soit, de retour a Montr éal... Les gens croiront comme vous que je L'ai tuée!" (p. 134). La 

vérité, hexprimable dans les mots, est pourtant communiquée par la vue: comme le r e m  

d'Hamiet "Mallieur à moi d'avoir vu, de voir ce que j'ai vu, ce que je vois!" @.2S), qui 

pourrait également s'appliquer au sujet du zaïmph dans Salarnmbô (dont la vue est liée à une 

vérité qu'il ne faut pas atteindre et revêt donc la fome d'un blasphème), la vue dévoile la 

vérité, et ce qui ne peut être qu'un malheur. Daas le cas de Nicolas, il s'agit de la découverte 

de la relation incestueuse entre Sylvie et son père (blasphématoire, elle aussi); le rêve de 

Nicolas tourne autour dûne véritable union "pour la vie'' (p.246) avec Sylvie. Mais cette 

union n'est pas possible avec Sylvie vivante, car eue était unie premièrement à son père, sa 

mort domant à Nicolas l'occasion d'une union éternelle avec elle dans un film. Mais il s'agit 

ici de faire du rêve une réalité, et pour cela il faut littéralement aveugler le spectateur, pour 

qu'il voie le revers de la réalité malheureuse. C'est ainsi que sa "métaphore filmique du 

bonheur" serait composée de "plans obliques des yeux ou des pronls à contre-jour" (p.38). 
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Le spectateur ne peut donc se rapporter aux paroles, ni à la vue pour comprendre-interpréter 

ce texte. Ji est plus ou moins rejeté par lui. Sa perception ne peut que suivre une 

représentation, l'apparence d'une véritt!. 

Pourtant, comme nous ltexpIiqpe Neige noire, la présence des paroles et du dialogue 

persiste. Et ceci n'est pas sans raison; Nicolas déclare que "Le pseudo-naturel des dialogues 

appauvrit généralement leur teneur et réduit tout échange verbal à un échange de 

stéréotypes" (p.199). Il posaile cependant un usage autre du dialogue: "les dialogues qui 

sonnent un peu faw ont, plus que les conversations réalistes, le pouvoir de rendre le 

fantastique" (p. 198). Pour lui la parole a la capacité d'"engendrer" un état autre, et ce choix 

de verbe implique la (re)naissance d'une autre identité. Comme nous le montrent les 

Barbares dans Sdammbô, i'incompréhension des mots, autrement dit leur abstraction, 

renvoie les auditeurs hors scène, dans un état dont ils ont une autre conscience, dans ce cas 

celui du rêve; Salammbô parle dans un idioiecte étranger, les Barbares ne comprennent pas 

et commencent à se demander "ce qu'elle pouvait leur dire avec les gestes efiayants dont 

elle accompagnait son discours" @.58), c'est-à-dire que, ne pouvant suivre l'échange verbal, 

ils cherchent i saisir la wmmUIIlcation par la vue. Une telle démarche n'aboutissant jamais, 

ils ont recours à leur imaginaîion: "la bouche ouverte et allongeant la tête, ils tâchent de 

saisir ces vagues histoires qui se balançaient devant leur imagination, à travers l'obscurité des 

théogonies, comme des fmtômes dans des nuages" (p.59). Le lecteur-spectateur fonctionne 

alors sans points de repère évidents; il a afEaire au royaume des sens, celui de llmaginaire 

qui précède le Nom et donc le pouvoir de s'exprimer. De cette fàçun, le lecteur devient 

porte-parole, mais sans voix, dime altérité. 
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Cependant, il faut se rappeler que cette altérité est voulue. Le lecteur est en proie 

aux désirs de celui ou celle qui l'a rapproché de cette aitérité; comme Mâtho devant 

Salammbô, qui procfarne, "Tout à l'heure, pendant que tu parlais, ton Meine a passé sur ma 

face, et je me délectais comme un moniond qui boit à plat ventre au bord dtn ruisseau" 

(pp.314-15). Cet état f%t de lui un suppliant, de cminte de perdre cette nouvelle union à 

laquelle il s'assujdt: "Écrasemoi, poumi que je m t e  tes pieds! maudismoi, pourvu que 

j'entende ta voix! Ne t'en va pas! pitié! je t'aime!" (p.3 15). 

En se rapportant au 'nous' entre texte (écrivain) et lecteur, ce que nous avons 

esquissé jusque là consiste en deux mouvements auxquels le lecteur est soumis dès qu'il 

entame la Iecture. Le refoulement du lecteur, mouvement centripète, s'effectue par 

l'assimilation du lecteur concret au lecteur implicite. Or, il faut distinguer p l u  chirement 

entre ces deux procédés par lequel cette situation s'accomplit. 

L'absorption du lecteur 

Si le lecteur veut vivre ledit état d'altérité qui précède le Nom -- c'est-à-dire 

fonctionner comme lecteur concret, à partir de l'extérieur du texte - il ne peut le faire qu'en 

se résignant au maniement (voulu ou non) du texte, qu'en occupant l'espace et le rôle du 

lecteur implicite. L'état autre que connaît le lecteur concret semble donc, rappellons-le, une 

construction de la part de l'écrivain-texte, le revers de la présentation donnée par le texte, 

plutôt qu'une véritable altérité. Bakhtine remarque, à propos du mot didogisé, que "celui-ci 

boit en quelque sorte les répliques d'autrui et s'acharne a les digérer"43. s'agit pour 

43 Mikhail Bakhtine, La Poétim de Dostoïevski, p.256. 



l'écrivain, sujet divisé, de rechercher son autre dans son lecteur, â'étabh une certaine unité 

origineile du temps de la naissance. Nous notons dans Neige noire la reprise dlfamlet qui 

explique ce besoin, "Tu avais donc un visage et tu t'en fàbriques un autref' (p. 177). Ii s'agit 

pour Harnlet dbne union vue comme idéale entre lui et son amante Ophélie, identité 

antérieure à la foiie d'Hamlet (qui cause le malheur de voir chez Ophélie) et au 

rapprochement d'ûphélie et de son père. Boward et Pécuchet ressentent une nostalgie 

pareine pour une unité, comme un ordre perdu de vue: 

Queiie qu'en soit l'origine, il y a une essence, un agent secret et universel. Si 
nous pouvions le tenir, on n'aurait pas besoin de la force de la durée. Ce qui 
demande des siècles se développerait en une minute; tout miracle serait 
praticabie et l'wuvers à notre dispositionu. 

Faire des miracles renvoie au désir de faire du rêve une réaiité par la dissolution du temps. 

L'unité en question n'est pas restreinte au monde fictif, elle vise également le lecteur, et ceci 

par le biais du tempsy celui du prisent continu. Comme le démontre Neige noire, le 

spectateur est incorporé au texte parce qu'il vit la même durée que les personnages (et donc 

que le texte): "Le spectateur se trouve, ni plus ai moins, dans la position foetale, porté par le 

nIm qu'il regarde ou par les personnages; ce qui arrive à l'être porteur se nad jusqu'à lui" 

(p.68). Il s'agit donc d'wi temps de l'Avant-Nom. Ce qui en résulte est un 'nous' du stade du 

miroir; essentiellement non-discursK la digérence du lecteur est quand même reconnue, mais 

c'est une question de degré de réactions: "ce qui arrive à son géniteur le grise, ce qui 

Féclaire, l'éblouit" (p.68). La différenciation est donc là, mais n'est pas exprimée, parce 

qu'elle n'est pas desi.de, elle est même supprimée, comme dénote la castration de Sylvie dans 

" Gustave Haubert, Bomtard et Pécuchet, Paris, 1979, p.292. 



Neige noire; cet état est foncièrement narcissique. C'est une satisfaction primaire qui est 

recherchée; dans Bouvard et Phchet ,  le spectacle de leur jardin rénové d'après Tart' 

provoque "l'étonnement" chez leurs invités, devant lequel les artistes "ressentirent une 

véritable jouissance" (p. 107). 

Cette quête d'unité aux frontières de la Loi ressemble a celie qui mobilise Ie désir de 

se confesser. Dans cette situation, présente d'ailleurs dans les textes de nos deux écrivains, il 

y a désir de retourner à une période de jouissance originelle, de comblement de l'être, d'avant 

l'aliénation de soi provoquée par la culpabilité. Mais ce retour étant impossible, le sujet se 

tourne vers un avenir, cherche un succédané, source de réconciliation avec son être scindé. 

Comme l'analyste, le lecteur est donc interpellé pour écouter et reconstituer le sujet de 

Panalysam. Car fissuré par la culpabilitb, l'analysant ne peut se parler, n'est pas dans ua état 

de se bâtir un 'nous' avec son intériew, il doit donc trouver un autre pour s'édifier comme 

totalité, pour compléter son 'nous' par le biais d'une reconnaissance de sa signification, 

quoique ce 'nous' et cette reconnaissance viennent de l'extérieur. Le lecteur est attiré vers le 

récit de randysant-confessant-texteécrivain, par ce qui promet d'être une économie 

&échanges discursifs, fondée donc sur le processus d'interprétation. L'analyssult essaie de 

s'interpréter dans la présentation diin récit qui fàit revivre l'événement. Mais ce même récit 

tend à manquer la vérité, en partie à cause de la honte de l'analysant, mais surtout de l'écart 

linguistique entre signifiant et signifie. Car l'objet du désir, l'identité située avant la fission de 

Fêtre, avant la hntière de la Loi, est donc de caractère pré-langagier, ce qui empêche son 

expression verbale. L'analysant ne peut qu'évoquer la frontière de la Loi qui le sépare de cet 

objet de désir. Si le lecteur-dysteconfésseur est présenté en même temps qu'un discours- 
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récit, celui-ci sera alors déjà médiatisé, par le texte-anaiysant. Le rôle interprétant du lecteur 

est donc exclu d'avance par celui du narrateur-analysant et, de plus, il se trouve néanmoins 

pris dans cette recherche communicative à sens unique. Le lecteur se voit comme sacrifie, 

dans un sens, au profit du désir d'unité éprouvé par i'écrivain. 

Iî serait possible de postuler que tout récit se rapproche de la wntèssion dans un 

autre sens. Car pour celui qui cherche une unité originaire, Pacte de nommer (autrement dit, 

ce qui constitue la substance de la narration) a pou. conséquence de scinder l'objet. Comme 

le montre Peter Brooks, le texte ne peut représenter le corps, objet vivant, comme une 

entité. Il a donc le choix soit de le reprdsenter comme un fiagmentk, ou masqué, soit de le 

tuer. Le corps d'Emma Bovary n'apparaît dans sa totalité qu'une fois mort, état ou l'on voit 

enfin une (ré)union entre son corps-objet et son sujet: "une wnVUIsion la rabattit sur le 

matelas(..) Elle n'existait plus" (p.359). Parler du corps revient à parler de l'être entier, mais 

seulement quand le sujet de cet être n'existe plus comme objet de la représentation présente. 

Pourtant, il fmdrait approfondir des lors le fiiit que, (pour le sujet féminin), le corps 

est métonymique. La question que soulève Brooks a trait à la métonymisation du corps 

même, processus rhétorique nécessaire puisque le regard, la perception qui tente d'imposer 

sa représentation, est un regard phallique qui fait du corps féminin un objet de désir - désir 

de comntre. Cette coanaissance, elle-même une sorte d'union, n'est possible que par la 

métonymisation - c'est-à-dire le refoulement de l'objet propre et ensuite sa substitution par 

un autre. Comme le dit Nicolas dans Neige noue, ''Personne ne connaît personne" (p.144). 

En tuant Syhie, il peut la métonyrniser, lui substituer un sfënario de film, ce qui lui permet 

enfin de la représenter, la dominer et donc la fixer, afin de la '~na211~tre' plus tard. 
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L'incapacité de fixer, de représenter le corps autrement que par la métonymie relève 

d'un problème plus fondamental encore. Car il semble que l'écrivain ne puisse participer a un 

dialogue qu'en le maîtrisant lui-même. Comme le fait remarquer Robert Saletti à propos des 

r o m  québécois, le lecteur et l'écrivain s'opposent l'un A l'autre, vu que, pour le lecteur, "il 

nl a pas d'osmose possible avec l'écriture" parce ciue les deux actes sont irrém6diablement 

sépares par le temps". Toute autorité Iectoriaie est donc rayée d'avance par lactivité 

scriptuaire, menacée d'une altérité toujours possible que nous pouvons reconnaître dans son 

habitude d'exclure la lecture pleine; car le texte joue justement dans et sur des aires 

discursives, qui donnent lieu nonnalement à l'espace herméneutique du lecteur. 

Mais pour atteindre l'activité du lecteur, il faut l'attirer vers le texte. Le texte assure 

cette attirance de plusieurs manières, et elle est toujours caractérisée par les forces 

simultanément centripète et centrifllge. Le lecteur est donc séduit par le texte et il s l  trouve 

incorporé dans le but poursuivi par le texte de le rejeter par la suite; le texte prend le lecteur 

comme otage afin de le dé-personnaliser et de figer toute possibilité d'altérité autre que celle 

qui comblerait sa propre identité. Le lecteur est donc victime du problème référentiel du 

Iangage, éclairci par la discursivité supposée entre lui et le texte-écrivain; à savoir, "le 

langage révèle le monde en même temps qu'il l'obscu~cit"~. L'activité des référents (qui 

révèlent le monde) est contrainte par la codification inhérente du langage. 

45 "La situation de lecture dans les romans 9ipébécois oppwe dans l'ensemble la lecture à 1'- comme le 
passé au présent ou, comme l'acquis au devenirR(Robert Saietti, "Fenêtre sur le lecteurn, &hides francaises 
23,3, 1988, p. 175). 
46 Donaid Bruce, W. cit.. p.63. 
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Nous pouvons discerner par exemple une certaine démarche qui dinee indéfiniment 

le sens - le processus signifiant du tex:e. Si Gerald Prince voit le narrataire comme un 

'relais' entre le narrateur et le lecteur, c'est parce que le namataire, étant au degré zéro, a 

besoin d'expIications pour comprendre les événements racontés. Mais nos écrivains ont 

tendance à omettre de telies explicaiions; laissant des b h c s  dans le discours romanesque, 

des trous à rexnpiir - autant d'invitations envoyées au lecteur. Comme le dit Gervais, "le 

lecteur qui ressent ces lacunes et qui cherche à remplir les blancs, vient de mordre au 

leurre"". Comme nous le voyons chez Haubert dans Salammbô, la voix narrative abdique 

volontairement son omniscience présupposée pour se révéler incapable de combler sa 

fonction de guide dans le monde exotique qu'il décrit; ayant quitté Carthage, les Barbares 

aperçoivent de loin des feux dans la ville. Us présument que les Carthaghois fëtent quelque 

chose, mais comme le note le narrateur, "Perso~e, dam l'armée ne pouvait dire quelle fête 

on célébrait" (p.71) et le narrateur ne nous tiemt pas au courant non plus. Le narrateur se 

contente de fournir des renseignements tout aussi inutiles que ceux que détiennent les 

personnages; lors de la bataille, l'emploi du discours indirect libre nous maintient dans 

l'ignorance des personnages, comme par exemple quand l'absence d'Hamilcar ne p a t  être 

expliquée: "Il était resté Y bas, peut-être? qu'importait d'ailleurs! " (p.249). Pourtaia, à 

certains moments du récit, la voix m t i v e  nous ofEe une explication plus ample de ce qui 

arrive; lorsque Salammba apparaît devant son père Hamilcar, le narrateur constate qu'elle 

"était pâle extraorclinairement, à cause du froid sans doute" @.212), ce qui contrarie nos 

- - - - - . . - -- - - 

47 Bertrand Ge* Reçits et actions, p.3 18. 



attentes d'une description typiquement romautique de la femme pâle. Le narrateur laisse ainsi 

entrevoir *me certaine idéologie à lui. 

De même, dans L'Antiphonaire, la mat ion  de Christine remplit les blancs de 

connaissances pour nous et cela de fhçon plus ouverte que chez Haubert. Chez Aquin, la 

présence namitive n'est nullement eclipsée: il y a un 'moi' qui s'afhne directement, par 

exemple, quand Christine note que "Chigi - selon moi - recevait ces pièces d'argent en 

rémunération" (p.235). Si Christine se voit en mesure d'interpréter la vie de Chigi et d'en 

tirer conclusion, eue n'est pas pour autant capable d'en faire autant pour la sienne: "Je ne me 

connais plus; je ne me reconnais plus ... Sait-on jamais? Je suis devenue une autre! ... Ou alors, 

je me détraque, je me désintègre" (p.255). Tout ce qu'ele sait c'est se conformer à l'image 

que quelqu'un d'autre, en l'ocaurence Jean-WiUiam, s'est faite d'elle (p.256); elle ne peut se 

Lire librement, elle est contrainte par l'interprétation de quelqu'un d'autre; on pourrait dire 

que Jean-WiIIiam se pose comme figure d'écrivain qui postule l'image d'un lecteur implicite, 

figure à laquelle le lecteur concret doit se conformer. Le 'nous' établi ici fonctiome comme 

harnais que doit porter Finterlocuteur. Comme le remarque Ouellet, "tout énoncé a valeur 

figurative peut être considéré comme une consigne dom& au sujet lecteur de se figurer 

mentalement le contenu sémantique évoqué 'comme s'il s'agissait du comdat effectif d'une 

expérience perceptive réelle'"u. Le lecteur concret est contraint par une discusivité pre- 

établie entre le discours narratif et un lecteur implicite. 

En outre, en ce qui concerne les blancs de sens qui restent dans le texte, si nous 

acceptons, en tant que lecteurs, de rempik ces trous, nous tomberons sans doute dans un 

" Pierre Ouellet, m. cit. pp.56-57. 



piège qui nous est pourtaut indiqué dans le texte; nous tenterons une explication- 

interprétation comotativefigurative de ces trous alors que nous sommes d e s  fois 

prévenus des significations emblématiques. Par exemple daas S a i ~ b ô ,  quand les 

Carthaginois descendent sur les Barbares, ceux-ci n'arrivent pas à distinguer ce qu'ils voient 

sur horizon: 

A cause des cornes dressées au bord des casques, les uns croyaient 
apercevoir un troupeau de boeufs; d'autres, trompés par l'agitation des 
manteaux, prétendaient distinguer des ailes, et cew qui avaient beaucoup 
voyagé, haussant les épaules, expliquant tout par les illusions du mirage. 

De tels efforts d'interprétation foumis par ces lecteurs ne mènent pourtaat a rien, comme le 

souligne le narrateur: "Cependant quelque chose d'énorme continuait à s'avancert' @.247), et 

les Barbares seront bientôt attaqués et vaincus. Ceci nous mène a croire que seul le narrateur 

a le droit d'effectuer une symbolisation du texte, ce qufil nous rappelle à la fin du roman 

quand, ayant déaigré les symboles dans ce monde romanesque, ayaat même vise directement 

Sdammbô parce qu'elle "prenait ces conceptions pour des réalités; elle acceptait comme 

vrais en eux-mêmes de purs symboles et jusqu'à des manières de langage" (p.288). il 

explique que Salammbô meurt après tout "pour avoir touché au manteau de Tanit" (p.469). 

Quoiqu'ironique, ce commentaire dévoile le caractère arbitraire du processus de signification 
b 

dans le roman; le lecteur ne peut y participer qu'en assumant la place qui lui est assignée, 

plus ou moins implicitement, par le discours romanesque. Nous dons voir que même à cette 

place, le fonctiomement du lecteur concret est empêché; une fois assimilé au texte, l'essence 

même du lecteur concret se verra exclue par le texte. 



Refoulement du lecteur 

Si, d'après Donald Bruce, la discursivité se sert des CO-ordonnées spatio-temporelles 

qui sont aussi des points précis de démarcation sémantique49, et si la "métrique de l'image"so 

repose sur les dimensions du temps et de l'espace, le chronotopc?' sroflie comme un 

excelient moyen de ~ p u i a t i o n  dont dispose I'écrivsia A savoir, le lecteur ne peut reatrer 

dans le royaume de signüications, ne peut percevoir le discours romanesque que par le biais 

de ces dimensions. L'acte de lecture fonctionne alors d'après une 'motTicité', que nos 

écrivains ont tendance à figer. 

Par exemple le mouvement dans les textes s'avère lourd de sens. Pour les deux 

écrivains, on note que le mouvement représente la vie, mais aussi la vérité de la vie. Dans 

MadameBovarv. pendant que le prêtre oint Emma mourante, ce sont ses pieds, et donc le 

mouvement, qui dévoilent la vérité originaie de sa vie, pieds "si rapides autrefois quand elle 

courait a I'assouvissance de ses désirs, et qui maintenant ne marcheraient plus" (p.358). 

Dans LtAntiuhonaire une scène semblable de confession de la part de Christine est marquée 

par une accélération au fùr et à mesure que la vérité sur sa vie est avouée: "cédant à son 

interrogation pressante, j'étais dée de plus en plus vite et toujours avec moins de scrupules 

(ou du moins de culpabilité), et j'en étais arrivk à dire tout ce qu'il attendait de cette 

confession" (p.87). 

" "La discursMté situe l'objet cité selon des c00rdoMées spatio-tempoAiesR, Donald Bmce, OD. cit. p.37. 
Pierre Ouellet, cm. cit, p.56. 

5' "NOUS entendons chronotope comme une catégorie liüéraire de la forme et du contenu" (Mikhaii Bakhtine, 
Esrhétiaue et théorie du romaq p.337). 
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Jouer sur le mouvement revient en effet à jouer sur notre perception de cette 

combinaison du temps et de I'espace. Car nous notons chez les deux écrivains que le 

mouvement se rapporte à la vénté diin rêve que1conque. Dans le cas d'Emma Bovary, ii 

s'agit de partir avec Rodolphe, et ce mouvernent se représente sous forme écrite daas l'écrit 

qu'est le roman. Dans Neige noire, c'est le rdet de Nicolas dans le miroir, de nouveau le 

double de la représentation d'un personnage, qui contient le mouvement: "les plans de 

Nicolas sont figés, tandis que son reflet daas le miroir est cinétique" (p. 17). 

D'après Bakhtine, "la rapidité est le seul moyen de dominer le temps dans le 

tempsMs2; elle est donc un moyen de mabiser le lecteur- Car le lecteur a besoin, lui aussi, de 

temps pour repérer, percevoir les détails décrits. Codondre le temps entre de nombreux 

détails, établir un mouvement rapide entre objets décrits, comme le font nos éçnvains, c'est 

enfin bloquer chez le lecteur le processus de la perception. Neige noire introduit la rapidité 

d'abord lors de l'acte sexuel; le corps de Sylvie est découpé pour ahsi &re dans des "plans 

rapides, fulgurants" @. 18). Par exteasion, la rapidité commence à représenter un mouvement 

qui nous pousse vers une union, qui prend la forme d'un hcas. Dans le paquebot 

Nordnorge, Nicolas et Sylvie regardent des blocs de glace qui "se fiamsent l'un contre 

l'autre" (p.8 1) et comme "deux corps, après s'être fiappés, s'éloignent l'un de i'autre" (p.81). 

Pour éviter l'écrasement de deux corps, il ûuit "réduire sa vitesse pour mieux manoeuvrer" 

(p.83). De cette façon, avec la rapidité, liinion entre le lecteur et le texte est assurée, 

arbitrairement; les divers plans sont captés, aspub par la vitesse de leur présentation pour 



que le lecteur ne perçoive plus les composantes de cette unité: "vingt-quatre images par 

seconde (..) pour que le spectateur n'aperçoive ni les rivets, ni les coiiures, ni les paies de 

l'obturateur" (p. 157). 

Par ailleurs, il est possible d'identifier des jeux destinés à manipuler l'élément plutet 

spatial du chronotope. Comme nous venons de le voir, chez les deux écrivains les textes 

semblent ponctués d'une série de plans. Ces plans pourraient en effi être uw ressource 

compositionnelle du temps dans le texte, car ils le découpent en tableaux comprenant des 

détails à dimensions variées, c'est-à-dire qu'ils soulignent pour nous la variété, les 

"différentes visages d'une seule a même chosens3 qu'est la globalité du texte. 

Pour les dauc écrivains, i'importance des images de fenêtres est considérable. Pour 

Bakhtine, la fenêtre relève du chronotope du "seuil", marqué par un moment de crise ou de 

tournant dans la vie: "dans ce chronotope, le temps apparaît comme un instant, wmme s'il 

n'avait pas de durée, et s'était détaché du cours normal du temps biographiqued4. Dans ce 

chronotope, nous pouvons discerner un aspect du carnaval (que nous étudierons plus tard), 

dimension sémantique qui met en scène l'espace du rêve qui, comme le souligne Puyion, 

échappe à son partenaire temporel. E h t  les rêves dans Madame Bovarv (vol.II, ch. 12) 

il note que l'irréalité est marquée par "leur fermeture sur un espace sans temps, purement 

mythique, non habituel" (p.128). L'onirique est donc indiqué par la présence d'une fenêtre 

dans le récit; la réponse à la demande de rnariage que f ~ t  Charles Bovary est dom& par 

l'ouverture d'une fenêtre, comme l'ouverture sur le monde de ses rêves idéaux, et cette 
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fenêtre à Charles est ensuite fermée par Emma qui se met a la fmêtre pour voir son mari 

partir au travail: "Charla, a cheval, lui envoyait un baiser; elle répondait par un signe, elle 

refermait la fenêtre" (p.67). Dès lors, c'est Emma qui prend possession de la fenêtre; elle 

tentera jusqu'à la 6Ui de transformer le rêve, représenté par la présence d'me fenêtre, en 

réalité; lorsqu'elle voit Rodolphe par la fenêtre, "Eiie fùt tentée d'ouvrir la fenêtre, de 

l'appeler" @ -2%). 

De même, pour Christine dans LIAntiphonaire, c'est par la fenêîre qu'eue accède à 

son être intérieur: "eue trahit quand même devant la fenêtre, contemplant béatement son 

paysage intérieur'' (p.8). Dans ce cas-ci, la fenetre n'est pas le domaine de Méal, mais plutôt 

celui de sa "propre vie ratée" (p. 17): "je vois, par la fenêtre, le ciel &ornien s'iriser et puis 

s'assombrir (j'allais dire: à jamais) pour une nuit" (p.42). Pour Christine, la fenêtre révèle ce 

qu'eue pense être une vérité, tandis que pour Emma Bovary la fenêtre lui ofEe ce qu'elle 

veut comme vérité mais qui ne i'est pas; pour les deux la fenêtre est étroitement lié à une 

frontière de la réalité, son seuil. II en résulte, comme dans Neige noire, un chevauchement de 

plans, un brodage entre le réel et Fiéel. 

L'entre-deux 

Nous dons postuler que le lecteur se retrouve comme témoin de cette existence 

textuelle du seuil, se situant entre les deux tendances polarisées du texte qui l'assimile a le 

rejette à la fois. Ii nl a pas d'harmonie U i h h t e  à la w-existence de ces deux éîats. Dans 

Bouvard et Phchet ,  quand liui empiète sur I'autn, on ne peut rien contre I'~onternent 



des deux; la relation utopique entre Mme Castillon et Gorgu a assez de force en réalité pour 

fàire croire à son tnari qu'il y a un voleur, ce qui le mène à tirer un coup de pistolet, 

notamment par la fenêtre, donc contre le rêve qui se fat réalite pour Ies amants dehors 

(p.262). 

Même en tant que conféssew suscité par Ie texte, le lecteur est aussi refiisé, car 

comme l'explique Bakhtine, le sujet codessant demande au lecteur confesseur "une entière 

acceptation et codhation de soi, mais, en même temps les refuse, car eles le rendraient 

faible et passg fdsant de lui un être compris, accepté, Le rôle perceptif du 

lecteur semble donc déstabilisé; puisqu'il s'agit dans l'entre-deux des rôles du lecteur 

implicite et du texte, la présence du lecteur concret paraît entikement rejetée, écrasée 

comme l'entre-deux dans Bouvard et Pécuchet décrit entre la France et I'Angieterre qui, "se 

chancelant sur leur base, s'inclinent, se rejoignent, et v'lan! tout l'entre-deux est écrasén 

(p. 152). La lecture se fonde sur t'Imagulation, tkcuité qui, comme Bouvard le sait trés bien, 

fait croire que le sol était en train d'être ébranlé: "le sol lui parut tressaillir". Le soi, la base 

spatiale de notre existence telie que nous la connaissons, s'enfuit. La seule communication 

possible se déroule a l'intérieur du lecteur lui-même. Flaubert le dit bien: "quand je pleurais, 

j'ai été souvent a me regarder dans la glace pour me voir (. . .) Cette disposition a planer sur 

soi-mêmews6. Mais même cette disposition est mise en cause, car elle est plutôt reLiée a 

l'hallucination qu'à la conscience, et dans cet état artistique (issu de la contemplation d'une 

oeuvre d'art) les lignes de démarcation entre le réel a l'onirique sont perdues. À de tels 

55 M i W  Bakhtine, La Poétiuue & Dostofwslù, p.327. 
(8 mai 1852), cité dans M h c e  rl la vie d'acrivain, p.72. 
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moments le sol s'edbit chez nos deux écrivains; Emma Bovary, une fois empoisonnée et 

"n'ayant plus conscience d'elle-même que par le battement de ses artères", donc percevant 

seulement ce qui lui est hérieur, ressent ensuite le sol qui "était plus mou qu'une onde" 

(p.347). Christine Forestier, droguée par le p h d e n ,  a "le sentiment d'être une statue mal 

engoncée dans son propre coulage de bétonn (p.73). Si Christine est ensuite dans un état où 

eile pourra 'planer sur eue-même', Ion du viol: "je me suis vue violer" @.76), elle est réduite 

au rôle de lecteur, voire de spectateur, de son propre être; elle observe ce qui hri arrive sans 

pouvoir agir, tout comme le lecteur tel que ces textes l'impliquent. 

Somme toute, iI UV a aucune solidité a@&ente à l'identité du lecteur. Anne É b e  

Cliche va jusqu'a dire que le lecteur est refoulé dans un au-delà de potentialité fiiture chez 

Aquin, car dans son oeuvre il s'agit de rompre avec 1Waghaire pour accéder (dans L'avenir) 

au Nom-Symbolique. Sa lecture nous mène à différencier chez Aquin entre lecteur et 

lectrice. Si le roman aquinien a comme point de départ sa propre position d'aliénation, 

d'altérité, il porte néanmoins en lui, selon Cliche, le désir d'être décmé, d'être Nommé, et 

ceci par un récepteur-nommant. Si le nom appartient à la Loi du Père, Ia réception- 

nomination devrait être la tâche uniquement du lecteur masculin. il ne serait pas pourtant 

hors de question de concevoir une lectrice qui Nomme, comme la mère qui lance son e n k t  

sur la scène du Père; d e m e n t  en fàisant cela eile se sépare définitivement du texte qu'elle 

lit, qu'eue porte comme Renata dans son ventre (L'Anti~honaire). En donnant jour au texte, 

en le nommant, la lectrice perdra l'union avec lui. Cependant, d g r é  l'union materneile avec 

le texte, avant sa naissance, l'acte de lecture est égaiement impossible; comme Reaata qui 

porte le texte près de son ventre, il semble y avoir une période de gestation où le texte 
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n'existe pas physiquement - il n'est pas publie, et donc ne peut être lu. Quand il 'naîtra', 

quand il sera publié7 la lecftice peut lire le texte, mais en le fiiisant elle doit subir une rupture 

avec lui. Cest ce que refllse Emma Bovary: "il fidiait qu'elle retire des choses une sorte de 

profit personnel" @.70); elle persiste tout au long du roman a s'unir a ce qu'elle Lit. La thèse 

de Christine est basée sur ses lectures, mais elle se trowe incapable de représenter ces 

lectures7 et se tome petit à petit vers la représentation de sa propre vie; "la vie s'est insérée 

de force dans mon pauvre récit; et, du coup, celui-ci s'est transformé en autobiographie" 

@p -4849). 

La paralysie de la lecture chez la lectrice est reliée à la mort, même chez Haubert. 

Emma Bovary résiste à la Loi selon laquelle les textes qu'elie lit existent, mais le schisme 

entre elle et les textes a lieu quand mbe; quand elle meurt, elle vomit ses lectures: "un flot 

de Liquides noirs sortit, comme un vornissamnt, de sa bouche'' (p.365). De même, dans 

Neige noire, Sylvie vomit le sperme de symbole de la Loi du Père: "elle crache sur 

la moquette de l'auto tout le sperme qu'elle a dans la boucheH (p.73). Ces deux femmes 

meurent, on pourrait dire en partie à cause de leur résistance à cette Loi. Comme Rodolphe 

Gasché souligne à propos de Derrida, la présence de la mort dans le discours ntest qu'un 

moyen de représenter graphiquement une limite au système des si@catioas, dans ce c a s 4  

la eontiere de la Loi du Père dans laqueue la fémme n'a pas de rôle actX Or, nous voyons 

une croissance dans la distance entre le lecteur et la lectrice implicites et le texte, diminution 

considérable des possibilités interdiscursives entre ces deux. 

En somme alors, comprenant au moins implicitement, comme ci-dessus, la lechire 

daas son discours, le texte recomait que ce lecteur potentiel, qu'il inscrit plus ou moins 



explicitement dans son récit, ne corncide pas fordment avec le lecteur concret. Le lecteur 

concret ne se voit pas dépersonnriIisé entièrement, même s'a est privé du contact 

interdiscursif avec le texte. Comme le souligne Malmgen, l'espace herméneutique n'est pas 

exclusif au texte. Car l'espace du lecteur concret "consists in a kind of paramace that exists 

'next to' the text s m  of the fictionM5'. C'est-à-dire que, comme le lecteur concret ne peut 

point être entièrement absorbé par le texte, la lectrice n'est pas alors rayée d'un échange avec 

le texte. Le didogue entre le lecteur et le texte est donc sauvegardé car, pour cet échange, il 

faut surtout une distance entre les interlocuteurs (c'est ce que le texte tente d'abolir en 

captant le lecteur). Comme le dit Gervaiq "Il faut clairement distinguer entre ce que le 

lecteur f ~ t  et ce que le texte lui dit de faire"". Le lecteur concret n'est pas borné à jouer les 

rôles qui lui sont assignés par le texte. Il peut dom: transgresser les contraintes imposées par 

le modèle du lecteur impficite et ré-établir un 'nous' discursif (quoique cette fois 

oppositionnel) avec le texte. Même Bakhtine l'avoue, malgré sa vision d'une harmonie 

discursive à l'intérieur du texte - "le lecteur peut être en accord ou en désaccord". De cette 

façon, lorsque, par exemple, Neige noire annonce le viol du spectateur, le lecteur concret 

peut y résister, on reviendra plus loin à cette idée. 

Une 'nouvelle' discursivité est donc possible grâce à ce que G e ~ a i s  défiait comme 

"une relecturetf, c'est-à-dire "une investigation des facteurs qui o a  pu jouer un rôle lors de la 

situation de lecture première"". Cette notion reconndt dans chaque acte de lechire une 

Cari Danyl Malmgren, Fictional g)ace in the ModerniQ and Posnaodernist Ametican Nûvd, Lewisbutg, 
BntcheU University Press, 1985, p.33. 

Bertrand Gervais, Récits et actions, p. 105. 
59 Berband GemÏs, "Lecturr: tensions et régies", Pdtiaue 8 1, fi. 1992, p. 122. 
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W t é ,  mais nous nous rappeiions que le Iecteur concret est essentieliement 

extérieur au texte et que c'est cette exotopie qui lui permet une certaine Liberté, dans ce cas- 

ci, celie de perpétuer le dialogue avec le texte afin d'approprier sa saisie du texte - de se 

domer, en une compréhension herméneutique, une connaissance. C'est la variabiiité de 

lecture@) qui assure la longévité du 'nous' discursif et qui recouaaît le droit d'identifier dans 

le texte, sous la forme de ce qui risque d'être pûrement spénilae un interdiscours entre 

deux écrivains, ce dont il sera discuté dans les deux chapitres à suivre. 



CHAPITRE ILLE DÉDOUBUMENT 

Le processus de dédoublement, qui marque la reprCsemation des personnages dens 

les textes de Flaubert et d'Aquin, représente de nouveau une forme du dialogisme, cette fois 

au niveau actantiel. Les figures de dédoublement servent en premier lieu indiquer une 

présence intertexnieile, m a n i f d o n  de l'imerdiscours socio-esthétique mentionmi dans le 

chapitre précédent. Comme l'a note Remte Lachmann, "The author him- or herself becornes 

a double - in relation to his or her literary predecessorsn', ce qui fêit écho à la "réponse 

active" suscitée par le discours didogique d'après Bakhtiae. En nous rapportant a ce modèle, 

nous devrions donc être en mesure de relever, a ce niveau d e i ,  des personnages chez 

Aquin dont la représentation trahit une 'réponse' interdiscusive, c'est-à-dire un 

dédoublement, à celle d'un ou des pemnuages chez Flaubert. Ceci est le cas, nous verrons, 

surtout pour la Christine Forestier d'Aquin et l'Emma Bovsry de Flaubert. 

En deuxième lieu, nous saurions lire des rapports intertextuels dans la similitude du 

choix (adoptés par les &rivaias) des diverses configurations de ces dédoublements; soit par 

exemple, entre deux personnages, soit à l'intérieur d'un seul personnage. Il s'agira aussi 

d'examiner le rôle que joue la détermination sexuelle de chaque composante. 

Lachmann identifie dam la figure du D0ppeiggdb;rger une double mouvance, semblable 

à celle que nous avons relevée dans l'interdiscursivité du premier chapitre, qu'eile 

dénomme 'doubhg' et 'fission'. Nous reprendrons ce modèle comme définition du 



dédoublement; le personnage dédouble c 0 1 ~ t  un doublement, le reflet de soi, que nous 

pourrions décrire comme un mouvement centripète, d'assimilation d'un autre, semblable, 

(soit une autre conscience, soit une autre persorne), mais s'avère tout aussi susceptible 

d'assumer un mouvement cemnfiige qui va vers un autre caracterisé justement par sa 

différence (d'où, en partie, l'importance de l'identité sexuelle du personnage). Ce qui 

importe, et qu'il fat retenir pour cette étude, c'est que le double diin personnage ne 

correspond jamais à une réplique tout CO- car même dans le cas d'un doublement, même a 

l'intérieur d'un seul personnage, la copie réclame sa propre présence par les dimensions de 

l'espace et du temps qui la séparent de l'original et la marquent ainsi de la diffikence. Pour 

cette raison, le phénomène du dédoublement fonctionne d'après la dyade du Même et de 

l'Autre. 

Or, demander pourquoi les textes de Fiaubat a d'Aquin prêtent autant d'attention 

aux figures de dédoublement revient à mesurer l'importance de l'altérité, du regime de 

YAutre pour les personnages et par exteasion pour l'écrivain. En se rapportant à Lachmam, 

nous pourrions constater que, d'après I'idédogème de l'être scindé, le Dopplelgünger 

représente "the desire for indivisibilïty and integrationN2, c'est-à-dire que dans le 

dédoublement le sujet espère (re)trouver et parachever son identité. La double mouvance 

qu'elle perçoit tient à deux étapes dam le parcours suivi - un doublement qui sert a se 

représenter et la fission qui dénote pour le personnage h preuve de l'individuation à 

l'intérieur du ~ ê r n e ~ .  



Les idées de Bakhtine développent davantage ce propos* à ceci près qu'il semble 

suggérer que c'est à cause de l'intégration même de linchidu dans la société, le royaume du 

Même mais aussi a surtout d'autrui, que l'individu se trowe séparé de lui-même: "la &sion 

du sujet, scindé d'abord parce que constitue par son autre"'. Le dialogisme inhérent au 

discours est le refiet de ce schisme de l'être. L'individu réagit à cet état en entreprenant la 

recherche d'une exotopie où il ne sera plus déterminé par son autre, et se trouvera donc 

devant un reste qui sera son propre être, d'où il pourra s'affirmer comme sujet à lui: ''La 

langue est née du besoin qu'a l'homme de s'exprimer. de s'extéri~riser"~. En fait, cet 

écartement d'autrui ne peut se faUe qu'en côtoyant l'autre; l'être doit entrer en dialogue avec 

l'autre. Tout comme le "seas", l'être "ne s'actualise qu'au contact d'un autrem6: "L'objet, au 

murs du processus de l'échange dialogique auquel il donne lieu, se t r d o r m e  en sujet (en 

autre moi)"', et le contact avec ce double permet par la suite à l'être de 's'actualiser': "Ma 

propre réfiaction en un autre empirique au travers duquel il me fut passer pour déboucher 

sur le m ~ i - ~ - r n o i " ~ .  

Il y aurait donc liai d'introduire certaines données des théories psychandytiques de 

Freud, que Christine Downing examine et résume, "1 becorne 'me', 1 assume an identity in 

response to other's perception of rne'l9, ce qui explique chez lwêtre non seulement le besoin 

d'autrui, mais surtout le besoin de contact, comme le dialogue d'après Bakhtine, avec autrui. 

lMikhan Bakbtine, La Poétiaue de Dostofevski, p. 13. 
M k M i  Bakhtine, EsthCiiaue de h création verbale, p.273. 
Ibid p.366. - 9  ' Ibid, p.365. 

* =, p.357. Notons, en pasaut, une remafQue de Flaubert & pmpos du premier Éducation sentimentale, où 
ilGdeux pef~ont18~es principaux A cause de ïa "nécessité d'un rrpoossoir" (18jan. 1852, RCEre il la vie de 
l'émivab, p.61). 

Christine Downing, Mvtbs and Mvneries of SPme-Sex New York, Continuum, 1989, p.33. 
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L'identité d'un être social s'élabore par rapport à une autre identité; le processus de 

dédoublement l'associe par Ià à un autre, duquel il pourra ensuite se distinguer comme être 

indivisible. Le dédoublement suppose dors, par ses promesses impiiquées de rédemption, la 

tentative de sauver l'être de son errement. 

Ceci se mdeste  dans le B o ~ s m e ,  attitude dont plusieurs personnages dans les 

textes de Flaubert et Aquin sont empreints, Y où l'être se laisse séduire par des idées 

apparemment porteuses de d u t  vis-A-vis de la réalit6 où il se trouve. Il s'agit, sous forme 

plus ou moins abstraite, de la recherche dûn autre pour combler l'existence du sujet. 

Cependant la persistance de ce même besoin de l'autre témoigne de son inaccessiblité; les 

désirs d'Emma Bovary dépassent les capacités de la réalité sociale, de la vie matérielle, à les 

assouw: "cette uisufnsance de la vie, cette pourriture instantaaée des choses où eile 

s'appuyait"10. Emma se trouve par la suite obligée de renoncer à sa quête d'un idéal 

matérialiste par le biais #autrui, mais elle n'abandonne pas pour autant ses illusions. 

Autrement dit, au dédoublement effecftle avec d'autres personnes elle substitue celui qui 

aura lieu à l'intérieur d'eue-même. Tout à fiiit au courant de la réalité de son échec, elle 

s'acharne tout de même à y échapper, dans un "transport d'héroisme" (p.347) qui l'entraîne 

au suicide; "tout mentait1' (p.3 19) para que Tautre' - ses illusions romantiques - ne pouvait 

s'appliquer à sa réalité à elle. 

Lachmam note à ce propos que le désir d'identité que représente l'existence du 

Doppelgdnger "is tregidy, fmtastidy, and grotesqueiy wnfo~nded''~~ non d e m e n t  

'O Gustave Flaubert, Mebm Bovarv, p.3 19. 
" Lachmann, cit, p.299. 



puisqu'on cherche ce qu'on n'est pas, mais aussi, comme dans le cas du Bovarysme, parce 

qu'on cherche à anéantir ce qu'on est dqà: "the other supercales the self The similar other is 

both an 'antiself and a 'nonseif- the nsuh of a graduai emptying of the T " ~ .  Nous voyons 

ici des échos de Bakhtine, qui a décrit l'être comme "coILStitue par son autre", être qui vivra 

"pour devenir à la longue son propre autre, et par là multiple et insaisissable, 

polyphonique"u. A l'intérieur de l'être qyi ressent daris son identité une difailance, l'autre 
w 

prend la relève; Emma rentre daris ses transports hallucuiatoires d%éroïsme; Chnstine note 

qu'elle est "devenue une autre (. . .) je semble me conformer à cette image de 

En fait, ce dont Chnstine s'aperçoit de plus en plus est moins la reformulation de son 

identité par la présence de l'autre que sa propre désintégration. Contrairement à Emma 

Bovary qui refuse d'accepter le caractère illusiore de ses rêveries, Christine l'a~suxne 

pleinement: T'aime jouir" (p.224) mais "je suis une pauvre fémme avouant la relativite de 

l'amour humain" (p.225). Elle déclare plus tard être "fkagmentaliste" et attribue ce wle 

d'écriture à un schéma de totalisation, pour "apaiser plus ou moins le désordre et 

l'insatisfdon de la non-plénitude - le vide" (p.234). Par la suite elie devient non seulement 

l'autre projetée par au- mais aussi (ou bien à la place de celle-là), comme elie le note, "je 

me détraque, je me désintègre" @.255), peut-être à cause du fait qu'elle se regarde en 

s'écrivant. Car comme le souligne Winfned Siemerüng à propos de ~artre", le regard 

thétique objectivise ce sur quoi il tombe, c'est-à-dire que le @a est transformé en objet par 

'* Md, p.304. 
l3 Bakhtine, La Poétiaue de Dostofevski, p. 13. 
l4 H d ~ a  Apuia, L'Aati~hoaaire, pp.255-256. 
l5 Voir A œ propos WilÏred Siemeriing, Discaveries of th Oiha, Toronto, University of Toronto Press, 
1994, pp.6248. 



l'oeil de l'autre. L'autre a donc toujours la capacité d'atteindre et de réduire I'individu. Pour 

ce qui concerne Christine7 l'autre ne se &este pas d e m e n t  dans autrui, mais dans le 

regard qu'elfe porte comme autre envers elle-même. L'autre peut donc contriiuer à l'identité 

de I'individu, mais il peut égaiement la réduire; il s'avère menaçant dans la situation que 

décrit Siemerhg à cause du fjiit qu'a ne s'accomplit que daru un système hierarchisé. Ii ne 

peut se faire sujet qu'en réduisant l'individu à l'état diin objet. 

Cette ambivalence du caractère de i'autre provoque dans les textes (et chez les 

personnages) des comportements tout aussi ambivalents envers sa présence. Comme nous 

avons vu k propos du lecteur, les dédoublements des personnages font preuve à la fois de 

démarches vers l'incorporation et vers le rejet de l'autre. Si nous prenons l'autre comme 

l'analyste, vu qu'il le prend sur lui de définir7 compléter l'identité de l'analysant (le Même), il 

faudrait tenir compte de ce que dit Robert Newman lorsqu'il atteste qu'entre le même 

(i'analyste) et l'autre @analysant), 'Werness is constantiy intemaliseci by the Self as weli as 

projected with codes of desire and repressions inherited fkom the Self back ont0 the 

~ther""! L'individu CO-tra donc une certaine oscillation dans son attitude envers l'autre, 

et par là envers le dédoublement dont il fat partie, a ce phénomène sera reflété daas la 

configuration du dédoublement. 

L'incorporation de la fémme à lliomme 

Or, l'étude d'un premier dédoublement, auteur-personnage, nous révélera les voies 

l6 D. ~ewmaq T m s ~ m e n t  ~ii~aeemem Exile and Retuq Durhaml 
Landres, Duke University Press, 1993, P.S. 



principales et formatrices d'autres dédoublements dans les textes de Flaubert et d'A@. Car 

ces deux écrivains, rnasailins, s'inscrivent dans les romans Madame Bowuy et 

L'Anti~honaire en tant que femmes. Si nous nous accordons sur le f& que, dans notre 

société, la figure de la famne a &é raduite à celle de l'Autre, le dédoublement qui a lieu 

entre l'écrivain (mesailin) et le personnage (fémiMn) se fondera sur la dyade du Même et de 

l'Autre. Mais il fudra der plus loin - tenter d'entrevoir l'attention aiguë que les écrivains 

prêtent à la sexualité qui marque la diffience de cette autre; c'est-à-dire, voir si les écrivains 

se servent d'une femme comme de leur autrey dans un mouvement d'incorporation, afin de 

complétery de construire leur identité à eux, ou s'ils trahissent une certaine peur de cette 

autre, et une volont6 de refouler cette autre qui menace leur identité existantel'. Ou encore, 

est-ce qu'ils s'en servent tout simplement comme repr6sentantes de leur propre identité 

inachevée, ce qui serait permis si, comme le dit Martina Sciolino, "wornan under patriarchy 

is a precondition of the subject under erasurem1*. 

Or, il s'agit d'étudier la motivation possible de l'inversion sexuelle qu'efféctuent les 

deux écrivains afin de savoir si l'écrivain veut présenter la voix de la femme comme telle, 

(c'est-à-dire teiie que des théoristes fémimstes l'ont définie) donc sans attache extérieure et 

masculiae de la part de l'écrivain, ou bien s'il agit de la 'ventdoquie', où l'bivain tente de 

parler lui-même, et par extension de lui-même, masailin, à travers la figure de la fémme, ce 

qui aboutit donc à un "culturai silencing of womenmw. Elizabeth Harvey opte pour la 

17 Voir d œ propos Thaïs E. Morgan (Cd), Mcn Writinn the Feminine, Aibany, Stste University of New York 
Press, 1994, inttoduction. 
l8 Marîîna Saoiino, "ûbjecîs of the Post-Modern 'Mastem': Subjecbin-Simulation/ Woman-in-EEectn dam 
Tha& E. Morgan (a), Men W r i t h ~  the Fmiinint, p.139. 
I9 Ehakth Harvey, Ventriloauized Vois L o W  New York, Rodedge, 1992, p. 12. 



deuxième explication à cause de ce quleUe appde "a tacticai essentialism" qui veut que la 

différence sexueiie soit du moins en partie biologique (physiologique &/ou psychoIogique) et 

que, par là; l'homme ne puisse point se débarrasser de s o n  ideatité masculine afin de 

s'enrober et de s'exprimer en tant que femme. 

Daas cette mesuce, comme effe le signale plus loin, Ies jeux sont déjà fhits: 

Voice is, fhi, a constant that takes place within a witurai and historical 
matrix, and, second, that it is o h  ambiguoudy and compticatedy 
gendered, crossing the boundanes between the sexes with a M o m  
Iargely unacknowledged by the cumiit theoretid treatments ofvoice'O. 

Si nous acceptions, comme b font la plupart des thbristes a ce propos, que 

l'écrivain-homm vise a exprimer, à un degré plus QU moins élwé, dans un personnage 

feminin, sa propre identité, et que la diffhmx sexueile entre lui et son personnage n'est pas 

un hasard, ii nous fàudrait aborder la question de I'identitk sexueiie de l'écrivain. Christopher 

Benfiey remarque, "What could be more effemiaate than to be a f d  irnPasonator?"". 

L'inversion sexuelie d'un homme-écrivain serait-elle dors kxpression d'une tendance 

homosexuelle, ou de son éloignement (où le texte mgme se me$ comme barrière entre 

l'écrivain et toute ferninité)? Nous pouvons ainsi constater en premier lieu qu'il n'y a point de 

stabilité dans les relations hétéro~elies entre les personnages de nos romans. 

En ef&, les relations entre époux dans les romans semblent vouées a l'echec dés le 

tout début du récit. Si nous nous limitons à Madame Bo- et a L'Anti~hoaaire, nous 

remarquons que c'est dès les premièm pages de la description du niariage entre Charles et 

Emma Bovary que l'ennui s'installe: "à mesure que se serrait davantage l'infinité de leur vie, 

Wd, p.78 
'' Bedhy, Christopber, dans Men Writiop the Fmhhe ,  p. 128. 





53 

ils se retrouvent, leur réunion étant en niit la seule stabilité dans leurs "vies manquées" 

(p.470) qui peuvent se résumer ainsi: "chacun complétant les souvenirs de l'autre" (p.471). 

Dans Prochain Éoisode, Hi de Heutz se pose comme le double de la voix narrative. 

Dans ce cas, la réunion des deux doit se fàire par le biais d'un meurtre pour déclencher la 

révolution; il nl arrive pas a 'manque', lui aussi, sa vie: "ce n'est pas H. de Heutz que j'avais 

manqué, mais en le manquant de peu, je venais de manquer mon rendez-vous et ma vie tout 

entière" (p. 166). La consommation de sa relation avec H de Heutz n'a jamais eu lieu, mais 

malgré cela, cette relation se voit accorder une grande ampleur dans sa vie saas doute parce 

que sa relation avec K. en dépend. 

L'instabilité de cette relation Were de celles d'Emma et de Christine dans le sens où, 

au lieu de voir un détachement éventuel des deux dans une relation hétérosexuelle, nous ne 

témoignons que d'une alternance de pouvoir, sans la bréche finale. Entre les deux il y a 

toujours un qui a le dessus sur l'autre. Dans le cas de Frédéric et de Deslauriers, c'est 

Deslauriers qui dirige F r W c  avec des projets pour sa vie: "Dans dar ans, il faait que 

Frédéric fiit députe; dans quinze, ministre.." (p.110). Ils se réunissent à la fin quand 

Deslauriers parvient h accepter le renversement de pouvoir qui a eu lieu: "je ne vouiais pas 

reparaître en vaincu" (p.409). Quant au narrateur et H. de Heutz, il y a une inversion exacte 

des événements, la defaite et la remontée au pouvoir de chacun aw dépens de i'autre 

poursuivent la "logique du combat" (p.81) même après la situation, dans l'absence de H. de 

Heutz: "Je sens que chaque fois que je cède au désenchantement, je continue de lui obéir" 

(p. 171). 
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Cela indique moins que les écrivains tendent vers l'homosexualité, ou plutôt, on peut 

conclure que ce qui s'installe dans les textes par les couplages du même sexe est la figure 

d'un dédoubIement de base qui consiste en deux composantes opposées, mais réunies dans 

un tout, moins par leur définition physiologique (d'ailleurs étroite) que par la 

complémentarité de leurs personnalités psychologiques. Mais ceci n'offre pas d'indice quant 

à l'écrivain s'inscn~~~lt en tant que femme si ce n'est que laisser voir une tendance à 

l'homogénéisation dans les textes. 

La dissolution du fétninin 

II faudrait donc revenir à la question de la femme. En somme, tracer la représentation 

des persornages fëminins principaux mène à conclure que les textes sont marqués par ce qui 

semble être une dissolution plus ou moins active du fëminin, et ceci de plusieurs manières 

qui se dévoileront au long de ce chapitre. Comme le souligne Morgan, écrire au 

féminin eEéchie un déplaceaient du phallus. La circulation du pouvoir culturel entre homme 

et fémme qui résulte de ce déplacement suscite chez l'écrivain homme une certaine angoisse 

de castration; sans le phallus l'homme n'a plus que le féminin qui gît déjà en lui: "Masculinity 

'always already' beats strong elements of the very femininity from which it seeks to 

distinguish itselfD. C'est-adire que l'identité d e  repose sur une suppression de sa 

bisexualité originaire alors que sa peur de l'homosexualité retranche son côte fëminin. La 

solidité de l'identité du masculin dépend par là de l'absence du féminin, et la présence du 

féminin se donne par conséquent comme une menace. Pour sauvegarder l'éditice de son 

ri Thaïs Morgan, Men Writuip the Ferninine, p.7. 



identité, i'homme doit donc retourner cette menace contre elle-même et rayer de son 

entourage tout ce qui risque de dévoiler la fiicticité de cette identité, c'est-à-dire la femme. 

Catherine Clément l'explique ainsi: "on dirait que, d'avoir touche aux racines d'une certaine 

structure symbolique, ces femmes sont si fort menacées qy'elies doivent disparaître''24. 

Comme nous le verrons plus loin, une telle disparition aura tieu chez Flaubert a Aquin. 

Le personnage fémiriin présente donc une subjectivité, mais cette dernière ne pourra 

présupposer aucune autonomie. Bakhtine signale ce manque quand il examine la relation 

entre l'écrivain et le personnagehéros chez Dostoïevski: l'écrivain peut céder la parole au 

personnage, qui peut même contredire son discours, mais une telle contradiction demeure 

sous la coupe de l'écrivain, car ce n'est quiin discours parmi plusieurs autres, tous maniés 

par Itécrivain. "Toutes les interprétations de l'auteur se rassemblent tôt ou tard autour d'un 

centre discursif, et autour d'une d e  conscience, tous les accents autour d'une voix 

unique"? L'Autre, la femme, nlapportera au texte qu'une apparence d'aitérite. Cependant, 

étant donné que l'écrivain a sa base dans la réalité sociale qui l'entoure, et que son discours 

vient de cette même origine, sa suprématie devant un autre sujet(-personnage) ne va pas de 

soi; il doit passer par tout un processus de domination-subjugation de cet autre. Et il a deux 

moyens de le faire. 

Comme le démontre WiIfned Siemeriing, il n'est pas possible de procéder a une 

évasion toute simple de l'autre. Il importe quand même de le M e  parce que, tout comme 

son propre regard peut objectiver autrui, il en va de même pour le regard d b  autre qui 

24 Catherine Cldment daas Hélhe Cixais, La Jeanc NCc, Paris, Union Geatrale Editions, 1975, p. 14. 
zs Müdiall Bakhtine, La Poétiaue de DostoPevski, p.265. 
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tombe sur lui L'écrivain tentera alors d'effacer l'autre. Dans un premier mouvement 

centripète, un personnage masculin et son réat  effectueront le refoulement de la fémme. 

Salammbô meurt d'avoir transgressé le code social et touché au voile de la déesse; 

Rosanette? Madame Dambreuse et Madame Amow sont successivement repoussées par 

Frédéric; Joan et Sylvie sont tuées par des protagonistes mâles; les suicides dEmma Bovary 

et de Christine s'expliquent par leurs déceptions à propos de la société (et) des hommes; et 

Bouvard et Pécuchet et Prochain Énisode n'accordent même pas aux hommes le contact 

initial avec la femme avant de la réprimer. Tôt ou tard, la fénmie est donc systématiquement 

mise hors scène dans les récits de Flaubert et d'Aquin. 

Pourtant, cet effacement ne réussit pas entièrement. La présence de certaines femmes 

revient hanter le récit. Le bouquet de mariage de la première femme de Charles Bovw 

réapparaît lorsque Charles se remarie; Madame Moreau revient sans reliiche dans la vie de 

Frédéric; dans Prochain Épisode K est ouvertement interpellée, et a pIusieurs reprises, tout 

au long du récit; Joan hante P.X. Magnant et Sylvie s'éternise dans le scénario de Neke 

noire. Chus  signale que c'est cette dispantion/pemmence qui caractérise la dialectique du 

&tre et de l'esclave: "il ne fàut pas que le cops de l'étrange disparaisse, mais il faut que sa 

force soit domptée, qu'elle reviennne au maître"". Or, il s'agit d'enlever la force? le 

radicalisme de l'altérité, et de l'objectiver pour assurer ce genre de dédoublanent ou l'une 

des deux composantes domim, afnrrmint par ià la puissance de son identité. 



Cixous enchaîne: "L'autre n'est Ià que pour être réapproprié, repris, détruit en tant 

qu'autrewn. Il s'agit d'envelopper Pautre dam un dédoublement centrifiige, à l'intérieur du 

Même. Le cannibalisme dans Neige Noiredémontre clairement ce processus. En &t, 

non seulement Sylvie est 'absorbée' par et dans Nicolas, ce qui, pour Catherine Clément, 

"célèbre l'origine de la distance entre homme a femme, l'origine de la réguiation de leurs 

rapports" et cela, notamment en "annulant" cette distance2%; mais qui plus est, Nicolas enlève 

i'identité sexuelle m h e  de Sylvie. Il la trandorme en objet, sans identité subjective, d'oii ses 

"muscles de chagrin"? C'est la mhe  chose pour Schahabarirn dans Salammbô, qui a 

également dévéloppé des "rides" depuis sa castration et sa privation d'activité semelie qui le 

définiront en tant que sujet: "sa peau semblait fioide A toucher, et sa fàce jaune, que des 

30 rides profondes labouraient, comme contractée dans un désir, dans un chagrin éternel . 

C'est ainsi que note Frann Michel: "By depriving the ideal woman of subjectivity and the 

power to act upon it, the a d s t  can r m e  fballaine to himseif, can iden* with a ferninine 

role without i d e n m g  with women'13'. De cette façon, nous serions en mesure en fin de 

compte d'identifier chez l'homme-&rivain qui s'inscrit comme femme une volonté de 

reconnaître le feminin, comme composante de son idemité, au iieu de I'efEacer, il faut tout 

simplement qu'il se garde de lui accorder une autonomie, un rôle juge trop actif dans son 

être. 

27 Ibid, p 130. =* pp.59-60. 
Hukrt Aquiiio -ire- pp.82,141. 

" Gustave Flaubert, Salammbe, p. 104. 
Frann Michel dans Thab Morgau (a), cm. cit., p. 149. 



Ces remarques nous mènent a considérer la 'vencnloquie' de nos hivains comme 

une exploration de ce feminin, daas le but de conn~i~tre, i fond, leur propre identité. Peter 

Murphy constate que "By writing the ferninine, male authors can examine the fantasies as 

weU as the realities of d e  hetero~exuaüty"~~. Creuser dans les fatasmes des hommes 

donne lieu chez nos écrivains au voyeurisme, qui est, comme le souligne W s  Morgan, la 

version illicite du regard 'esthétiquet. L'écrivain joue donc le rôle de spectateur. Flaubert ne 

fitit qu'inciter au voyeurisme, chez le lecteur. Pensons par exemple à Emma au moment ou 

eue se donne à Léon dans le fiacre: notre vue est hstrée par la voix narrative qui coupe la 

scène et ne nous donne que la vue d'extérieur: "une voiture à stores tendusn de laquelle, k un 

moment donné, "une main nue passa sous les petits rideaux de toile jaune" (p.280). Quant a 

Aquin, le voyeurisme est plus ouvert, notamment dans Trou_de où les singes 

fonctionnent comme la troisième personne dans la série des regards, telle que la décrit Tha% 

Morgan: "the subject of the gaze derives pleasure not only fiom looking at someone else as 

a sex object but also from imagining himseif as a sex object for the gaze of a third 

Nos écrivains masculios installent donc dans leurs textes un système d'oppositions 

binaires représenté dans les dédoubiements des personnages. En se constituant comme 

femme, il peut dompter l'altérité la plus menaçante à son identité en la rapportant à l'intérieur 

du régime du Même, tout en lui permettant un degré de différence qui ne ressemble à rien 

moins que l'inversion du Même dans le miroir. C'est Léon dans Madame Bovarv qui résume 

peut-être le mieux cet e& du miroir, lorsqu'ii achète des fieurs pour Emma: "il se gonfla 
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d'orgue& comme si cet hornmage @"üestinait à un autre se f5t retourné vers lui" (p.275). 

L'entre-deux de la femme 

Ce système parait donc tendre vers la misogynie. Il est pourtant possible de le lire 

tout autrement, comme une reprdsentation de l'état de la femme dans la sociét6 où vivent 

nos écrivains. D'après les premières thbries de Freud, la femme est, de par sa nature 

originelie, bisexuelle, ce qui fiit que son double gît à l'intérieur d'elle-même et non dans un 

autre personnage. Car la femme est à la fois dans la sociité (patriarcale) et à l'extérieur. Ce 

qui est à l'extérieur de la société est et demeure refoulé. Ii existe, mais comme interdit: 

"toute dture  comporte quelque part sa zone imaginaire d'exc~usion"~~. La femme vit donc 

une existence de seuil, à l'entre-deux du réel et de l'imaginaire, comme nous le manifestent 

Emma Bovary et Christine Forestier. Emma l'exprime quand elle note que la femme "est 

empêchée continuellement". Dam cette existence de seuil les "mollesses de la chair avec les 

dépendances de la loi'' travaillent contre elle en contraignant ses désirs: "Sa volonté, comme 

le voile de son chapeau retenu par un cordon, palpite à tous les vents; il y a toujours quelque 

désir qui entraîne, quelque convenance qui retient" as- 

L'imaginaire n'est pas pour autant muet - il comporte me capacité d'expression. 

Cette capacité sert de base à l'analyse de l'hystérie qu'a entreprise Freud; la partie refoulée de 

la femme surgira à la su r f !  de l'existence sociale sous une forme c'est-à-dire 

Helene Cixous, m. ciL3 p. 15. 
" Gustave Haubert, Midame Bmaq, p. 123. 
" "somatic processes which are to k at thir dispmî as a meam of expression" (Sigmund Freud, oQ-. 
New York, Coilier Books, 1963, p.57). 



comme objet à interpréter. De plus, cette partie tient à la suppression de la curiosité et de la 

connaissance sexuelle, comme l'atteste Freud: "the symptoms of the disease are nothiag else 

than the *ent's S~YUPI activity"". 

L'hystérie se manifie donc comme "a fonn of discourse situateci at the intersedon 

of body and mind but turneci inward toward some unspokai, unpresentable desire and 

knowledge"". Les symptômes (somatiques) peuvent surgir dans ou entre les composantes 

du discours, et par là lliystérie a la capacité de se transmettre par l'écriture. Un trait principal 

de l'hystérie, d'après Elizabeth Harvey qui cite Sarah Kofinan, consiste en la tendance à se 

dissimuler et à se dévoiler siiuitsnément. L'hystérique paraît iacapable de s'exprimer 

ouvertement et clairement avec ses mots, et semble donc atteinte d'aphasie. Comme le décrit 

Lachmann, "in aphasic breakdowns, the sesdenyîng hero works with the debris of 

sentences, and succession of particles to acbieve a iinguistic meaniag that nevertheless 

eludes hi~n"~'. De cette manière, l'hystérie vehicuie une connaissance qui ne se connaît pas. 

La connaissance, libidinale, consiste en un interdit social; l'interdit sexuel que traitait Freud 

relève, d'après Evelyne Ender, se référant au 19- siècle, de l'existence pour la femme de 

toute une tradition pédagogique "that relentlessly denies women the ability to move from 

impressions and sensations into the reah of thought and ~anguage"~. Il hdrait  nuancer 

cette observation en notant que dans et UAntiphonake ce ne sont pasles 

sensations a les impressions mêmes qui empôchent ces femmes de s'exprimer, mais plutôt la 

" Ibid, p.136. 
G1yne Ender, S e x h  the Mimi, Itbaca et Loncûes, CorneII Univasty Resg 1995, p.20. 

39 Renate Lachmann, po. cit, p.304. 
" Evelyne Ender, OD. ut, p. 19. 



condquence d'une autre entrave socide. Par exemple, Emma Bovary s'achète "un buvard, 

une papeterie, un porte-plume et des envdoppes quoiqteiie n'eût persornie à qui écrire". 

Alon elle "époussetait son étagère" a se dédouble eue-même, "se regardait dans la glace, 

prenait un h e ,  puis rêvant entre les lignes, le l a i d  tomber sur ses genoux" (p.93). 

Retenue par un manque de contact actif avec la société, la lechire ne lui oflke pas d'évasion 

non plus, et eue part dans ses rêveries. De même, le fi& que Christine perd contrôle des 

'mots' veut dire qu'elle ne peut 's'approprier' la réalité: "je me meus dans toutes les directions, 

comme si soudain un élément inavouable de ce que je raconte m'avait dépolariséen (p.237). 

Par ailleurs, l'interdit social de la connaiss~ce entière (d'origine sexuelie) ne peut 

prendre d'autre forme que celle du secret. Enda enchaîne: "for certain categories of 

subjectq consciousness remains secret, not because of a choice, but as an imposed 

condition"41. Il n'est pas seulement question de la répression chez l'individu de la 

connaissance mais aussi de la conscience. Cest pour cela que l'hystérique ressent, en le 

refoulant, un désir de se narrer, de confesser ses transgressions passées; pour Christine, "le 

résultat du mal de vivre" qu'est le récit est en même temps "sa d e s t a t i o n  implacableif". 

Ceci relie l'expression de la femme hystérique à son corps. Cest une communication 

qui ne peut endosser son abstraction en un code linguistique. Dans Madame Bovarv, le 

secret de la relation adultère entre Emma et Rodolphe se laisse entrevoir non par les mots, 

mais par le ton de ta voix et, suitout, le corps d'Emma: "Sa voix maintenant prenait des 

inflexions plus molles, sa taille aussi" (p.228). D'ailleurs pour Rodolphe, le corps d'Emma 
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définit sa personne même. ii doit quand même le passer à travers un miroir pour qu'elle 

convienne tout à fhit a ses fàntasmes: "sa figure, comme un miroir magique, brillait sur la 

plaque des shakos; les plis de sa robe descendaient le long des murs, et des journées d'amour 

se déroulaient à l'infini" (pp.185-86). De même Christine tâche de voiler ses blessures après 

la crise de Jean-Wfiam, mais lc fàit même de représenter ce geste attire notre attention sur 

le masque et donc la vérite dissimulée que son maquillage figure: "Mon visage portait des 

marques difficiles à camoufter (...) Ce nit comme si le destin m'avait tendu un mesque 

chanceux: je sortis mes lunettesn (p.54). Ce que la femme vit, c'est son masque: même pas 

son corps mais la dissimulation de son corps avec le maquillage et les vêtements. 

Il s'ensuit que les images du masque s'associent uniquement avec la femme, comme le 

signal de deux "réalités'. Emma passe une bonne partie de son temps devant des fenêtres, oc 

elle voit devant elle son existence rêvée, comme (nous i'avons dit dans le premier chapitre) 

dans une histoire. Alors quand eue commence à mélanger rêve et réalité eiie doit, 

littéralement, porter un masque, comme elle le fait pour les rendez-vous avec Léon: "Eue 

marchait les yeux à terre, frôlant les murs, et souriant de plaisir son voile noir baissé" 

(p.300). Son application de I'imaginaire au réel est signalée une nuit avec Léon: "Parfois 

l'ombre des saules la cachait en entier, puis elie réapparraissait tout à coup, comme une 

vision, dans la lumière de la lune" (p.292). Elle réside entre le néant et le quelque chose. 

Quant à Christine, l'imaginaire a le réel se trouvent conflués pour elle avec la drogue. Lors 

de son viol par le phaimacien, la drogue lui permet de s'en détacher. Le seuil qu'elle traverse 

est représenté par le bâtiment de la pharmacie: "il ne me saait pas venu à l'esprit que, dans 



cet état, (et c'était mon état quand j'ai mis mon pied dans la pharmacie), j'étais sur le point, 

peut-on dire, de vivre une aventure grandiose et monstnieuse" (p.75). 

Omettant une distinction entre femme et fémme-hystérique, comme ci-dessus, nous 

voyons comment certaines theoriciemes fëministes ont pu adopter de tels symptômes 

somatiques de l'hystérie comme l'expression de l'hnomie fenrinine "sans réserve", ce qui 

donne voix au corps et donc à i'errpQience sexueile de Ia femme, comme nous le verrons 

plus loin. Pourtant, il n'est pas sûr (comme nous pourrions noter chet Christine Forestier) 

que la femme, de par cette économie à de, puisse se li'bérer de la tradition qui l'enferme 

dans le domaine des 'impressions et des sensations'. Ce qu'il hdrai t  par contre, c'est que la 

femme mélange les deux économies, procédé que nous voyons dans le sémiotique de 

Kristeva Celui-ci, f- doit s'insérer, voire envahir le régime du symbolique m a s d h  Il 

est par ce biais que l'échange entre les deux sexes est assuré, ce qui définit l'économie w s  

réserve pour Chus comme "la non-exchsion de la difkence ni d b  sexe"43. 

Pourtant, il s'agit d'une économie de base masculine. Comme le signale encore 

Ckous, "la logique paradoxale de l'économie sans réserve" se dégage lorsque l'on voit que 

"ce sont des hommes qui l'ont inscrite, décrite, théorisée'. Eile n'est donc pas forcément 

"spécifiquement féminin[e]". Néanmoins, comme les dédoublements homme/femme, 

société/fem~ne dans nos textes nous l'ont démontré, malgré la présence de l'hystérie et un 

intérêt net pour le féminin, la femme est reconnue comme autre dement  a l'intérieur du 

Même, sans un domaine propre à elle plus radical que le revers du Même. Comme pour 

43 H&ne Cixous, OD. ut, p.155. 
44 md, p. 160. 
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Saiarnmbô à Carthage, le topos de la fémme la maintient a la fois à l'extérieur de la société, 

dam un palais "impénétrabIe" @.44), et à l'intérieur de la société, la viUe qui entoure le 

palais. Par ailleurs, Emma et Christine, en se coaforma~t (du moins en partie) à la société, à 

ce que les autres s'attendent d'elles, se donnent ainsi à la 'prostitution'. Emma va voir 

Rodolphe dans une tentative de payer ses dettes "sans s'apercevoir qu'elle courait s'offrir à 

ce qui l'avait tantôt si fort exa@rée, ni se douter le moins du monde de cette prostitution" 

(p.342). Christine se rend compte de sa 'prostitutiod eue-même; elle remarque qu'ata yeux 

de Jean-WiIliam "j'étaïs déjà une putain, une chienne, un &e indigne de respect (..) je semble 

me conformer à cette imageN (p.256). 

L'apparente appropriation du féminin par le masculin est d'autant plus évidente que 

nous réalisons que les hommes partagent égaiement l'hystérie. Les pleurs de Mâtho dans 

Salammbô manifestent un aspect plut& féminin de son caractère, dont l'interprétation est 

fournie par Salammbô lors de la scène sous la tente: "il pleurait abonâamment - "C'est donc 

II", songeait-eue, "m h o m e  formidable qui fait trembler Carthage!"" (p.3 16- 17). Dans 

L'Anti~honaire, c'est Jean-William qui est en proie à des aises d'épilepsie marquées de 

certains traits hystériques: "Les crises de Jean-Wiam, ses vertiges fantomatiques, ses 

terreurs, ses convulsions, ses hallucinations puis sa chute brutale sur le parquet, son 

raidissement et son Uic~nscience'~ @.IO). Mais pour lui, ses crises ne désignent point une 

fiiiblesse. Il continue h détenir auprès de Christine un certain pouvoir, même pendant sa 

crise, surtout quand il "forçait sa femme à lui raconter toutw (p.12) à propos de sa vie 

antérieure. Cette 'confession' est insupportable pour les deux, mais Jean-WiIliam peut 

l'oublier dans "l'amdsie lacunaire" qui suit son délire. Loin de perturber cette hiérarchie, la 



crise semble en f ~ t  l'installer et !a renforcer, car l'amnésie de Jean-William, et le fait que ses 

crises passent - "il nl a plus de traces de œ qui est &éM @.13), lui permettent de répéter 

la même procédure contre Christine. 

Contrairement donc à Flaubert, cette 'hystérie1 dévoile moins un côté féminin quiin 

côté 'non-masculin'. On pourrait dire, en somme, que l'hystkie masculine tient B un manque 

d'identité fixe, à l'enement qui définit ceux qui ne peuvent pas se difinir eux-mêmes - 
comme ce qui est represefltb dans les changements continus de 'carrière', définition sociale 

de l'homme, dans des personnages comme Bouvard et Pécuchet, a Nicolas qui change de 

comédien en réalisateur et ensuite disparaît du scénario. 

Il serait possible d'ailieurs de postuler aussi que l'acte ventriloque de la part de 

l'écrivain masculin témoigne d'un caractère hystérique chez l'écrivain. Catherine Clément va 

jusqu'à déclarer Flaubert "hystérique lui-même, en proie à des crises où sa raison chavire (..) 

passant daos la peau d'une femmen4? Pour l'hystérique, le "connais-toi toi-même" est 

impossible, comme le note Evelyne ~ n d e r ~ .  Le 'toi' représente donc, chez l'hystérique, un 

autre, et ceci donne lieu a un dédoublement; dans le but de retrouver le 'toi' inaccessible, un 

'ailleurs' irréel (car produit de l'imagirieire) sur& et se pose comme site du 'toi'. Le Lien entre 

cette procédure et celle de l'écriture est des pius &dents. Pour ce qui concerne nos deux 

écrivains, l'inversion sexuelle revoie à un 'toi' qu'ils ressentent comme un ailleurs, écarté. 

Prendre cette inversion littéralement reviendra aiors à une b i d t é  chu les deux 

écrivains, où le p e r s o n n a g e h e  est moins la figure que la personnification même du 'toi' 

" H&ne Cbmus, m. cit.. p. 12. 
" Rtkumnt la conclusion de Freud, elïe constate que "hysteria marks a howledge tbat does not know 
itse1.f' (Evelyne Enâer, m. cit, p. 14). 
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de l'écrivain-homme. Vu que, chez l'hystérique, la partie homosexueiie est l'origine, puisque 

enterrée, de la névrose, le personnage-femme qui représente cette partie chez l'écrivain- 

homme se verra elle-même rejetée. Cependant, le processus d'analyse va en même temps la 

rechercher - tenter de la mettre a jour, comme partie intégrale de Pidentité de l'écrivain- 

hystérique. Cette tentative explique alors la preSence de la fimune déjà manifestée dans nos 

textes comme à la fbis absente et incorporée, soumise à la polarité de deux tendances. 

Qui plus est, la femme met en lumi& un problème inéluctable à la base de l'analyse 

de la ventnloquie, car il importe de distinguer entre la voix de h feaime et la représentation 

de la voix de la femme. À savoir, le texte &-il métaphore de la femm (hystérique), ou la 

femme est-elle métaphore du texte (écrivain) hystén'que? La question est importante car le 

premier cas se prêterait a un féminisme et le deuxièxne plutôt a une indiff&ence (politique) 

plutôt "misogyne' envers la fémme. 

Comme Cixous l'a remarqué, l'économie sans risQVe de "i'auîre n'est 

pas nécessairement exclusive à la femme. Si les deux sexes sont d'origine bisexuelle, ou 

même si chaque individu est né 'asexd, la bisexualitd et L'hystérie doivent s'appliquer 

également aux deux sexes comme définition (identifidce). Le personnage-femme qui 

dédouble l'écrivain-masculin signale précisément le caractère double d b e  identité. Au lieu 

de donner la parole hégémonique à la femme alors, nos textes la donnent A l'hystérie m h e ,  

à la non-fixitd de l'identité qui marque tout individu, féminin ou masculin. La femme ne peut 

plus reposer sur le non-propre de L'identité sexuelie comme définition de sa différence 
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sexuelle, parce que la solidité et l'univocité de l'identité ne sont plus réclamées par les 

hommes. 

Or l'espace de la femme se trouve par conséquent assimilé à celui de l'homme 

pemirbe. Car l'espace en jeu, qu'est le texte, est manié en fin de compte, a inéluctablement, 

par l'écrivain masculinmasculin En niif il nous est possible de relever chet les personnages fémuillis 

non seulement des traits que l'on pourrait nommer masailins, grâce au fait que le 

dédoublement avec d'autres personnages permet de les mettre en relief - en rapport avec 

d'autres traits 'féminins' -, mais aussi oertaims de ces traits masculins qui prennent le dessous 

sur ceux du fëmimn. Chez Haubert, ce g a i n  de dédoublement se trouve dans des relations 

entre hommes et fetnmes, notamment des relations hors mariage. Bien que, pour Rodolphe, 

Emma ait "d'&anges idées -Quand minuit sonnera, disait-elle, tu penseras h moi" 6.223). 

idées romantiques 'typiques' d'une femme, Emma accable Rodolphe de cadeaux - elle joue un 

rôle rnascuh qui l'humilie', et il en vient à la trouver "tyrannique et trop envahissante" 

@.223), ce qui est développb dans la relation avec Léon oii "il devenait sa maîtresse plutôt 

qu'elle n'était la sienne" (p. 3 13). 

Dans le mariage d'Emma et de Charles, Emma ne fhit que résister a son rôle Meneur 

en tant que femme, démarche justifiée pour eue par la f~blesse de son mari - son 
incompétence professionnelle, son incapacité de foumir ce à quoi on s'attend d'un homme 

dans cette société; le refus d'Emma de se plier devant l'image de la fémme telie que la 

société la définit ici, ainsi que l'échec des tentatives d'Emma de jouer un rôle dominant- 

masculin avec ces amants atteignent leur apogée lors de la saisie de ses meubles, où elle ne 



peut se soumettre a une confession, i'aveu de sa h t e  auprès de charlesa? et ni Leon ni 

Rodolphe n'ont de quoi la secourir, malgré le fhit qu'elle l'ordome: "Léon, tu vas me rendre 

un service" (p.332); "Je suis niinéc, Rodolphe! Tu vas me prêter trois mile flancs" (p.345). 

Elle n'a plus de place dans son monde - la société patriarcale prédomine et eiIe doit 

démissionner. 

Chez Aquin, la relation entre Christine et Jean-Wülam fait de Christine l'analyste- 

jounialiste des crises épileptiques de son niari que nous avons déjà examinées. Ce qui 

importe ici, c'est que, malgré son objectivité, Christine s'avère incapable de s'e«irter tout a 

fàit d'une situation où elle est soumise B un homme. Elle le dit des le debut: "ce livre que je 

commence doit, partiellement au moins, révéler ceile qui le compose" @.21), et il le fiut de 

plus en plus au cours du texte. Christine ne peut se détacher de sa vie avec Jean-Wtlliam 

parce qu'il se pose encore comme une menace considérable. L'attentat contre Robert le 

démontrera clairement. Christine finit par se suicider "Car je sais bien qu'il me tuerait" 

@.260), a elle s'accommode de 15mage qu'il a fiiite d'elle à tel point qu'elle n'existe que pour 

lui: 'je ressens son absence wmme une privation terrible" b.259). 

Ces dédoublements démontrent alors l'échec prédéterminé de toute tentative diine 

femme qui voudra jouer le jeu mssculin. Cette situation ressemble ni plus ni moias à ce 

qulrigaray conceptualise à l'aide de la notion de mimétisme: "Il n'est, dans un premier tanpq 

peut-être qu'un s d  "chemin", celui qui est historiquement assigné au féminin: le mimtftisme. 

Il s'agit d'assumer, deiibérément, ce rôle" Ii s'agit de subvertir le système patriud de son 

" "Cette idcc de la sup&iorité dc Bovary sur elle I'erçagPaait" ( i k l k b e  Bovarv, p.339). 
49 Luce Irigaray, Ce sexe aui n'en est pes un, Patis, Editions & Minuit, 1977, p.73. 



intérieur. Mais sans espace propre à eiies, même à i'iitérieur du Même, ces femmes n'ont pas 

de point de départ stable, autoritaire, wmme soutien; nous nous en apercevons lorsque 

Emma Bovary et Christine Forestier tentent chacune de s'écrire* de se narrer. 

Eiizabeth Harvey explique ce problème en étudiant i'interaction entre l'écrivain 

(rnascuiin ou femiign en ce qui nous concerne) a la voix dans laquelle il ou elie s 'hait  dans 

son texte: "it is different for a man to ventriloquize a woman's voice than for a woman to 

speak in a masculine voice, siace gender itself is constructeci asymmetridy in relation to 

power"". il est difficile dans les textes que nous examinons de voir une victoire pour la 

femme en tant que telle deas les textes de nos deux écrivains9 vu qu'elles finissent en 

victimes soit des hommes eux-mêmes, soit de la société qui semble s'afnnner comme 

patriarcale à travers les expériences de ces femmes. 

En gros, F18ubert et Aquin mettent en scène L'incompatibilité de l'expression de la 

femme avec les codes de la société dans laquelle eue se trouve. La forme des dédoublements 

qui en résultent manifeste cette contrainte 'sociale'. Car il n'y a d'opposition ou de différence 

que comme double inférieur du Même (héghonique). 

Néanmoins, nous pouvons relever une certeine persistance, dans la quête d'un autre, 

qui sortirait de cette configuration du Même. Cet autre prend la forme, wmme nous l'avons 

noté dans le premier chapitre chez nos deux écrivains, d'une identité antérieure, prometteuse 

d'une espèce de plénitude litkatrice chez l'individu. C'est par cette quête utopique, peut-être 

le miew exemplifiée dans les démarches de Bouvard et Phchet, que les textes laissent 

Elizabeth Harveg, op  ci^, p.32. 



sentir un désir de retrouver une autonomie à l'être en résistant à la totalisation 

predeterminante de l'histoire, deassant par ü toute coasidération de différeace sexuelle. 

L'identité antérieure recherchée par nos textes se distingue par une identité 

orÏginaire, présedipienne, souvent représentée par limion avec la mère primaire, état ou 

l'être (l'enfant) est asexué daas le sens oh son sexe n'entre pas en jeu. Car cette période 

&identité originaire quoique passive est marquée par une attention nourricière à tout besoin, 

ce qui présuppose une comptébension de ces besoins, une connaissance donc totale de 

l'individu. Il y aurait alors un p d e l e  avec la situation de l'hystérique, à une différence près 

- que I'enfànt n'a point besoin de refouler ses désirs, comme a dfi le fàire l'hystérique, parce 

que, grâce à cette connaissance absolue qu'a l'autre de lui, iVeile se voit toujours garantir 

leur assouvisscmeat. Ce didoublement ne manquera pas d'atteindre une jouissance 

hannonieuse. De fiüt, le personnagemère fhit detaut dans les romans que nous étudions, 

mais nous pourrions nous rapporter à la mère de Charles Bovary pour voir une telle 

représentation. Ayant dû accepter le mariage de Charles, après la mort d'Emma la mère de 

Charles peut rentrer sur scène, pour se substituer à elle et pour retrouver dans l'avenir des 

"jours de l'autrefois": "Elle fut ingénieuse et caressante, se réjouissant intérieurement à 

ressaisir une afKection qui depuis tant d'années lui échappait" (p.373) 

Cependant le désir de cette union constitue justement le seccet, le désir refoulé par 

les textes marqués de l'hystérie que nous examinons. Car ces textes parlent de la société 

patriarcale tout en se situant inéluctab1ement en son sein. Pour cette raison, ils doivent 

dissimuler "the denied knowledge that women arent castrated males affa dl"", cacher le 
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fait que la mère porte les traces diin matriarcat qui otne à l'individu le dédoublement ultime 

et donc se poserait comme une menace à L'ordre patriarcal de la sociéte existante, surtout 

quand ce dernier doit se mettre à nu devant le feminin. 

C'est sans doute cela qui explique la relatin absence de la mère. ~education 

sentimentale nous o s e  un bon exemple du refoulement de la mère qu'on accepte afin 

d'établir, et par la suite renforcer, l'identité nrasculine dans une société paîriarcaie. Frédéric 

connaît "la terrible force de la douceur" (p. 116) de chez sa mère, mais paryjeriâra a y résister 

et, à la fin du roman, on nous f i t  comprendre que Frédéric a achevé son apprentissage de la 

vie en reconnaissant le refis de sa mère. Bref: Frédéric a substitué à la maison de sa mère le 

bordel. Cependant, il est clair que les pefs~nnages-hommes cherchent chez les femmes qui 

succèdent a la mère un substitut. Car Frédéric court après Mme Arnoux, et se rend compte 

des échos de la maternité seulement au moment où la relation se présente comme réalité: "il 

sentait quelque chose d'inexprimable, une répulsion, et comme l'effroi diin inceste (. . .) Elle 

le baisa au fiont comme une mère" (p.467). La figure de la mère demeure donc interdite. 

Aquin mène plus loin le refoulement de la mère dans le sens où ce sont les hommes 

qui s'accaparent du rôle maternel. Dans Neige Noire, Nicolas "tient Sylvie comme une eafant 

qui tombe de sommeil" tout en "remontant sa main droite pour la placer juste sous les seins 

de Sylvie" (p.41). Dans ce sens, la femme-mère, signifiée par les seins, existe seulement 

comme entànt de I'homme. Cette attitude rejette le souvenir du matriarcat d'avant la Loi 

processus termine seulement une fois Sylvie découpée, morte et rejetee dans "le vide" 

@.250), et le deuii de Nicolas accompli. 



Par contre, le d d  de la mère, comme nous le rappelle fisteva, est nécessaire pour 

fixer L'identité de i'être: "L'être parfant (...) Qoige à sa base une rupture, un abandon, un 

- Donc avant de sortir ses premiers mots, "l'enfant roi devient irrémédiablement 

triste" car sa tragédie "c'est dtêtre séparé sans retour deséspérant de sa mère"". Comme le 

dit Nicolas, "Il y a quelque chose d'irrémédiable dans le gâchis" u.246).  tant resté 

"longtemps à lui téter k seinH @.248), ce qui nous indique le caractère matetne1 désigné au 

sein, Nicolas tue Sylvie notanmm "sous le sein gauche" (p.250). 

Par ailleurs, des personnages-femmes refusent le rôle maternel. Emma Bovary ne 

dévoile aucun instinct typiquement maternel lors de sa grossesse; eile est plutôt hstrée par 

la contrainte hancière cians laquelle elle se trouve quant a l'achat du berceau: "Elle ne 

s'amusa point à ces préparatifs oii la tendresse des mères se met en appétit, a son affection, 

dès l'origine, en fiit peut-être atténuée de quelque chose" (p.122). Christine avoue, pour sa 

part, qu'elle sera incapable de jouer ce qui équivaut au rôle de la mère pour Robert paralysé, 

car elle est enceinte elle-même. Mais son suicide, qui tue aussi son dmt, dénote un rejet de 

tout côté maternel, et cela sans doute parce que c'est l'homme-écrivain qui le décide. 

Pourtant ce que ce texte laisse entrevoir, c'est que le suicide s'explique du fait que Christine 

court après la même tendresse maternelle que les autres attendent d'elle. Car, avec 

Franconi, eile ressent une libération de sa dépression loque, comme elle le décrit, "Je 

posais ma chevelure sur sa poitrine, m'appuyant entièrement sur lui; il me prit la main, puis la 

nuque affectueusement" b.250). Tous les d e w  alors, hommes a femmes, d e s t e n t  un 



besoin narcissique d b  Autre matemel, presque objectifié. 

C'est peut-être ce problème que M d a  reconnaît quand il décrit le Khora 

platonicien qui, sans attache au p h ,  a pris la forme de la mère. Toutefois, il doit qualifier 

cette comparaison parce que le Khora n'engendre pas des fonnes 'sensibles' qui sont au 

centre du dédoublement idéal avec la mère. Autrement dit, le Khora dépasse nos 

conceptions de la plénitude et du bien: "principe du bien au-delà de l'être a transcende le 

bien" ". Il comporte quand même le caracîère d'une union, sous forme dime réduction du 

dédoublement à un Un, continu: "un principe de démultiplication des voix et des discours"5s. 

Cependant cette union dans un texte habite un "fiitur (antérieur)", c'est-à-dire un lieu 

d'attente. Elle est, comme nous le verrons dans nos textes, inaccessible. La véritable union, 

la connaissance totale, et donc i'identité définitive, est par conséquent impossible, hors de 

notre prise et, par 14 surtout hors des représentations que nous faisons d'elle. 

Multi~iication de dédoublements 

Cette inaccessibilité nous révèle une autre source du 'secret' que détiement les 

textes. Si l'union représentée dans les textes n'est qu'une 'comparaison' avec la véritable 

union de la comaismce totale, inadéquate donc, elle "n'est' pas et ne dit pas ce qui 'est'" 

(p. 536). Elle 'n'est pas' dans le sens ou elle s'avère impossible, mais elle ne dit pas pourquoi 

elle est impossible. Autrement dit, elk n'avoue pas qu'elle cache ce qui est: l'inaccessibilité de 

W Jacques DemQ "Contment ne pas parler" dsas Psvci4, paris Galilée, 1987, p.570. 
55 - w, p.575. 



la véritable union. Nous abordons alors la notion de simulacre, produit, comme Ie signale 

Lacbmann, de l'absence (de toute union avec) l'autre. A savoir, l'incapacité des 

dédoublements d'atteindre une union déhitive, malgré le fàit que les personmges- 

composantes sont entretenus ensemble par et dans le régime du Même, &te la production 

de simulacres comme dédommagement. 

Le simulacre ressemble donc étrangement au secret de l'hystérique, car ccmme 

l'hystérique, le simulacre est né de l'absence de contact véritable avec l'Autre et, comme le 

secret de l'hystérique, il est donc symptômetémoin de cette absence. Autrement dit, comme 

l'hystérie, le simulacre voile et dévoile une certaine vérité, celle de l'éloignement de la vérité. 

Mais puisque cette distance est signalée en partie par sa présence même, une co-présence 

d'absence et de présence s'installe comme une sorte de dédoublement, et donne par ia un 

effet de totalité, englobant a la fois L'absence et la présence. Un tel enveloppement rappelle la 

"déréalisation du réel" dont parle Sartre a propos de Flaubert, c'est-à-dire, "l'être comme 

apparition, l'apparition réduite à Papparence, l'essence de la communication se dévoilant 

comme une non-communication absolue, l ' m e  et le réel corifondus" ". 

Il y aurait ensuite lieu de relier ces notions à celle du camaval de Bakhtine, dont le 

discours d'après ce dernier tient à "l'aspect double de la perception du monde et de la Me 

humaine"". C'esta-dire que le carnaval repose sur d a  oppositions biiiairrs, dédoublement 

au sein duquel il instaure une "permutation de l'Un dans l'Autre et vice-versa"". Autrement 

dit, une liberté est issue de la transgression des frontières entre les composantes des 

" Jean-Paul Sartre, L'idiot de la Famille, iII, G a I h d ,  1971, P. 1564. " ~ i k h a f l  Bakhtinc, L1- de F d  Raklais, Paris, Gallimard, 1970, p. 14. 
Julia Knsteva, m.  ci^. p. 164. 



dédoublements. Cest ce qui permet la mobilité de l'inversion sexuelie - d'abord chez 

l'écrivain, ensuite chez les personnages. Et c'est cette mobilité qui héberge l'"économie sans 

réserve" qui caractérise l'biture féminine pour Cixous: 

incessant échange de lim entre l'autre, i'autre ne se connaissant et se 
recommençant qu'i partir du plus lointain - de soi, de l'autre, de l'autre 
en moi. Parcours multiplicateur à milliers de transformations ". 

De même, Irigaray constate que "dans un parler-femme, il nl a pas un sujet qui pose devant 

lui un objet. Il n'y a pas cette double polarité sujet-objet, aionciation-énoncé. Ii y a une sorte 

de va-et-vient continu du corps de l'autre à son corps"". Dans le discours carnavalesquey les 

oppositions binaires demeurent, mais ces dédoublements sont privés de hiérarchisation., car 

ils sont opérés d'après une économie de "dé-introaisation" qui ne permet qu'une logique 

~orrelationnelle~ favorisant par là la métonymie plutôt que la métaphore. Cette logique 

repose donc sur une mobilité dans tout rapport, là ou l'identité est à jamais diftérée. Le 

dédoublement est issu de ce mouvement de la vie - cette "transmutation de certaines formes 

en d'autres, de l'éternel imchévement de ~exïstence"~'. Deux pôles de ce devenir font qu'il y 

a à la fois une chose qui meurt et une autre qui mnt, ce qui permet une multipiicité dans les 

constellations de l'identité établie par le dédoublement. 

La multiplicité se donne d'abord sous forme de successions de dédoublements; 

lorsquiuie relation 'meurt' une ou les composantes étabikont un autre dedoublement. Selon 

cette explication, les personnages échangent des partenaires, comme nous l'avons déjà vu 

chez Emma et Christine. Ensuite, la mobüite entre ces partenaires se refiéte par une 

" Hdléne Cixous, OD. ck, p. 159. 
60 Luce Irigaray, Le ooms à corn avec la dm, Mkmtda& pleine lune, 1981, pp.4940. 

a K ? .  Bakbtine, L'Onrvre de Francois Rabelais, p.41. 



traasformation de l'identité sexuelle, entre l'écrivain et les personnages, ou entre 

personnages; telles Eva et Linda qui Mettent Nicolas chacune en fkveur de l'autre. C'est-à- 

dire qu'une bisexualité semble sous-tendre les romans que nous étudions comme une totalité 

à l'intérieur de laquelle les personnages adoptent un de deux rôles pour s'unir avec l'opposé. 

Mais la multiplicité et, par là, rinstabilit6 des dédoublements font preuve d'une portée plus 

large que la différence melie, extension qui est rdétée au bal chez Romette dans 

~gducation sentimentale, par exemple, bal masqué où la voix narrative n o m e  les 

personnages d'après les masques. 

Pour Kristeva, la transmutation est facüitée par le masque déjà défini par Bakhtine 

comme "l'expression des transferis, des métamorphoses, des violations des frontières 

naturelles"". Kristeva souligne le caractère de l'avant-nom du masque - un espace "autre" 

de "l'élaboration lente, pefmutante, naissante et mouvante de la pensée avant sa constitution 

définitive dans le sujet, le temps, l'énoncé". 

Cependant, chez Aquin et Flaubert, le temps de l'Avant-Nom, tout comme les crises 

hystériques, ne dure pas. Malgré la multipiicité qui s'installe dans l'identité des 

dédoublements, la libbration qu'elle offre n'est pas pour autant absolue. Car on n'a 

jamais quiin système de dédoublements: le triple, ou véritable multiple s'avérant 

impraticable. Christine note un "triangle que nous formions, Rob- Jw-Wifiam a moi'' 

@.85), mais ce triangle n'existe qu'en tant qu'échanges de couplages, il garde tou jo~s  une 

configuration de deux plus un. 

- 

" &id, p.49. 
=a Kristeva, Le Texte du Roman, La Hague/ Paris, Mouton, 1970, p. 168. 
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Par ailleurs, nous notons qu'en dépit de la Ii'bération des individus, ils ne trouvent pas 

pour autant l'autre idéal qui leur foumirait leur identité fixe. L'autre hors du système 

d'oppositions binaires n'existe pas. Comme avec le simulacre et l'hystérie7 l'absence est 

récupérée à i'intérieur de la présence7 car pour Bakhtine la mort fhnde .  fl semble donc 

qu'une exotopie soit hors de question, et ceci parce qu'un véritable autre, quoique 

souhaitable, comme nous le verrons dens le pr0cbai.n cbapitre est tout simplement 

impensable pour nous qui sommes coincés à l'intérieur du Même système social et 

réfléchissant. L'individu ne peut, tout comme le simulacre a Iliystérique, que représenter le 

manque de contact avec cet autre qui complétera, pense-t-ii, son ideutité. Autrement dit, le 

texte ne peut que représenter les limites de sa représentation. 

Tout de meme, Bakhtine suggère que la représentation des limites est justement ce 

qu'il faut: "La vie de l'image absolument neuve (.. .) ne fat que commencer a la Limite des 

langues"? Présenter les ümites serait déjà identifier une exotopie, quoique la définir 

reviendrait à nommer d'abord ce qui nous dépasse. Nous ne pouvons nommer que ce que 

nous conriaissons. 

Le système des dédoublements à I'int6rieur du Même persiste alors, et c'est surtout la 

figure du pharmacien-home qui s'élèvera comme garant de cette figure textueîle de la 

société pamarcale. Ces personnages jouissent d'un pouvoir considéraMe devant les 

personnages féminins. Le pharmacien en Californie adminime a Christine les drogues qu'elle 

demande, ainsi que d'autres afin de pouvoir la violer. Ii arrive donc non seulement 8. 

englober, sous sa ~4t r ise ,  l'accès B L'ïmghake, a ce qui pourrait se poser comme autre 

" Mü<had Bakhtine, L'OewR de Francois R a b e u  p.468. 
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extérieur, mais aussi à dompter la femme à tel point qu'il l'ensemence d'un avenir patriard. 

De même, le pharmacien Homais a une certaine influence paternelle sur Emrna tout au long 

du k e ;  ce n'est que son absence du magasin qui permet à Emma de prendre le poison et de 

s'échapper ce qu'il représente. Comme dans la thérapie, les hommes peuvent non seulement 

regarder le spectacle qulofFre la vie de ces femmes, mais aussi y participer dicter la 

d f i t i o n  du signifiant. 

Les pharmaciens font preuve, aix aussi, d'un dédoublement à l'intérieur d'eux- 

mêmes, dédoublement qui sort surtout sous forme de discous pour et contre la société. 

C'est le discours pro-société qui finit par prédominer devant ces femmes. Et cette 

composante qui domine son intérieur viendra dominer aussi les dédoublements établis avec 

d'autres personnages. 

En somme, la figure de la femme est utilisée dans les oeuvres de Flaubert et d'Aquin 

comme le meilleur trope de la dyade MtmdAutre, trope par lequel l'être doit passer pour se 

faire sujet. La dyade enferme les démarches de l'être voulant se fàire individu dans un régime 

d'oppositions binaires et hierarchisées qui bloquent tout accès à ce qui promet un systéme 

véritablement différent, où l'individu n'est pas déterminé par un autre. 

Pourtant, si le dédoublement existe non seulement entre persormges mais aussi en 

eux, et qu'un seul côté puisse se laisser exploité à un moment donné, il y aurait peut-être 

lieu, comme nous le verrons dans le prochain cbapitre, de se libérer du système 

d'oppositions, justement, comme l'a dit Bakhtine, en passant au travers, au Lieu de l'éviter. 

Car, reprenant le dédoublement de la femme et Ie pharmacien, le dédoublement de la femme 

fat qu'en la domptant, le pharmacien-représentant de la société ne dompte que ce qui lui 
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correspond chez la fèmme - son &te 'social'. L'autre moitié de la fanme est donc laissée 

seule, libre. De cette fhçon, Christine peut jouir de son viol et Eva et Linda peuvent se 

présenter comme couple homosexuel touchant une 'véritable' exotopie. Vu que le lecteur, 

comme la femme, s'est trowé à la fois dans a hors du texte, il ne reste qu'à relier la situation 

des deux, et ce lien nous ouvre le prochain chapitre. 



CHAPITRE III: LTRONIE 

Ce chapitre cherche a reco-tre un topos double, le dedaris et le dehors du système 

qu'instaurent les textes ainsi que nous l'avons relevé à l'égard du lecteur et de la femme. 

Nous tenterons de trouver pour ces deux positions un entredeux qui mènera vers une 

solution au problème de l'altérité. Car malgré Nntimidation que l'altérité pr6sente pour les 

textes, les textes persistent a rechercher un Autre. 

En examinant les discours socio-historiques, nous verrons que I'ironie peut servir 

comme dispositif pour exprimer d'abord le desir d'une exatopie, d'une altérité véritablement 

en dehors du système socio-historique, et pour témoigner ensuite de toutes les contraintes 

inhéreates au mode de communication do-linguistique qui barrent l'accès à cette exotopie. 

Cependant, comme nous l'avons note dsas le premier chapiîre, le lecteur, se trouvant 

assimilé à l'intérieur du système textuel a socio-historique, garde, au moins devant le 

système textuel, une certaine indépendance. Le discours ironique peut donc s'adresser au 

lecteur pour prendre le relais dans le parcours vers la réalisation d'une économie de l'être 

autre que celle que tente de renier la polémique ironique. 

Même si nous ne prétendons pas en faire une étude exhaustive, il conviendrait 

néanmoins de relever les aspects de la théorie et de la pratique de l'ironie qui sont pertinents 

aux textes de Haubert et d'Aquin. Ce qui importe pour relier l'ironie à notre conception de 

l'interdiscursivité en générai, c'est le "double jeu énonciatif" dont parle perrinl, jeu qui 

renvoie a la double mouvance centripète et centnfiige - d'une part la prise en charge 

- - -  - -  -- 

' Laurent Perrin. L'Ironie m h  en trime, Park, Editions Kimé, 1996, p. LIS. 
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(prétendue) et d'autre part le reniernent de ce qui est exprimé. Car l'expression (d'aiueurs 

appelé le sens littéral) est adoptée, incorporée par et dans le discours du locuteur, pour être 

par la suite expulsée. Uais l'essentiel c'est que ce procédé est doublé par celui de la 

communication, c'est-à-dire le véritable 'message' de l'ironiste. L'apparente adhésion de 

l'ironiste a ce qu'il exprime semble ofbsquer le plan cornmunica~  même si ce dernier finira 

par prendre le dessus sur l'expression 

De cette manière, rironie est une forme de wrnmunication indirecte: "instead of 

aiming at a direct expression of the speaker's attitude, it works through indirecti~n"~. Pour 

Swearingen, l'ironie dépend de la tromperie qui s'établit par la fusseté diin pacte de 

sincérité entre locuteur et allocutaire: "It is only when there are, at a minimum, two parties 

involved in an exchange, at least one of whom assumes that both are telling the tnith and 

that truth can be told, that deceit can e>cistw3. Cependant, l'ironie veut que sa tromperie se 

découvre - sa faculté de communication en dépend. Tromperie et communication vont donc 

ensemble, et entreprennent par là de 'détourner' le lecteur de la signification de surface, 

l'expression littérale, afin qu'il "construise une signification seconde par des déductions 

opérées à partir de la surface du texteN4. Or, il y a interdépendance entre l'intentionnalité de 

l'ironiste et l'interprétation du lecteur. C'est ainsi que, selon Hutcheon, "L'identité 

structurelie même du texte (...) dépend alors de la coïncidence, au niveau statégique, de 

Linda Hutchan, Ironv's Edee, Lon- a New York, Routledge, 1994, p.#. 
Jan C. Swearhgen, Rhetorics and I~OHV. We~lern Literacv and Watun  L i e  New York et M o r d ,  Oxford 

University Press, 199 1, p.251. 
Linda Hutcheon, "Ironie a parodie: stratégie a structure", Poétiaue 36, 1978, p.469. 



l'interprétation du lecteur et de l'intention de  auteur"^. Ii semble être également à l'écrivain 

et au lecteur que la responsabilité de la communication incombe. 

Pourtant, I'intqrétation opérée par le lecteur demeure sous le régime de 

Fintentionnalité de I'ironiste. Même s'il est vrai, pour ce qui concerne le lecteur, que i'on ne 

peut présupposer toujours la même utilisation du système de communication verbale 

(d'ailleurs c'est sur ce même manque de consensus que joue Pironie), on peut nkmmoins se 

rapporter à ce qui a été dénommé le "contexte" comme reflet de l'intentionnalité de 

l'écrivain-ironiste à propos de la lecture. Pour Baichthe, le contexte se constitue à partir des 

signaux verbaux: 

Toute manSestation verbale socialement importante a la faculté (...) de 
communiquer ses intentions aux éléments du langage intégrés dans ses visées 
sémantiques et expressives, de leur imposer des nuances de sens précises, des 
tons de valeur définie6. 

Or, si i'écrivain-ironiste délègue au lecteur la tâche de concrétiser l'ironie en remplissant de 

ses propres interprétations les blancs qui ont été télaissés dans tel ou tel énoncé, le lecteur 

n'est pas pour autant libre dans ce parcours. Il est poussé vers une interprétation 'ironique' 

par des signaux, d'origine lexicale, qui construisent un modèle de consistance - des 

procédés habituels par exemple dans le comportement des personnages et les évaluations 

présentées dans le monde romanesque. Ce modèle sert comme point de repère pour toute 

interprétation, mettant en relief toute inwngnilté dans le texte et annonçant ou confinnaat 

par là une intention ironique. 

Wd, p.469. 
MüLhBd Bakhtine, Esthdtim et théorie du roman, p. 112. 
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Hutcheon élargit le champ du 'contexte' en souLignant le fiit que la transmission de 

ces déteTminanfs-inconsistances ne peut se fiiire sans le partage (entre écrivain et lecteur) du 

contexte socio-idéologique - une mémoire conmiuw aux deux interlocuteurs, comme c'est 

le cas pour le "nous" de Cinterdiscwsivité même. Sans vouloir rentrer dans la spéculation 

pure des connaissances pariidères que pourrait apporter chaque lecteur individuel a son 

interprétaton, nous nous limiterons a traiter des signaux-inconsistances du contexte ironique 

à l'intérieur du texte lui-même, a h  de dennir le domaine de ce partage socio-idéologique et 

donc de l'ironie. 

Ceci dit, nous revenons à Perriu, pour qui l'ironie se fonde sur deux "points de vue" 

différents - liin qu'elle présentera explicitement et dont elle fera croire qu'il est le sien, et 

l'autre qui sera véritablement sien, mais qui demeurera implicite dans l'expression verbale. et 

ne sera révélé que par les démarches interprétatives du lecteur. En nous rapportant à 

Bakhtine, nous verrons que le langage se prête facilement a une telle structuration 

communicative. Car il faut que le locuteur s'approprie le discours qui, jusque là, est resté 

"sémi-étranger" à cause du contexte général (la société) dans lequel il s'insère: "il est sur des 

lèvres étrangères, dans des contextes étrangers, au service d'intentions étrangères, et c'est là 

qu'il faut le prendre et le fiiire 'sien"". Le locuteur-écrivain doit orchestrer ce 'plurilinguisme' 

dans une stratification utile pour ses propres intentions: "il dispose tous ces discours, toutes 

ces formes à différentes distances du noyau sémantique ultime de son oeuvre, du centre de 

ses intentions persomelles". et ce travail fhit que "certains éléments de son langage 

expriment &chernent et directement (. . .) les intentions de sens et d'expression de l'auteur, 
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d'autres les réfkactent"'. Ce qui importe pour l'ironiste, c'est la réfiaction de ses intentions. 

Lieux potentiels d'une résistance, ces discours sont "accentués" par l'écrivain de fàçon 

parfiois ironique, et ils garantissent ainsi la constitution d'une dialectique disculsive qui 

servira de base a I'ionie du texte. 

L'ironie comme o~positioa binaire 

Une première définition de l'ironie traiterait surtout ce binarisme du système verbal du 

locuteur. Ce binarisme a souvent été considéré comme fondé non tout simplement sur des 

différences, mais plus étroitement sur des oppositions, un discours et un contre-discoun. 

Kierkegaard conçoit un binarisrne oppositionnel à la base du fonctionnement de l'ironie, 

entre le phénomène (mot) et l'essence (sens, point de vue), autrement dit, entre ce qui est 

manifesté et ce qui est, tout court: "it is essentid for irony to have an extemai side that is 

opposite to the internaYg. 

Ce binarisme oppositiomel rentre pour Perrin dans le domaine de la raillerie, l'acte 

de prendre quelquiin pour cible, de se moquer de lui. Ce qui est dit contient en même temps 

et à son intérieur un non-dit qui s'oppose à lui. De cette manière, une louange blâme (et vice 

versa, quoique ceci soit plus rare dans la pratique de l'ironie). Celui qui ne voit pas le 

deuxième côté, l'opposition, devient automatiquement la 'victime' du procédé ironique, et ce 

qui est (serait) son discours est donc renié, le lecteur n'étant pas à l'abri de cette raillerie. 

Ibid, p.119- 
Soren Kierkegaard, The Concept Of hw3 (trad. Hong), Princeton, Princeton University Resg 1989, 

p.256. 



A ce procédé de la raillerie s'ajoute ce qui a été pris pour une deuxième opposition 

binaire, c'est-à-dire l'antiphrase. Celle-ci s'occupe moins du rejet de ce qui est visé (fonction 

de la raillerie) que de laisser entrevoir dans l'interprétation proposée par un autre le véritable 

sens, le point de vue de L'ironiste. 

De quel genre d'opposition s'agit-t-il entre ce qui est présenté premièrement wmme 

vérité et ce qui surgit &te wmme contreverité - s'agît-t-il de contradictions ou de 

contraires? En nous rapportant à une phrase dam Madarne Bovary qui s'attaque aux clichés 

du discours romantique "EUe a des cheveux dénoués: cela promet d'être tragique" (p.261). 

nous remarquons que soit la contradiction soit le contraire serait plausible. Soit les cheveux 

dénoués ne promettent pas, en réalité, la tragédie (contradiction); ou bien, ils promettraient 

la comédie (contraire). Étant donné que cet énoncé est attribué a Charles, et que plus tard il 

note que "ça commençait à m'amuser" (p.262), il semble L'on ne vise pas Charles mais les 

symboles stéréotypes du code romantique. Mais d'après notre modèle de l'ironie, cela ne 

concerne que la partie raillerie. Quant à l'antiphrase, nous sommes dans l'impossibilité de 

savoir si nous avons affiire à la contradiction ou au contraire, et cela parce qu'il n'est plus 

question d'opposition binaire exprimée verbalement. La multiplicité d'antiphrases possibles 

instaure dans le texte une instabilité sémantique, et le manque d'antiphrase unique empêche 

la résolution du problème. Notre interprétation tombe en panne à mi-chemin entre le sens 

littéral et le sens ironique. Le sens Littéral est perturbé sans quiin sens ironique clair se pose 

comme possible. 

Cette situation est représentée figurativement dans Bouvard et PBcucha ou échoue 

toute tentative de marAtriser la nature par la connaissance acquise dans la lecture. Comme le 



note Cuiier, "ail theories are rendered equivalent by their fkil~fe"'~. Les personnages ne 

découvrent pas le 'vrai' seru des phénomènes dont ils sont témoins, et fiaissent par 

abandonner leur quête d'une telle 'conclusion'. 

Cependant retourner a l'état de copistes comme le font Bouvard et Pécuchet, cela 

revient à conclure que l'on ne peut conclure, que la "bêtise consiste à vouloir conciweN1' et 

en même temps, cela veut dire que l'on s'avoue vaincu par la b&e, v i d e  d'une autre 

ironie qui s'établit au-dessus de nous. Nous verrons que cette situation s'apparente à la 

problématique de l'ironie en ce que le système verbal (auquel konie a inéluctablement 

affaire) est issu du système socio-historique, qui n'accorde aucune exotopie. En gros, on ne 

peut détruire la réalite en SV opposant (à l'aide par exemple d'un discours ironique), ni lui 

imposer des correctitS. C'est-à-dire que l'on ne puisse espérer une "révolution" de l'extérieur 

ni de l'intérieur; il semble que l'on n'y peut rien de définitif, comme on ne peut ni échapper à 

la réalité ni trouver une véritable altérité pour l'afhnter. Dans Bouvard et Pecuchet, Gorgu 

est emprisonné "pour délit de paroles tendant au bouleversement de la société" (p.240); il ne 

s'agit pas dlune incapacité totale de prononcer un discours 'révolutionnaire1, mais de 

rimpuissance de tramfiormer ce discours en actes. Contrairement à ce qu'atteste Perrin, le 

"monde contrefactuel" ne réussit pas à i'emporter sur le monde 'fàctuel'; on ne peut pas 

renier définitivement "l'engagement initiai"12. On peut se moquer des gens qui croient que 

des cheveux noués promettent la tragédie, mais cette attitude ne change pas pour autant la 

- - 

'O Jonathan M e r ,  Flaubert and the Uses of Unce-, Londres, Paul Ekk, 1974, p.168. 
" Gustave Flaubert, (4 sep., 1850) cians Cone~~~dance ,  & La Pldiade, 1973, p.680. 
l2 Laurent Perrin. op- cït. p. 176. 



87 

réalité. Non seulement l'ironie ne peut revendiquer aucune fonction corrective, -s elle ne 

se réalise même pas, elie ne dépasse pas la raillerie pour accéder à l'antiphrase. 

L'ironie de l'échec de i'iroaie 

Pourtant, cet échec de l'ironie est en lui-même ironique. Car en tentant de contester 

cette réalité par l'antiphrase, comme le note Perrin, on soumet la rédité à une mise en 

question, on lui donne l'occasion de prouver sa validité contre les forces oppositiomeUes 

qu'on lui oppose. 

Ce n'est qu'en élargissant notre conception de l'ironie, jusqu'ici considérée comme 

une figure de mots, en fàisant d'elle une figure de pensée que nous discernerons cette ironie 

de l'ironie. Il faut mettre de côté la préoccupation de l'antiphrase et concevoir une ironie 

plutôt situaîionnelle qui s'approche de l'ironie romantique telle que Ramazani la définit: "the 

artist's seKconscious expression of an ambivalent attitude towards the nature of his own 

creative endeavor"13. Cette nouvelle ironie est représentée par nos deux écrivains. Si l'oeuvre 

de Flaubert se termine sur cette note; celle d'Aquin prend cette problématique comme point 

de départ. 

Dans ~education sentimentaleJ un discours 'révolutionnaire' ressort du mode indirect 

Libre (l'exemple suivant attribue apparemment le discours à h o u x ,  qui parlerait de sa 

revue): 

Il fdait attaquer les id& reçues, L'Académie, ~*cole n o d e ,  le 
Conservatoire, la Comédie fiançaise, tout ce qui ressemblait à une institution. 
C'est par là qu'ils donneraient un ensemble de doctrine à leur revue (p.207). 

Vaheed KAmmmû, The Free Indirect Mode - Flaukn and the Poetics of hm, CharIotteSville, 
University Press of Virghh, 1988, p.34. 



Cependant, dès que l'attaque contre les "idées reçues" devient une "doctrine", elle se voue à 

l'échec, car elle se contredit par rapport à ce qui précède comme définition diin acte 

'révolutionaaire': "Pas besoin de dogmes pour faire balayer les mes!" (p.207). Le système de 

clichés n'est nuilement renversé. Quant à la Révolution politique elle-même, on nous fournit 

des raisons possibles de son échec, notamment le manque d'intérêt sincère: "Ah, on casse 

quelques bourgeois, dit Frédéric tranquillement" b.320). Par ailleurs c'est l'hypocrisie qui 

prédomine: Louis Blanc, héros des ouvriers, possède, d'après la mode, "un hôtel rue Saint 

Dominique et refusait de louer aux ouvriers" (p.383). Dans Boward et Pécucheg "il fallait" 

planter des arbres de la Révolution à ChavignoUes, moins pour soutenir l'idéologie 

révolutionnaire que pour suivre la mode la plus récente qui sortait de la capitale (p.222). Ii 

faut souligner que ces derniers exemples sont présentés ironiquement. II y a donc une ironie 

dans l'échec de l'ironie polémique qui s'acharne contre tout ce qui a trait au cliché. 

De même, Aquin représente l'échec de la révolution politico-sociale par le biais de 

l'ironie. La voix narrative de Prochain Épisode avoue ouvertement "l'inachèvement" @ -44) 

de la révolution, ce qui enlève toute possibilité dfVonie verbale à l'échec révolutionnaire qui 

tiendrait à ce que cette vérité demeure cachée. Nous suivons retrospectivement le parwurs 

du narrateur vers sa "dépression révolutionnaire" actuelle @.35), teintée d'une ironie de 

situation: "à force de vouloir ma liberté, je me retrouverais enfermé" (p.26) d'abord dam le 

coEe de la voiture de celui qu'a doit tuer pour (re)démarrer la révolution, ensuite dans 

l'asile ou il écrit. L'impossibilité de se "déprendre de cette situation" (p.79) est elle-même 

ironisée lorsque H. de Hem contrarie tout ce qui devrait s'enchaîner selon la "logique du 



combat" @.81), c'est-à-dire le système d'oppositions. Car ce que H. de Heutz présente au 

narrateur-personnage n'est point Popposé de ce que le narrateur réclame, mais "exactement 

la même histoire alambiquée" (p.82). La fausseté de l'histoire du narrateur, celle qu'il appelle 

lui-même "l'ironie" (p.88), se retourne contre lui, et de cette manière, sa charge est 

neutralisée. Par ailleurs, contrairement à la revue dans  é éducation sentimentale qui renierait 

le cliché et entraînerait par là une révolution sociale, i'écriture aquinienne se présente comme 

succédané qui doit consoler le narrateur de son échec: l'inaccomplissement de l'événement' 

emporte le narrateur "dam la densité mortuaire de l'écrit" (p.164). Ii en est de même pour 

Christine, qui avoue écrire sa thèse pour éviter la réahé de sa propre vie "ratde" (p.17). 

Pourtant, dans ce cas-& malgré ses intentions, c'est le récit autobiographique de Christine 

qui en vient à prédominer. Sa teatative d'évasion échoue; on ne peut transformer sa M t é ,  

on ne peut même pas en sortir. 

Ceci donne lieu à une ironie particulière chez Aquin, celle qui relève de 

l'autoréflexion des narrateurs-écrivains. C'est Christine qui la manifeste le mieux. Comme le 

souligne Muecke, d'après Kierkegaard, un être véritablement ironique poussera l'ironie 

jusqu'au bout, et "will necessarily regard himself, and consequently bis ironyiug, with an 

ironic gaze"14. Un tel aspect enlève quelque chose d'essentiel a l'ironie telle que conçue par 

Ramazani, la contiance en soi de l'ironiste et la naïveté de la victime (l'alazonie1> surtout 

parce qu'ironiste et victime se trouvent combinés dans la même personne. Cette demieme 

ironie se laisse entrevoir d'abord quand Christine se moque d'elle-même. Elle explique son 

l4 D.C.Mueeke, "Images afLrony", Wes Today4,3, 113,  p.411. 
l5 R a d  dennit cellesi comme "the ièigned innocence of the ironist and/ot (...) îhe confident 
impercipience of the victim", W. cit., p.3. 
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viol en se dénigrant justement pour sa naïveté qui l'a rendue victime de cette situation dont 

eiie a déjà souligné l'ironie dans le &t qua s'agissait d'un viol peedant lequel elle est 

parvenue à "partir pour le septième ciel" (p.75). L'ironie de situation est mise en relief par 

cette incongmïté déjà établie entre viol et amouf, incongruité qui s'ajoute au contraste entre 

le "petit phamancien modeste" et sa "lame en acier traité au tungstène" qui la "transperçait 

comme des flèches des cupidons transpercent le coeur extatique de la SainteThérèse de 

Beniin" (p.75). 

En se dénigrant comme victime de l'ironie, Christine touche inévitablement au 

fonctionnement de Fironie situationnelie dans ses propres écrits. Faute d'autorité a laquelle 

l'on s'attendrait de la part d'un sujet parlant, elle croit devoir expliquer l'ironie qu'elle 

présente. Par exemple, elle note dans sa thèse que Chigi trouve à Lyon "une existence 

impunie, passionnante - qui l'a amplement récompensé d'avoir commis un crime à Genève! 

Ironie du sort: pour lui le crime a d'abord payé et même généreusement" (p.233). 

Ironiquement, le f ~ t  d'expliquer l'ironie contrecarre la stratégie ironique même qui, comme 

l'a noté Ba&he à propos des discours d'autrui, devrait chercher a se réfracter. L'ironie 

première est donc vouée à une neutrabation. Comme le suggère Muecke, "il est possible 

que rironie cesse seulement d'être oppositiomeiie quand elle devient réflexive, quand elle se 

réfléchit sur l'ironiste lui-même"16. 

La neutralité du discours ironique initial fàit que le discours de l'ironiste n'est guère 

didct  des &cours oficie1s. Au lieu de précéder l'écrivain qui tente de formuler son propre 

I6 D.C. Muedre, "Analyses de I'ironie", Poéti~ue 36, 1978, p.486. 
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discours à l'intérieur de celui-ci, comme 1'-e ~akhtine", le plurilinguisme de cette 

situation est en f ~ t  établi par i'écrivain, L'écrivain se fragmente, se disperse parmi tous les 

discours du texte. 

C'est par ce biais que se laisse attaquer l'ordre d'oppositions binaires. En parlant de 

Mark Twain, Muecke note que "Xnstead of the euphorie, confident, 'verticai' irony of 

knowledge and power, we have an uony thet is seen fiom the perspective of a potential, 

even inevitable, victim (...) 'horizontal' image of ironY"". Au fait, ce qui se passe c'est que 

l'ironiste dome en quelque sorte la parole a h victime, l'élevant ainsi au niveau d'un sujet- 

parlant (ià où sont déjà l'ironiste et le discours officiel). Le discours ironique à la base de cet 

échec de l'ironie polémique revendique dès lors une certaine autorité discursive pour le texte. 

Ce qui importe, c'est que ce discours refùse toujours d'adhérer au discours officiel. Malgré 

qu'il ne puisse sortir du système de la norme (du Même), il se tient à l'écart; sa raison d'être 

comprend ce refus de s'abandonner tout à Et au système officiel, de renoncer à la 

présentation du premier discours ironique raté. 

Dans des textes pareils, le discours officiel se trouve déstabilisé; il CO-existe avec ce 

premier discours ironique échoué et apparaît donc réduit - pas plus puissant qu'un discours 

raté -- à cause du nivellement entraîné par le deuxième discours ironique (celui de l'échec 

ironique). Autrement dit, la hiérarchisation des discours dans le texte est subvertie de 

l'intérieur par un discours qui peut transcendre les autres et instaurer, par là même, une 

I7 "ces langages déjà coostitués", (M&haii Bakhtine, Esîhéîiaue et théorie du roman, p. 132). 
l8  D.C. Muecke, "Images of Irony", o n  ut, p.4410. 
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pratique sémiotique "whereby it is impossible to delirnit boudaries separatiag textuai, 

generic, or disciplimry units of any sort"'? 

En somme. si nous concevons l'ironie comme un processus ayant certaines 

caractéristiques fixes, même si le discours n'est pas lui-même fixe, il est possible dès lors de 

constater qu'une ironie qui tente de s'établir comme une présence figée échouera toujours, 

cédant sa place à une deuxième ironie qui s'attaque aux buts du discours ironique dans un 

contexte de la diversité. Comme nous l'avons dit, cette ironie est plutôt situationnelle, ce qui 

d'après Rarnazani "does not irnply an ironist, but merely a 'condition of afhirs' or 'outcorne 

of events' which, we add, is seen and felt to be i r o n i ~ " ~ .  Nous verrons qu'une telle absence 

de l'ironiste annonce la participation du lecteur. Sans s'attarder sur les détails relevés par un 

discours autoritaire, ce lecteur peut interpréter le texte de façon globale. 

Le "troisième" 

Rappelant ahsi la façon dont fonctionne l'ironie de l'échec ironique, le lecteur peut se 

faire "troisième homme" et s'intercaler entre l'otficiel et l'ironique. Nous empruntons 

cette notion de 'troisième' à Bakhtine, qui l'utilise pour décrire le topos de l'écrivain dans un 

récit dialogique. Il envisage un interstice entre le langage du narrateur (daas notre cas le 

discours ironique initial) et le langage littéraire "normal'' (reflet pour nous du discours 

'officiel'). L'écnvaia "recourt aux deux langages pour ne pas remettre entièrement ses 

l9 Marike Finlay, The Romantic Iraq d Scmiotics, Berlin, New York et Amsterdam, Mouton & Gnyter, 
1988, p.2 1 1. 
" Vaheed K. Ramazmi, op. fit. p.4. 
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intentions a aucun des deux"*'. Comme le deuxième discours ironique, issu de L'écheç du 

discours ironique premier, l'écrivain "se sert, à tout moment de son oewre, de cette 

interpellation, de ce dialogue des langages, afin de rester, sur le plan linguistique, comme 

neutre, comme 'troisième homme' dans la dispute des deux autres (même si ce troisième est 

peut-être partial)"? Cette conception de la présence de l'écrivain ressemble a ce que 

Flaubert et Aquin disent sur le même sujet? 

Linda Hutcheon esquisse une matrice semblable pour structurer Ie fonctionnement de 

l'ironie dans un texte. Elle discerne une opposition binaire entre les discours officiel et 

ironique comme le dit et le non-dit, mais souligne le fiiit que la véritable ironie ne se situe ni 

dans l'un ni dans l'autre: "the one tbing irony would not seem to be is what it is usualiy 

claimed to be: a simple antiphastic substitution of the unsaid (cded the 'ironic' meaning) for 

its opposition, the said (called the literal' rneanin8)"**. Au lieu tout simplement de démonter 

l'opposition binaire qui définit l'ironie comme antiphrase alou inversion sémantique, 

*' MüEhBiI Bakhtine, E w a  p.135. Le wtroisi&mem pour Bakbtine est la place de 
l'instance disamive qui comprend le dialogue qui se déroute, c'est la "sw-destinataire supérieur (. ..) dont la 
compréhension iapomk absolument exacte est présripposée soit dans un lointain métaphysique, soit dans 
un temps historique CloignC" (MWW Bakhh, EsthCti~ut de la création verbale, p.336. Voir à ce p r o p  
iris M. Zavaias, "Bakhtin anci the third: Communication as Response", Criticai Stuclie 1, 2, 1989, pp.43- 
63). 

fiid, p.135. 
2, Flaubert déclare que "L'artiste doit ëtre dans son oeuvre comme D*u daos la Création, imr*ible et tout 
puissant, qu'on le sente partout mais pu'on ne le voie pasm (18 mars, 1857, cité dans PrCoice A la vie de 
l'écrivain, p.188). Et Aquin dit "préconiser une pratigw de L'absencea (dans Blag René Lapierre 
(a), Montréal, Q u i a ,  1977, p.267), car il 'n'accepte pas que la représentation de la vie dans un roman 
soit interceptée par autre chose que l'art du iomancicrn (20 jan 1954, dans Journal 1948-1971, Mont&& 
Biblioth&pe Québécoise, 1992 p.176). Paz ailleurs il note: "Je trnm que l'égo de l'taivain doit évacuer au 
maximum l'écriture. L'écxiture a fbit l'objet, h&s, de tous les investissements Cgwenttiques imaginables, à 
tel point que cette écriture surchargée et porteuse de nlimpoRe p i  a fini par se substituer à la littératureT et 
qu'elle empêche, i& la limite, la mmmunication tellement ce qu'on y a déposé la rend inco11ductiile" (dam 
Mdanges Littétaires ï, MonEréal, Léméac, 1995, p.245). 
24 Linda Hutcheon, hm's Edm, p. 12. 



Hutcheon semble placer ailleurs "the ' r d '  ironic meaningNY, comme un autre, comme 

'troisième': "The 'ironic' me-g is not, then, simply the unsaid meaning and the unsaid is 

not always a simple inversion of or opposite of the said (. . .): t is always different - other 

t h  and more than the said"? Cest ainsi que le 'troisième' promet moins le revers du 

Même, comme l'antiphrase ironique, qu'il ne propose un Autre, nouveau, dont la diffërence 

est marquée par l'envergure globale de sa vue, recouvrant ainsi à la fois le Même, officiel, et 

son revers, ironique. 

L'originalité, si l'on peut dire, de ce 'troisième', issu dans notre cas de l'ironie de 

l'échec du discours ironique, tient a une CO-présence, horizontale, des deux composantes de 

l'opposition binaire, rappelons-nous, des discours officiel et ironique. La véritable ironie, 

comme figure plus large de la pensée, et non des mots, dépend donc du "téléscopage de 

deux points de vue, de deux opinions opposées"27. Elie se concentre sur rentre-deiy 

l'espace déjà ouvert par l'opposition entre l'ironie initiale et le discours officiel tout en 

demeurant wflisarnment à l'écarî de cette opposition pour encadrer la totalité des deux 

discours. 

La rencontre de deux opposés est souvent représentée par Flaubert et Aquin à Paide 

d'images de la neige. Dans Prochah Épisode, la "première étreinte" du narrateur et de K, 

union de deux, est "enveloppée" de neige (p.12). Il n'est pas question d'uae fùsion, d'une 

union définitive, car ces deux parties se séparent après et qu'ils ne paMennent pas à un tout 

qui serait pour le narrateur indissociable de la réussite de la révolution, le tout 

-- 

ibid., p. 12. 
" Md, pp. 12-13. 
27 Laurent Perrin, on. cit, p.9. 
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révolutionnaire dans ce cas étanî le cercle complété par I b o n  des deux Ii s'ensuit que la 

neige, qui aurait signalé un tout, ne taa qu'annoncer un échec imminent, un abîine, figuré 

souveut comme la mort qui guette sous la d a c e  de la neige. La 'neige noire' tente, par son 

idmitude, de recouvrir le cadavre de Syivie, résultat de l'échec de l'union idéaie entre elle et 

Il ne serait pas inutile de noter que, de façon analogue, dans Bouvard et Pécuchet 

lorsque la neige fond, les deux hommes retrouvent une certaine joie de vivre: "Était-ce le 

hasard seulement qui les avait détournés de la mort?" (p.326). 

Par ailleurs la glace, liée a la neige, est ce qui empêche la neige de cacher la mort, car 

elie fige le temps. Dans Neisze noire, à Spiabergen, les restes des cadavres au cimetière 

glacial rappellent encore la guerre. En fait, la glace conserve le moment crucial juste avant la 

mort et la lin absolue; elle rappelle l'imminence de ces deux, et empêche par là l'accès a ce 

fini. Chez Aquin la glace ne va pas jusqu'à sauver quelqu'un de la mort (et maintenir 

i'imminence de celle-ci par la suite) comme elle fiit pour le fils de Mme Amoux dans 

~gducation sentimentale de Flaubert. Mais elle empêche néanmoins la "noyadeN" qui serait 

le suicide du nmateur-"révoluti~nnaite~'~. De ce point de vue, il est possible de voir que les 

images de la neige et de la glace signalent ce que nous avons relevé comme l'échec de l'ironie 

première dont la polémique empêche une fusion, voire une identite (thématique analysée 

dans nos chapitres précédents). 

Pour revenir au lecteur, dans une étude de l'ironie, le Groupe p signale qu'l'il UV a 

" ~ u t x r t  ~quin, ~mcliain É~ïscxte, p.22. 
" fiid,, "je dai pas casé de vouloir un beau suicide: sous la giace enneigéen, p.25. 
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coprésence des deux signes, et donc des deux significations, que pour le lecteur de l'image, 

seul destinataire de la double énonciation (. . .) un troisième person~ge"'~. Le lecteur a donc 

la possibilité de revenir sur la scène du texte, au site du troisième, là où gisent aussi l'écrivain 

et le discours ironique de i'échec de l'ironie initiale. De cette façon, le partage - entre le 

lecteur et l'écrivain - du contexte est assuré d'abord au niveau stnrcture1 du texte (CO- 

habitation avec l'écrivain), ensuite au niveau réfldidéologique (témoin de l'ironie de 

l'échec de l'ironie wmme intention de l'écrivain). Ce dernier est possible grâce à la partie 

autonome de l'interprétation que le lecteur a engagée malgré les efforts du texte pour la 

circonscrire (efforts considérés dans le premier chapitre). L'indépendance du lecteur lui 

permet de prendre du recul par rapport au texte, de le considérer dans sa totalité, et donc de 

w~lsu~tre le niveliement de la hiérarchie des discours opposés et l'échec de l'ironie initiale. 

De surcroît, vu qu'ii se situe au même endroit que l'écrivain, il est fort possible que sa vue 

interprétative 'coïncide', pour rappeler les mots de Hutcheon, avec celle de l'écrivain - que le 

contenu de son interprétation corresponde à l'intention de l'écrivain, a la perception de 

l'ironie de l'ironie. 

Ii s'ensuit que la lecture que nous venons d'esquisser est sans doute déjà prévue par 

Pécrivain. Car il semble qu'à plusieurs reprises les textes présentent au lecteur ce que l'on 

pourrait appeler une 'troisième' narration, non-officielle, et apparement non-ironique aussi, 

qui sert de modele de lecture. le éducation sentimentale est souvent vu comme ayant deux 

fins - celle qui met un terne à l'histoire entre Frédéric et Mine h o u x ,  et ensuite celle qui 

raconte la fin de h vie de Frédéric et de Desiauriers. L'histoire d'amour s'achève avec un "ce 



fût tout", même si cette histoire n'a en fait jarnais commencé, d'ou une première ironie qui 

vise les stéréotypes romantiques. Cependant le tout dernier chapitre résume la vie dans son 

entier comme une visite échouée à un bordel. Cette comparaison suscite une remise en 

question, une relecture de ce qui a précédé. Car la conclusion finale suggère que l'on accepte 

l'échec de toute tentative de subversion, y compris donc l'ironie de l'histoire 'romantique' 

précédente. Il serait utile de signaler que le début de LtAntiphonaire ainsi que les mots de 

Suzanne et de Franconi à la fin du texte de Christine ressemblent à la fin de  d ducat ion 

sentimentale: Suzanne raconte également une visite, à San Francisco, qui aurait été 

subversive en ce qu'Albert Franconi aurait re-'volé' ses enfants à son ancienne épouse. Tout 

comme la visite au bordel, cette tentative n'aboutit pas et elle donne à Franconi un "vif 

sentiment d'échec" (p.269) qui sera aggravé par sa mauvaise conduite vis-à-vis de l'amour 

que Suzanne a nommé "sacré" (p.264). Ces deux fins supplémentaires nous font repenser le 

texte de Christine; désormais nous ne savons pas si ce texte est tout à fait fidèle à ce qu'de a 

vraiment k i t ,  car Suzanne ou Franconi aurait pu l'éditer. 

Quant au premier texte de LIAntiphonaire comme le dernier chapitre de ~'kducation 

sentimentale, et les parenthèses de & g e  noire, nous ne savons pas à qui attribuer ces 

troisièmes voix 'narratives'. Pourtant l'anonymat apparent de ces voix sert à attirer l'attention 

du lecteur. C'est comme si l'absence de tout désignation explicite fiiscinait le lecteur et 

llencoura@t à s'accrocher lui-même aux discours invisibles. Étant donne que ce troisième 

s'approche d'une expression plus probablement 'vraie' de Fintentionnnalité de l'écrivain, et 

qu'une thématique primordiale de nos textes a été celle d'un manque ou d'une perte d'identité 

stable au sein l'être, nous pourrions lier cette troisième voix à une deniière tentative de la 
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part de l'écrivain pour réafErmer son identité (dans ce cas-ci la légitimité de sa perspective) 

auprès du lecteur. 

L'anamomhose structuraüsante de l'ironie de l'ironie 

Une telle tentative nous amène a l'anamorphose, qui, comme le constate Soderhd 

d'après Lacan, est un signifiant du manque3'. Par ailleurs, MSierrette Malcuzynski définit 

l'anamorphose du tableau d'Holbein dans Trou de mémoire comme "une ou des vérités dans 

l'écriture, dont la véritable signification est masquée demère une réahté fa~tice'''~. Hallyn 

note que "la 'pointe' de l'anamorphose en général consiste toujours dans un détournement du 

code perspectif Ces définitions ressemblent étrangement aux stratégies de l'ironie 

première que nous avons déjà soulignées. Pourtant cette ironie première échoue. Et son 

échec met en lumière la nuance nécessaire pour combina ces définitions de ltanarnorphose 

avec celle de I'ironie. Car si les deux procédés, l'ironie et l1aaamofphose, dissimulent une 

vénté, c'est qu'ils signifient en même temps un manque. La réalité qu'elles voilent doit être 

justement le manque de contenu dont s o e e  la réalité - le vide. C'est pourquoi 

l'anamorphose des Ambassadeurs rappelle la mort, et le fait surtout au moment de la 

révélation même de sa signification. Le détournement du code perceptif légitime desserre "la 

relation représentative entre signe et objet, ouvre un espace"" qui ne révèle que le manque 

" Sylvia Sdderiind, "Iiiegitimate PerspEctiver and the C r i W  Una&ous: The Anamorphic Imagination", 
Canadian Rmcw of Combarativt Litcrahirt, 17,314, 1990, p.216. 
" MPierrette MalCUZYtlSki, "Anamorphose, m o n  caniavalisante et modalités potyphoaiques dam Trou 
de mémoire", Voix et images, 33, 1986, p.477. 
33 Fernand Hallyn, "Ananaorphose et allégorieu. Revue de litt6rature comoarée, 3, 1982, p.326. 

ïôid, p.326. 
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d'un code, car le contre-code ne verra jamais le jour, comme nous ravons noté pour 

l'antiphrase de la première ironie. Nous notons dans Boward a Phchet  ce lien entre 

l'anamorphose et l'ironie. Ces deux personnages tentent d'appeler des morts, de fiire surgir 

dans leur régime, de vivants, ce qui ne peut être que son contre-régime. Or, ils établissent 

une situation anamorphique ou le crâne de mort qu'ils placent au-dessus le portrait du père 

(décédé) de Bouvard "semblait quelquefbïs prendre la place" de la toile, qui, "à demi 

déclouée, oscillait, palpitait" (p.295). Pourtant, "l'&ne en peine' qu'ils croient entendre 

approcher n'est point le père de Bouvard, mais la bonne, d'où l'ironie 'deuxième' du manque 

d'un contrecode. 

Il paraît dans ce contexte que des images de la lumière (la révélation) contenues dans 

nos textes s'associent étrangement à l'obscurité. Dans l'exemple précédent de Bouvard et 

Pécuchet, ce sont des ombres que balancent les cierges sur le crâne et le portrait. Nous 

notons aitleurs que "des astres nombreux brillaient dans le ciel comme de l'encre" (p.324). Il 

n'est pas sûr pourtant que ce soit le ciel qui est comme de l'encre car il se peut fort bien que 

l'encre se réfZre aux astres, sujets de la phrase. Une teiie image d'une écriture astrale est 

reprise par Aquin dans Prochain Épisode: "un système constellaire" (p.22). Ce blanc sur noir 

se donne comme le renversement du noir sur blanc utilisé par l'écriture 'normale'. Tout 

rappelle les perspectives a "contre-plongée" dans Neine noire et ~ ' ~ n t i ~ h o n a i ~ e ~ ~ .  

Cependant ce 'système constelah', revers du Même. ne constitue pas une libération; le 

narrateur de Pr -=de déclare qu'il "[s]'emprisome sur un plan strictement littéraire" 

(p.22); le renversement dans la littérature n'atteint pas forcément le social. Comme Ifironie 

- -- 

" Voir par exemple Neige noire, p.75. 



polémique, cette forme d'anamorphose n'aboutit à rien Elle échoue. Et cf! 

dans la 'troisième' perspective, qui s'en aperçoit. 

L'anamorphose comme "contre-plongée" semble donc ne rien &el- 

de nouveau et de positif. Bien qu'il s'agisse d'un mécaaisme à deux persp 

mécanisme proposé uniquement par l'écrivain. Si en principe l'anamorphos 

lecteur-spectateur pour corriger la distorsion qu'il voit dans la contre-plont- 

parce qu'il n'a pas conscience de la corriger qu'il ne retrouvera pas 

interprétation binaire de l'écrivain. En revanche, cons ci^ de sa propre dé 

propre subjectivité - le lecteur pourra chercher une autre interprétation. 

G.D. Martin met en relief la subjectivité de la perspective-interprétg 

en notant que la vérité pure de ce que l'on voit mus est paradoxalement 

yeux, organes de la vue même: "aii these details of the real world are conb 

the very pichire that depicts thern'~~~. Pour être sûr donc que le rem 

représentation est bien la vérité gisant derrière cette représentation, l'éc 

véritier en recourant à la perspective d'un autre, du lecteur: "we can only ch- 

what we see by appealing to others to c o d h  it through their eyes"". Po- 

ne sert à rien si cette nouvelle perspective n'est pas indépendante de celle de 

Cest pour cette raison que Kierkegaard note, a propos de SOS 

'know yourself means 'separate yourseif eorn the othetW3'. Une telle pratia- 

ce qui arrive dans I'anamorphose; elle se fat non pas la contre-vérité, mai 

36 Graham hinstan Martin, "Ironies of Communicationn, Poetics Todav, 4,3,1983, p.433 
37 Ibid, p.434 
" Soren Kierkegaard, W. ciLa p. 177. 



perspective troisième du lecteur. L'~orphose  dans nos textes touche à un certain infini, 

comme la neige qui cache la vérité de la mort: "il n'y avait que de la neige, de la neige, de la 

neigett3'. C'est un infini qui se forme par le fait qu'il recouvre toute WZrence, engiobe tout 

dans un infini qui comprend les deux (ou multiples) perspectives possibles. De cette façon, le 

lecteur, qui se situe (comme nous l'avons vu dans le premier chapitre) lui aussi à ce confiuent 

de perspectives, garde une vue globale, 'troisième'. 

II ne va pas de soi pourtant que cette troisième vue, celie du lecteur, revendique 

Fautonornie. Si le lecteur se tient à l'écart du binarisme légitime' des discours-perspectives et 

s'il reste 'contre' ces discours officiel et polémique-ironique, sa position coïncidera avec celle 

de la troisième voix apparemment neutre dont nous avons déjà parle. Le lecteur aura du mal 

à échapper à la prise de celle-ci, car si cette troisième présence sert comme modèle de 

lecture, elle aura attiré l'attention du lecteur dans une distanciation caractéristique de toute 

son activité et de l'interprétation qui s'ensuit. C'est ainsi que fonctiome le mode indirect 

libre, si célébré chez Flaubert. Empruntant des traits à la fois au discours direct et au 

discours indirect, ce mélange se iit pour Culler "as if it were being quoted or displayed by 

the text with a modicum of distance"". De même, pour Perrin, il est question dans ce mode 

de "l'écho" d'autrui. Pouriant, Bakhtine nous souligne la bivocalité de cet 'écho', pour lui le 

disours d'autrui; celui-ci "sert simultanément à deux locuteurs et exprime deux intentions 

différentes" La distance du troisième vis-à-vis des discours initiaux exprimés dans le texte 

permettra donc de mieux cerner l ' i i t d o n  entre eux. 

39 H&a Aquin, Nei~e noire, p. 129. 

" Jonathan Culler, m. cit., p.195. 
4' ibfikhd Bakhtk, Esthéfime a théorie mi mmaq p. 144. 



Si le troisième garde une neutralite passive devant le spectacle des deux discours- 

perspectives, il sera facile de comprendre une 'dégradation' de l'interaction qui ne finit en rien 

d'autre qu'un brouillage sémantique - l'espace dime incerfitude totale4*. Ce qui provoque le 

sentiment d'incertitude chez Flaubert c'est, comme le dit Barthes, le "qui parie?". Cette 

insécurité relève du fait que le discours indirect libre recouvre diverses voix (celles des 

personnages ou du narrateur), sans vraiment diffiencier entre eles. La wnfiision de cette 

situation entrahe des conséquences considérables pour l'ironie. Par exemple, Lorsqu'Emma 

rêve de Paris, un discours indirect libre déclare "Paris? Quel nom démesuré!" (p.90). Nous 

pouvons prendre ce propos pour celui dErnma elle-même, comme si c'était de l'ironie 

première (ce n'est pas démesuré, ou bien, c'est modeste) ou bien pour une qualification de 

cette ironie moqueuse, comme si c'était justement démesuréy exageré, à cause des rêveries 

des gens comme Emma, ou encore à cause du f ~ t  que Paris n'est pas un 'nom' mais une ville, 

tout en étant un nom, un mot matériel et ainsi de suite. 

Cependant, pour Bakhthe, ce procedé de "mêler le langage de vérité' au langage 

communt, de parler pour soi dans le langage d'autrui, p u r  I'auhe, dans son langage à soi"a 

représente pour l'écrivain une sorte de iiberation. Pouvoir parler dans une multiplicité de 

langages constitue une libération "liée A la relativisation des systèmes littéraires et 

linguistiques"? Ce dernier élément - la relativisation des autorités - s'avère capital pour 

notre étude de l'ironie, car c'est celui dont témoigne le lecteur dans sa place de troisième, 

- - - - -. - - 

42 D'après RoIand Barthes, l'ironie chez Flaubert est "fkaip6e d'hextîtudeu A cause du fait qye L'on "ne sait 
jamais s'il est respomub/e de ce qu'il dm? (s'il y a un S U I  dem'ém son langage)", S/Z. Paris, Seuil, 1970, 
p. 146- 
43 Mikban Bakhtine, on dt., p. 13% 

Ibid., p. 135. 
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voulue ou non par l'écrivain, a c'est lui qui empêchera cette incertitude discursive de tomber 

dans un brouillage sémantique complet. 

Néanmoins, cette possible ambiguïté w peut être évitée qu'avec un rôle évaluatif. 

Cette observation est bien confirmée si mus renvoyons à la carnavalisation de Bakhtine. 

Nous dons poshiler le lecteur moins comme fhisant partie de la 'foule' et du contre-discours 

social, que comme observateur du spectacle dans sa totaüté. Dans ce sens, étant donné la 

dissolution des fkontières de la scène qui caractérise le carnaval, la participation du lecteur à 

la scène publique prendra la forme d'une évaluation implicite; ce qu'il perçoit servira wmme 

interprétation active et ressemblera par là à un jugement. Sa participation est inévitable car, 

comme Salamrnbô le f%t comprendre, observer entrahe la recherche diine interprétation; 

devant les feux allumés par les Carthaginois, les Barbares demeurent incompréhensifs: 

"Personne, dans l'armée, ne pouvait dire quelle tke on célébrait" (p.71). Cette 

incompréhension empêche dom: de voir ce qui pourrait être un carnaval. Or, la 

camavaiïsation, autre forme d'un nivellement de perspectives, présuppose que celui qui 

observe tous Les participants - en bas et en haut - comprend déjà ce qui se passe, car c'est 

cette compréhension qui permet a I'obsewateur de participer lui aussi à la @te, comme sa 

propre évaluation inévitable accompagnera l'interprétation de ce qu'il voit. 

Il serait possible d'appiiquer ce procédé d'evaluation au domaine de i'ironie. Car, 

comme nous l'avons déjà dit, l'évaluation est tout a fait essentieue à i'ironie aussi, en ce 

qu'elle empêche l'ambiguïté et donc la perte de tout sens (ironique ou non). Son chemin 

intrerprétatif est préparé pour lui par le texte, le lecteur est maintenant libre' d'observer le 

tout du texte, la perte de la hiérarchisation implicite véhiculée par le binarisme des discours 
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officiel et ironique. Si le discours ironique premier ne parvient pas à prendre le dessus sur le 

discours officiei, le le!cteur qui cherche à évaluer les daix côtés verra que le discours n'a pas 

été détruit, même s'il ne reste plus aucune hégémonie; ce discours a été relativisé par l'ironie 

de l'échec du discours ironique. 

Le lecteur est donc bien placé pour reconnaître ce dépassement de l'échec de l'ironie, 

du contre-discours, et par la suite pour voir un côté positif à la négativité apparemment 

'absolue' des tentatives de subversion du système officiel. Comme le dit encore Hutcheon, 

"no matter what role is grmted to irony, by either ironists or interpeters, there will always 

exist both a negative and a positive perspective on itN4'. Les suicides de Christine et d'Emma 

témoignent de l'échec de l'ironie polémique en ce qu'ils désignent l'impossibilité, du moins 

pour elles, d'atteindre une brèche définitive entre l'essence - l'id& et le phénomène - et 

l'expression de cette idée, impossibilité dont dépend tout le bon fonctionnement de l'ironie. 

Les deux femmes meurent en somme parce qu'elles se rendent compte que la réalité ne leur 

laissera aucun "autre" système plus convenable à leurs désirs. Pourtant le suicide signifie un 

dernier acte de résistance au système officiel; au lieu de sl conformer, elles le rejettent. Une 

telle lecture se confimiera lorsque nous voyons que la mort de Christine tuera son enfant à 

venir, et ainsi toute perpétuation possible du système officiel. Quant à Emma, eile meurt, ses 

illusions intactes - dans ua "transport d'héroïsme". La visite du prêtre ne suscite point sa 

dernière confession, elle n'avouera pas ses convoitises, mais reaforce celles-ci avec "le plus 

grand baiser d'amour qu'elle eut jamais domé" (p.357). Une ironie de la situation a le dernier 

mot. De cette manière ces deux femmes pourraient figurer le sacrifice dans un système 

" Linda Hutcheon, Imm's E&eS p.29. 



105 

gouverne, d'après Kierkegaard, par I'ironie. Pourtant leur mouvement a une pertinence plus 

large, une portée socio-historique, à savoir, la conjonction (disjonction) de deux actualités. 

Le sacdice est ce qui met fin à l'ancien pour laisser surgir le nouveau: "a Sacrifice there must 

be, because a new element must emerge, since the new actuaily is not just a conclusion to 

the past but contains somethiag more in itself (...) a new beginning"? La négativité qui 

semble régner après la mort de ces personnages nlest qu'un d i e t  du sujet ironique qui n'a 

pas dans ses maias le nouveau: "He knows oniy that the present does not match the idea"47. 

Tant que la contingence du présent est dévoilée, les procédés ironiques n'échouent pas tout a 

fiiit; la subversion du système de par son intérieur demeure une possibilité; comme le note 

Christine, il y a une beauté à l'ombreu. 

Déterminants textuels de la perspective 'troisième1 

Nous l'avons dit, l'ironie compte en grande partie sur son dévoilement-révélation par 

un lecteur. Pour voir que l'échec de l'ironie première verbale est autre chose que la simple 

composante d'me opposition binaire, pour accéder à cme dernière perspective précise, le 

lecteur a besoin des quelques signaux du texte. Le texte nnit par provoquer chez le lecteur 

une réaction autre par rapport à ce qui serait considéré une réaction-interprétation habituelie 

qui relèverait d'une opposition bineire. Le début de Madame Bovarv fhit croire a une 

complicité avec le lecteur; Charles a l'école est l'objet d'un spectacle que "nous" regardons 

" Som Kierkegaard, m. cit. p.260. 
" Ibid, p.26 1. 
" Aquin, L'Antiphonaire, p.2îS. perspcaiW "aneoUe ou supprime des taches ou des laideurs Iéghres 

qu'une i d & e  trop vive rendraient évidentes", et souligne par lil le niveilment du systérne tuerarchique. 
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dans sa classe (p.35). 

Cette wmplicité établie, le texte joue làdessus, menaçant d'expulser le lecteur, de 

s'adresser à un autre, "vous", s'il ne saisit pas la raillerie que le texte exprime à propos du 

personnage-aile. Par exemple, le texte décrit m e  conversation entre Charles et Homais 

comme "une de ces vagues conversations où le hasard vous ramène toujours au centre fixe 

dtme sympathie commune" (p.118). Si nous engageons ce genre de conversation, nous 

serons également la cible du récit qui le tome en dérision par une moquerie acroissante des 

sujets de conversation: "spectacles de Paris, titres de romaiis, quadrilles noweaw, et le 

monde qu'ils ne connaissaient pas". Si, par contre, nous y résistons, non seulement nous 

apprécierons i'ironie première de la banalité conversatiomelle, mais nous verrons en plus 

l'ironie de cette ironie: comment tout le monde risque de se f&e la cible de cette moquerie, 

y compris le moqueur et ses compkes. Dans L'Anti~honaire, cette réaction contrariera celle 

qui est inscrite dans le texte, w se conformer à la réaction inscrite reviendra à la passivité, 

d'autant plus que Christine semble défier le lecteur pour qu'il évite cette réaction, qu'elle 

présente comme 'typique', afin de la comprendre: "J'aime jouir; &eux me direz-vous!" 

(p.224). 

Neige noire nous oEe un modèle de lecture semblable lorsque Nicolas raconte à Eva 

les circonstances de Papparent suicide de Sylvie: "les gens croiront comme vous que je l'ai 

tuée'' (p. 134); sa déclaration met Eva au défi de comprendre autre chose que ce que sa 

mation implique (ironie première). En s'adressant plus tard au 'spectatee le récit prévient 

le lecteur que s'il ne relève pas ce défi, s'il demeure passif dans sa lecture, il aura "tout f i t  

pour être violé" (p. 166). Le lecteur se doit donc de confërer "une dimension nouvelle à l'acte 



de regarder et d'écouter" en vivant "plus profondément et plus franchement" (autrement dit 

plus activement) ce qu'il lit. Une réaction active du lecteur est donc suscitée par le texte. 

L'ironie secondaire réside dans le tàit que, si nous réagissons 'activement' comme le texte 

nous le demande, nous nous contredironsy car nous nous conformerons (preuve de passivité) 

aux stratégies du texte. 

Cette situation joue de façon doublement ironique sur ce que Hutcheon appelle "the 

an &ecfive 'charge' h t  cannot be igaored and that m o t  be separateci nom 
its politics of use ifit is to account for the range of motional response (from 
anger to delight) and the various degrees of motivation and proximity (âom 
dist a n d  det achment t O passionat e 

Les textes semblent consciemment stimuler les réactions du lecteur, son côté émotif, voue 

pulsionnel. 

Le fiiit même d'évoquer le pulsionnel encourage une politique subversive en ce qu'il 

tient à l'Avant Nom, donc a i'abolissement des fiontieres. Le pulsionnel est relié dans nos 

textes à des images de rejet. L'exemple peut-être le plus évident serait la répétition de la 

scène dans Neige noire ou Sylvie crache le sperme de Nicolas, rejetant ains'i le système 

officiel qu'il représente pour elle. Par ailleurs nous notons que, dans l'acte de vomir, c'est une 

partie normalement voilée du caractère du personnage qui sort. Dans L'Antbhonaire, après 

le viol par le phannacien, Christine se sent "une vague envie de vomir [de] rendre l'âme" 

(p.71). Ce serait peut-être plus juste de dire qu'elle a envie de vomir ce qui afllige son âme. 

Dans  éducation sentimentale, il s'agit d'une atlliction plus proprement physique, mais le fils 



de Mme Arnoux guérit après avoir vomi. II est remarquable qu'il se purge de quelque chose 

qui "ressemblait à un tube de parchemin" @.317), analogie qui rappelle le "flot de liquides 

noirs" (p.365) qui sort de la bouche d'Emma après être morte diin poison qui dormit un 

"gout d'encre" b.349). C'est comme une expulsion fiaale de toute tentative d'écrire - de 

s'exprimer par le discours officiel. Le rejet implicite de l'acte de vomit acquiert par la une 

pertinence non seulement physique ou émotive, maies aussi politique. Dans Prochain Épisode 

c'est une "vomissure décantée" (p.71) qui reprbnte une révolution stagnante de lliistoire 

nationale. 

Ce qui caractérise ces exemples, c'est surtout l'union de i'expression et du sens. Une 

ouverture sur le domaine expressif des pulsions sémiotiques est en elle-même 

"révolutionnaire", car, comme i'ironie, elie a pour conséquence de relativiser le domaine du 

'symbolique' qu'est le système social officiel. Il s'agit de (re)trouver une unité a la Forme et a 

FIdée, pour emprunter la termiwlogie de Flaubert, union rendue possible grâce a 

l'abolissement des fionîïères ici entre le sémiotique (forme) et le symbolique (idéel5'. 

Le fait de depasser les bornes débouche sur un dtat de sublimation, d'outre- 

conscience, semblable au locus impossible a déiimiter de Dieu. Cet état n'est pas pour autant 

une libération enti6re du systhme (social) de la norme, car la subiimation ne s'effecne qu'en 

passant par ce même système: en unifiant sémiotique et symbolique, oppositions binaires, 

dans un tout qu'elle contemple comme troisième. Kierkegaard y voit une ascension qui 

'O Haubert note, 'plus I'erq,ress~*on se rapproche de la pensée, plus le mot colle au dessus n dbpait, p l u  
cfest beaun (IO jan. 1û62, u à  p.62). De même, Aquin constate que "L'idée d'écrire un 
roman me vient phis par la forme que par le contenu. Je ne cbacbe pas quoi dire, mais comment le direff 
(Point de fiiite, p. 15). 



s'accomplit "only when the whole realm of the ideal opem up, when this stariag ioto oaeseîf 

dows the selfto expand into the universal sels pure thought and its contents"'. Autrement 

dit, cet 'idéal' est marqué surtout par la traversée de I'inténeur, par la reconnaissance du 

système auquel on veut échapper. 

Or, le détachement ('révolutionnftite') recherché, le véritable Autre7 n'est que 

partiellement accessiôle. Comme l'indique l'image de Finlay, ce troisième, établi par L'ironie et 

assumé ensuite par le lecteur, connaît un "inffnite 'h~veriag"'"~. Kierkegaard dit à ce propos 

que l'ironiste installe un mode où l'on est "continualiy just touching the ground, but shce the 

r d  kingdom of ideality is still fomgn to him, he has not as yet emigrated to it but seans 

always to be on the point of depa~tu.re'"~. On a de nouveau a un mode d'entre-deux 

qui recouvre le binarisme entre le système officie1 et sa contrepartie, système qui s'oppose à 

l'entre-deux à tout moment. Le tout du système ofnciel est contrecarré en permanence par le 

rien (révélé par l'échec de l'ironie première) saas que l'un ou l'autre l'emporte. Ce qui en 

résulte n'est donc pas le 'rien' tout simplement, malgré l'apparent désir que partagent nos 

dewr écrivains d'arriver a ceci. Pour Flaubert le "livre sur rien" consiste en la forme pures4, 

notion reprise par A~U~II? Car même si le quelque chose dépend du riens6, le dewr s'avèrent 

interdépendants. Or, la forme sans contenu pour Aquin est plutôt "une forme avec un 

Soren Kierkegaard, OD. cit.. p. 152. 
52 Marike Finlay, m. cit., p.230. 
" S o m  Kierkegaard, m. ci& p. 128. 
Y "Ce que je voudnùs T;We c'est un hm sur rien, un ui sans attache extQieure qui se tiendrait de lui- 
même par la force interne de son style" (16 mai 1852, Pdàce ii la vie d'Ccm9in, p.62). 
'' uproduite une emigaon dramatique vide de tout drame, une fome sans contenua (Table tournante", Point 
de fiiite, p.96). 
" Tes t  le néant qui c i i f f i e  l'être et non pas l ' b  le néantm (Hubert Aquin, "Le texte ou le siience 
marginalm, Blocs Erratiaues, p.269). 



pseudo-contenu"", et pour Flaubert, "où la Forme, en effet, manque, l'idée n'est plus. 

Chercher l'un c'est chercher 1'2utre"~~. L'Antiphomke réitère le livre sur rien' a plusieurs 

reprises, mais ceci n'existe pas saas un quelque chose, son CO-efficient "tout": 

Rien ne m'a motivée, rien de motivera jamais personne à écrire ainsi, sans 
ordre, ce que je m'apprête à H e .  Rien n'est nécessaire; ce qui revient a dire 
que tout est aléatoire, ou presque tout @. 15). 

Le lecteur dans tout cela témoigne d'une oscillation perpétuelle entre le tout et le 

rien, i'être et le paraître. Le mouvement perpétuel entre les deux absolus leur impose une 

relativîsation. C'est pourquoi ce même mouvement (entre deux discours se prenant pour des 

absolus) marque l'ironie. Cependant, daas les deux cas, il s'agit moins d'une alteniance que 

de mouvements convergents et divergents, s'apparentant au fort-da de Freud, à savoir 

l'union et la séparation par rapport à l'autre, car il est plutôt question de l'espace entre les 

deux que de l'absence de l'un devant la présence de l'autre. C'est le processus que 

représentent les images de blocs erratiques utilisées par les deux écrivains. Dans Neiae noire 

ce processus est décrit par une autre image de glace: "le choc des blocs de glace: les deux 

corps, après s'être frappés, s'éloignent l'un de l'autre au ralenti" (p.81). Dans Bouvard et 

Pécuchet ces blocs "devaient provenir de glaciers disparus" (p.149); leur existence tient à 

une identité (une union, intemporelle comme les autres images de glace) perdue. Le f ~ t  

que l'union n'est jamais que temporaire implique, de nouveau, l'impossibilité de retrouver 

une union considérée comme une plénitude, identité de l'être. L'ironie est donc un moyen 

d'installer un système d'indétermination vers lequel les oeuwes de Fiaubert et d'Aquin 

Hubert Aquin, Point de fiiite, p.%. 
58 Gustave Fiaubert, 15 mai 1852, RCface ii la vie d'écrivain, p.74. 



s'acheminent, 

L'ironie est peut-être le seui dispositif pour représenter cette indifférenciation, car 

comme nous l'enseignent les procédés de l'ironie, l'assertion qu'il n l  a pas de conclusion (à 

l'indétermination) constitue déjà une conclusion (une détermination). Si, par contre, on 

prend comme point de départ une détermination, l'ironie révélera le contraire. 

L'indétemhation est donc adoptée par les deux écrivains. Elie n'est pas sans rapport avec 

leurs idéologies esthétiques et politiques, mais si c'est pour des raisons ciifferentes chez 

chacun. 

Pour Flaubert, l'iidétefmination qui évite le fini est d'une certaine façon le but même 

de son art. Car pour le lecteur cette conscience globale Yiiit rêver' et transcende donc la 

réalité de tout système officiei, linguistique et autre. Brec Flaubert considère cet état comme 

une source d'altérité, la seule altérité possible. 

La différence d'attitude des deux écrivains est peut-être le plus succinctement 

exprimée par Kierkegaard, qui note le double caractère de l'ironie: "Irony is a healthiness 

insofar as it rescues the sou1 fiom the snares of relativity; it is a sickness insofiir as it cannot 

bear the absolute except in the form ~fnothin~" '~ .  Si l'attitude de Flaubert met l'accent sur le 

premier aspect, celle d'Aquin s'apparente plutôt au deuxième. L'hyper-conscience d'Aquin 

implique un ton plus négatif de compromis; comme le dit Linda Nissim, il s'agit d'une 

"sublimation consolatrice"'? Cette conscience demeure d s é e  daas le système de 

l'indifférencié justement à cause d'une incapacite de concrétiser un système autre - d'accéder 

" S o m  Kierkegaard, m. cit-, p.77. 
Lin& Nissîm, "L'htibhonaire d ' H a  Aquin ou l'altérité problématique", La c i e h  deiie fh~ophonit, 

Bologna, 1987, p. 187. 



à un Nom stable mais véritablement N e .  Pour Aquin, l'accent est mis moins sur 

i'indifferenciation, a laquelle l'ironie nous mène, que sur le fat que cet état indifférencié 

dévoile le secret presque sacré du manque d'identité. 

En somme alors, bien qu'elie démontre chez nos deux écrivains l'impossibilité de se 

libérer d'un système jugé insuffisant, l'ironie nous permet enfin de différencier nos deux 

écrivains. Par une attention au fonctiomement de rironie dans leurs textes, nous sommes en 

mesure de relever ce qui pourrait être une "réponse active" d'Aquin à Flaubert dans une 

discursivité idéologique (à la fois 'esthétique' et socio-politique) : "Rien ne peut conserver ce 

caractère aussi imprévisible dans son déroulement. Flaubert l'a dit"? Il est clair, d'après une 

lecture d'autres textes des deux écrivains, a quel point l'"imprévisible" (qui comprendra non 

seulement le domaine de l'aura épileptique mais aussi celui de la rupture du système 

lexicologique et de rincoherence sémantique) est important. L'ironie de cette phrase émane 

de l'incongruïté entre le sens usuel de l'imprévisible et du "ce" qui, défini, le précède. A 

savoir, une fois l'imprévisible postulé et défini ('ce'), il devient au contraire 'prévisible'. 

L'oeuvre de Flaubert se termine sur ce point, alon que celle d'Aquin commence-répond à 

partir de là. 

Reste à savoiry ni que c'est au lecteur de discerner cette ironie, si le lecteur pourra 

prendre le relève après ce dernier échec de l'imprévisible, comme il l'a féit après l'échec de 

l'ironie première; car il nous semble que les textes comptent edk sur l'individualité de 

chaque interprétation afin d'éviter la prévisibilité et la fixité de leur signifiante. 

" Hubert Aquin, L'hti~honaire, p.5. 



Nous avons teminé le dernier chapitre en soulignant le manque paradoxal de 

conclusion pour les oeuvres de Flaubert et d'Aquin. Pourtant, ceci n'achève qu'à moitié cette 

étude. Car nous avons essayé de nous concentrer sur deux axes principaux, ceux de l'altérité 

et de l'interdiscurs~te. Si dans un premier temps avons dû traiter ces deux axes séparément 

jusqu'à un certain point, nous nous rendons compte qu'ils se m e n t  en fin de compte parce 

qu'ils partagent le même pivot: le lecteur. Or, si la question de l'altérité est résolue, se 

dissout, dans l'installation d'un système d'indétermination, c'est le lecteur, grâce à son état 

d'Autre au système de Fïndinërencie, et en tant que participant a l'interdiscursivité~ qui va 

produire cette 'résolution' qui sert non seulement à clore la question de l'altérité mais aussi a 

fonder l'interdiscours primordial qui relie Haubert à Aquin. 

Pour mieux décrire ce parcours, nous résumerons d'abord ce que nous avons relevé 

en traitant la problématique de l'altérité. Il importe maintenant de noter comment, tout au 

long de notre étude, nous avons préparé le chemin qui mène vers lfindétermjaation. Même 

s'il va de soi que le trait principal de l'altérité est toujours son caractère insaisissable, nous 

avons pu soulever des tentatives, réductrices, de définir l'Autre dans une figure du lecteur ou 

de la femme. Cependant, c'est justement la multiplicité de figures de l'Autre, autrement dit 

l'incapacité (ou le manque de volonté) de la part des textes à réduire l'altérité potentielle en 

un seul exemplaire concret qui dome lieu à un fondement ambigu pour l'Autre dans nos 

textes. Cette ambigu-té, nominative, se répand dans les textes et touche inévitablement la 
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représentation de l'altérité; c'est-à-dire que l'ambiguité nominative devient par la suite q de 

surcroît, structurelie. 

L'incertitude 'stnictureile' de nos textes tient à la ditncuité de choisir entre deux sites 

possibles pour représenter l'Autre. Diine part l'Autre se propose comme composante d'une 

opposition binaire qui inclut le Même, fonctionnant donc a l'intérieur d'un système global, 

comme le monde actantiel (dont le binarisme existe sous forme de dédoublements) ou l'ordre 

langagier du texte (d'où l'ironie première). D'autre part, l'Autre s'ofae comme exotopie, à 

laquelle le système du Même doit se contenter de fiiire allusion, ou au mieux référence, tel le 

'troisième', 

Notre étude des dédoublements, qui se construisent entre écrivain-personnage, 

personnage-personnage ainsi qu'à l'intérieur d'un même personnage, a lancé, par le propos de 

i'altérité, une première remise en question du binarisme hiérarchique à l'intérieur du système 

du Même. Nous avons vu, en gros, la dificulté qu'éprouve l'individu à échapper au système 

binaire quand il ressent le besoin diin autre pour combler son identité. Cependant une telle 

motivation personnelle a pour résultat non pas d'engager l'Autre dans le partage égal d'un 

désir mutuel d'identité, mais plutôt, d'entraher l'Autre par l'individu dans une lutte pour 

devenir son maître, le f&e assouvir ses propres besoins a i'exclusion de ceux de l'Autre. 

L'individu ne déstabilisera pas sa position pour der trouver l'Autre; il fera venir l'Autre vers 

et en lui plutôt que de renoncer à sa position du Même. Une teile absorption-domination de 

l'Autre finit non seulement par fixer cette position du Même, mais aussi par la renforcer, 

établissant une hiérarchie dans ce binarisme. 
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Et pourtant ws textes, même en représentant cette hiérarchie, semblent vouloir 

l'abolir du système binaire. Ils cherchent à déstabiliser ce système en owrant de nombreux 

dédoublements apparement fixes dans une sérialisation de couplages, où l'un sera toujours 

doublé par un autre et oii aucune hégémonie n'aura le temps de s'installer. 

Si la multiplicité des dédoublements empêche la constitution d'une hiérarchie a 

l'intérieur du système binaire, cela ne déffiut pas pour autant la hiérarchie dans la primauté de 

ce système sur tout Autre système possible. Nous avons maintenant affaire à l'autre Autre, 

l'exotopie par rapport au Même du binarisme. Et c'est cela qui est annoncé par le 

fonctio~ernent de l'ironie dans le dernier chapitre. Nous avons vu que le discours ironique 

échoue quand il se présente comme polémique; comme Autre oppositiomel, il se trouve 

réduit à guère plus que l'aniiuomie interne du système, revers du Même qui sert à renforcer 

celui-ci. Par la suite, nous avons vu les débuts d'une ironie de cet échec de l'ironie. L'ironie 

s'est retournée contre elle-même, et nous nous sommes trouvés en mesure d'apercevoir cette 

deuxième ironie. Ii s'agit d'un autre Autre qui transcende les oppositions binaires. Nous 

avons défini cette deuxième perspective comme une perspective globale, comme 'troisième'. 

Ii est indiqué par le carnaval, le simulacre et l'hystérie, dont le trait principal est de voir, de 

présenter les deux côtés, c'est-adire, le système dans son entier. Cette perspective Autre, de 

lfextériew, qui a la capacité de voir i'ironie de l'ironie, tout comme la sérialisation des 

dédoublements, a l'avantage de pouvoir rayer une fois pour toutes le caractère hiérarchique 

du binarisme a l'intérieur du système du Même. C'est un nivellement de ces oppositions 

qu'opère la deuxième ironie, grâce à sa capacité de voir simultanément les deux opposés. 



De cette manière, nous avons pu relever une ambivalence doxique manifestée envers 

l'altérité; l'Autre peut se poser comme une menace pour l'identité de l'individu ou bien 

comme un moyen de neutraliser un système oppressif. Cette ambivalence donne lieu à deux 

tendances inverses, présentes le long de aotre étude, qui touchent surtout nos figures 

d'altérité, le lecteur et la femme: à savoir, un mouvement ceatnfiige entraîue ces figures dans 

le système du Même, du texte, et par la suite les maîtrise; l'autre mouvement centripète 

envoie ces figures vers un dehors, une exotopie de i'Autre qui s'opposera à la totalité du 

système du Même et rendra indifférenciées les composantes de ce Même. 

Cette double mouvance relie l'altérité avec l'autre axe de notre étude, 

l'interdiscursivité, dont eile est aussi une marque principale. Nous pourrions postuler que la 

problématique de l'altérité étant la thématique cenide de notre étude, c'est aux structures 

(inter)discursives de fournir la reconnaissance dé celle-ci comme Ie lien entre nos deux 

écrivains. Nous avons pu noter un peu comment l'écrivain-texte prépare le lecteur pour cette 

reconnaissance. Cependant nous avons dit que l'écrivain-texte désigne aussi le lecteur 

comme figure d'altérité. C'est-à-dire que tandis que le lecteur doit reconnaître la thématique 

de l'altérité, et de l'interdiscours qui en émane, selon l'appel de l'écrivain-texte, ce même 

lecteur se pose toujours comme une menace pour la sigaification du texte en ce qu'une 

interprétation proprement indépendante de sa part risque de contrarier les intentions, 

l'identité, du texte qu'il interprète1. Par conséquent, nous avons pu soulever des éléments 

textuels qui signalent un désir de circonscrire l'activité herméneutique du lecteur, tout en y 

' C'est peutde le moment de rappeler que cette dhide a mppod une intentiollDalib5 plus ou moins précise, 
quoique dissimulée par Ie texte, de la part de l'écrivain. 
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faisant appel. Ii faudrait noter qu'il n'a pas été question de soumettre les fonctions 

interprétatives du lecteur à une dictame, pour ainsi dire. Il s'agissait plutôt d'exercer 

sur elles une certaine duence par le biais de la discursivité - en maintenant avec le lecteur, 

d'une manière ou d'une autre, un dialogue, c'est-Mire son assimilation au fonctionnement du 

texte. 

Cependant, le dernier chapitre sur l'ironie nous a pennis de remarquer que le 

lecteur vise l'extérieur du texte - une position 'troisième' d'ou il peut voir (presque) 

simultanément les deux côtés ( m h e  et autre) du système binaire du Même. Le résultat 

inévitable de cette perspective a été de perdre les points de repère (Semantiques et autres) 

permettant de distinguer entre les deux opposés. De cette manière s'installe un nivellement, 

qui réduit chaque élément différent au Même, parce qu'il se situe à l'intérieur de ce système. 

Le lecteur peut maintenant contempler l'opposition dans sa totalité, grâce au fait qu'il se 

trouve placé dans l'exotopie du 'troisième'. Ce dernier s'apparente a une véritable altérité, en 

ce que c'est un état qui relève de l'indétermination. Nous avons lie cet &at à celui de 

t'anamorphose; nous pouvons comprendre ce lien en nous référant au processus de 

perception qui, d'après Ouellet, transforme l'objet une fois perçu. Cette transformation 

ressemble à l'anamorphose en ce qu'elle consiste non seulement en F"exp1oration" du perçu, 

mais aussi en sa "rotationM2, la recherche du 'bon angle' qui permet la compréhension. Si 

nous associons, par le mouvement, rotation avec révolution, nous voyons que, comme un 

cercle, il nl a pas de 'fin', pas de 'bon angle'; il n'y a que l'infini de l'indifférencié. Nous 

revoilà ainsi à la 'conclusion' du dernier chapitre. 

- 

Voir à œ propos Pierre Oueiiet dans Lucie Bourassa (&),La L a t é ,  p.50. 
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Or, c'est l'économie du 'continu du discontinu' qui est installé, dont le garant est 

justement le lecteur. En parlant de Flaubert, Aquin a lui-même réclamé ce qui revenait à m e  

relecture infinie, ce qui empêche une seule lecture fixe, c'est-à-dire une interprétation 

définitive3. Comme l'étude de l'ironie nous a démontré, ce qui se manifeste comme 

interdiscours entre Flaubert et Aquin est, en fin de compte, une mise en question od 

intnihrm sémantique, opérée par le 'troisième' de l'altérité. Ce qu'il fmt ajouter, c'est que 

même cette instabilité est un système, un ordre. Ii semble alors, qu'en f~sant du lecteur la 

figure de cette altérité, on ait dépassé le minimum de concrétisation nécessaire pour définir 

cette altérité; c'est-à-dire que l'on a différencié l ' in~~renc i é  comme tel et l'a donc 

systématisé. L'évasion absolue du système, du Même, paraît alors moins réussie. On pourrait 

même aller jusqu'à dire que loin de s'évader au système du Même par l'indifférencié, on a 

incorporé l'indifférencié dans ce système. Après tout, le lecteur comme troisième ne voit pas, 

malgré sa vue illimitée, un 'ailleurs', a proprement parler, au Même - il ne voit que la totalité 

du Merne. 

Or, il faudrait développer un point qui est demeuré peut-être trop dans l'ombre dans 

le dernier chapitre, et qui pourrait mettre en relief cette persistance de l'ordre comme marque 

à la fois du système du Même et de la supposée altérité. C'est que, toutes choses 

considérées, cette altérité, le troisième', trouve son origine dans le site (d'après Balchthe, 

dont nous avons pris le terme) de l'écrivain. Le lecteur, en s'en approchant, se dirige vers 

rien d'autre que l'actualisation des intentions de l'écrivain. Le lecteur s'achemine vers un 

partage de la perspective (globale) de l'écrivain, ce qui revient à dire, nous l'avons déjà note, 

' Émission de Radio Canada, Horizons, 4 avril, 1976. 
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que le lecteur Mt la même chose que l'écrivain afin de confirmer sa vision des choses, pareille 

pour l'écrivain à son identité. 

L'interdiswsivité ainsi établie entre nos écrivains et le lecteur nous permet donc 

d'avancer une conclusion à l'interdiscours entre Haubert et Aquin à propos de la 

problématique de l'altérité, conclusion qui rejoint donc ces deux axes de notre étude. En 

gros, I'aiténté, que le lecteur représentey soumet le Même - le système de l'écrivain (y 

compris toute incongmïte des oppositions binaires) - à l'épreuve d'un Autre spécifiquement 

dans le but d'affirmery de redorcer l'identité de ce systéme du Même. Il est moins question 

de s'acharner à trouver un Autre véritablement détache du Même que nous connaissons que 

de tendre vers la solidification de cette même connaissance. Flaubert a dit que "Nous 

sommes le fil et nous voulons savoir la trameM4. L'interdiscursivité entre Haubert et Aquin 

que 'nous', en tant que lecteurs, actualisons permettrait de voir chez Aquin la réponse que 

c'est 'nous' qui sommes aussi la trame. 

Gustave Fiaukrt, (4 sep. 1850) dans Corresmndance, tome 1, La Pldiade, p.680. 
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