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Introduction  

Cette recherche, consacr®e au Nouveau Roman, se propose dô®tudier le motif de la 

conscience des personnages dans six romans phares de ce courant : La Modification 

et LôEmploi du temps de Michel Butor, La Jalousie et Le Voyeur dôAlain Robbe-

Grillet, ainsi que Martereau, et Le Planétarium de Nathalie Sarraute. Cette étude est 

menée selon une perspective sémiotique. 

Représentants parmi les plus illustres du mouvement connu sous le nom de 

« Nouveau Roman » dans les années cinquante, Michel Butor, Nathalie Sarraute et 

Alain Robbe-Grillet se font connaître comme les principaux écrivains et théoriciens 

qui ont renouvelé le genre romanesque. Les prix littéraires reçus par ces auteurs, le 

succès de leurs îuvres, ainsi que les multiples écrits critiques auxquels elles ont 

donné lieu, attestent ¨ nôen point douter de lôimportance de leur création romanesque. 

Ces r®cits expriment le cîur de notre sujet, puisque ces romans « du flux de 

conscience »
1
, selon lôexpression de Paul Ricîur, se caractérisent par « [é] la 

diversité des niveaux de conscience, le grouillement des désirs et des craintes, des 

perceptions et des affects »
2
. Produit des années cinquante, le Nouveau Roman 

devient une fiction de lôintime, visant lôexploration de la conscience et de la vie 

intérieure du personnage. Désormais, ce dernier devient étranger, incertain et indécis 

de sorte que « [é] le romancier ne croit plus gu¯re ¨ ses personnages, mais le 

lecteur, de son c¹t®, nôarrive plus à y croire »
3
. De ce fait, « le roman paraît 

chanceler, ayant perdu son meilleur soutien dôautrefois, le h®ros. »
4
. Ainsi, le 

personnage à la fois affaibli et hypertrophié sera saisi dans son intériorité avec toute 

sa complexité, ses interrogations, ses doutes, ses revirements, ses projets et ses états 

de conscience de chaque instant. 

Il est significatif que le roman dans ses développements récents vise à explorer le 

déroulement de la conscience dans ses ruptures, ses incohérences et sa discontinuité. 

Lôespace de la conscience devient, dans les nouveaux romans, le siège des 

perceptions, des conflits et des réflexions intérieures, dont la structure plus au moins 

constante, permet de les définir comme des motifs. Ces derniers constituent « des 

sortes dôinvariants susceptibles dô®migrer soit dans des r®cits diff®rents dôun univers 

                                                 
1
 Paul Ricîur, Temps et récit, t. II , Paris, Seuil, 1984, p. 22. 

2
 Denis Bertrand, Précis de sémiotique littéraire, Paris, Nathan HER, 2000, p. 168. 

3
 Ibid., p. 62. 

4
 Alain Robbe-Grillet, Pour un Nouveau Roman, Paris, Minuit, 1961, p. 28.  
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culturel donné, soit même au-del¨ des limites dôune aire culturelle »
5
. Dans les 

romans du « flux de conscience », ces motifs ou « ces blocs figés »
6
, selon 

lôexpression de Greimas, peuvent être cognitifs (observations, interprétations, modes 

de croyanceé), sensoriels (sensations, perceptions, impressions sensibles) et 

passionnels (®tats dô©mes, sentiments, ®motionsé). 

Côest pourquoi Nathalie Sarraute met en avant le concept de « tropisme » pour 

désigner « des mouvements indéfinissables, qui glissent très rapidement aux limites 

de notre conscience ; ils sont ¨ lôorigine de nos gestes, de nos paroles, des sentiments 

que nous manifestons, que nous croyons ®prouver et quôil est possible de définir. Ils 

me paraissaient et me paraissent encore constituer la source secrète de notre 

existence »
7
. Ce qui revient à dire que les tropismes sont des mouvements intérieurs 

et rapides qui se produisent dans la conscience de lôindividu et se d®ploient en actes, 

en paroles et en discoursé  

Arrêtons-nous sur le concept de la conscience. Quôentendons-nous par ce 

dernier ? De la conscience de qui va-t-il être question dans cette recherche ? Bien sûr 

de celle des acteurs centraux de la narration : Léon, Revel, Mathias, Berthe, et 

naturellement celle du sujet narrateur et jaloux. Pour le concept de la conscience, 

signalons de prime abord la difficulté de sa définition.  

Selon le dictionnaire Le Robert, « une conscience est la facult® quôa lôhomme de 

connaître sa réalité et de la juger »
8
. Ceci revient à dire que la conscience est un acte 

de connaissance de soi-même, de sa propre existence, mais elle est aussi un acte du 

jugement. En effet, une conscience exprime, avant tout, une identité, une 

individualité ; toute conscience est dôabord conscience de soi-même. Côest aussi une 

activit® perceptive et cognitive permettant ¨ lôindividu de se conna´tre au centre du 

monde, et de porter également un regard sur la relation entre soi et les autres, car ce 

nôest pas seulement dans la solitude que lôon prend conscience du soi. 

De ce point de vue, la conscience est une activit® r®flexive permettant ¨ lôindividu 

le retour sur soi. Elle constitue ainsi le miroir, le reflet de la subjectivité à travers les 

affects, les passions, les actions, les points de vue, les jugements que lôindividu porte 

sur lui-même. Enfin, sans prétendre épuiser le sens du concept de conscience, il est 

souvent d®fini comme lôensemble des perceptions, des r®flexions et des sentiments 

quôa lôhomme de lui-m°me, de sa propre existence et du monde qui lôentoure. Ainsi, 

                                                 
5
 Algirdas Julien Greimas, Joseph Courtés, Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du 

langage, t I, entrée « motif », Paris, Hachette, 1979, p. 238.  
6
 Ibid., p. 238. 

7
 Nathalie Sarraute, Lô¯re du soupon, Paris,  Gallimard, 1956, p. 8. 

8
 Alain Rey et Josette Rey-Debove, Le petit Robert, Paris, Dictionnaires le Robert, 2002, p. 518.  
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une conscience de soi permet ¨ lôindividu de sôidentifier, voire de se positionner par 

rapport au monde extérieur.  

Dans notre corpus, les consciences des personnages désignent les identités des 

sujets, Léon, Revel, Le neveu narrateur, Alain, Berthe, Mathias et le narrateur jaloux, 

qui se constituent à travers leurs perceptions, leurs points de vue sur le monde qui les 

entoure, les actions quôils engagent. En effet, ces consciences des sujets sont toujours 

®volutives, en mouvement, en transformation, voire en aventures. Côest ce qui 

engendre la modification des sujets eux-mêmes, de leurs perceptions, de leurs points 

de vue, de leurs ®tats dô©me et, partant, de lô®criture des romans. 

Lôid®e fondamentale de ce travail est quôil est possible de rendre compte, en 

empruntant des concepts ¨ la s®miotique de lôaction, de la cognition et des passions 

de lôarticulation particuli¯re des contenus de la conscience des personnages, en 

lôoccurrence leurs réflexions, leurs sentiments, leurs perceptions, leurs points de vue 

ainsi que leurs modulations.  

Il est ®vident que le motif de la conscience des sujets nôest pas ¨ d®montrer dans 

nos romans puisquôil en constitue pour ainsi dire le foyer d®finitionnel et la 

sp®cificit® litt®raire. Mais il sôagit de d®crire comment se construisent les r®flexions, 

les représentations, les perceptions et les sentiments des sujets, de saisir leurs 

évolutions et les significations qui en découlent, notamment du point de vue de 

lôesth®tique romanesque. Notre problématique peut être exprimée en une seule 

phrase que nous formulerons comme suit : comment lôunivers de la conscience des 

sujets organise-t-il lôunivers du discours ? 

Les sujets, dans notre corpus, nôexistent que comme support de leurs consciences. 

Ils se constituent par leurs discours, par leurs choix sémantiques, par leurs relations 

avec les objets quôils visent, avec les autres acteurs qui les entourent, mais ®galement 

par les transformations qui les affectent, appelant une syntaxe. Notre analyse a pour 

objet, à ce premier stade, la description des structures significatives internes du 

roman. Cette ®tude sera enrichie par une recherche dôhomologation portant sur les 

relations significatives entre les différents acteurs, mais aussi par lôexamen des 

consciences perceptives des acteurs eux-mêmes. Nous décrivons par la suite les 

parcours narratifs des sujets, retraant lô®volution de leurs consciences en relation 

avec les pr®occupations de lôhomme du XX
ème

 siècle et du Nouveau Roman en 

général. 

Pr®cisons que notre intention nôest pas dôexaminer les phénomènes de la 

conscience dans une perspective psychologique, mais dô®tudier un motif central du 

Nouveau Roman, celui des « mouvements » des consciences des personnages, tel 
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quôil se manifeste dans lôunivers romanesque de Michel Butor, dôAlain Robbe-Grillet 

et de Nathalie Sarraute sous tous ses aspects et surtout, dôaller au-del¨ dôune ®tude 

strictement littéraire pour décrire leurs agencements dans le discours, pour mettre en 

exergue leurs manifestations textuelles souvent négligées. La nouveauté de notre 

approche se fonde précisément sur la distance méthodologique que nous souhaitons 

établir. Côest pourquoi nous considérerons ce syntagme « la conscience » comme un 

motif. En sollicitant ce concept de « motif » ï dans son acception ethno-littéraire ï à 

propos dôun ph®nom¯ne ®minemment subjectif, nous entendons adopter une 

démarche « objectivante è, dans le prolongement de la linguistique de lô®nonciation 

et de la sémiotique du discours. 

Côest dans ce sens que la s®miotique des passions se propose «  de construire une 

sémantique de la dimension passionnelle dans le discours, c'est-à-dire de considérer 

la passion non pas en ce quôelle affecte lô°tre effectif des sujets ñr®elsò, mais en tant 

quôeffet de sens inscrit et codifi® dans la langue »
9
. Ainsi, les effets de sens 

passionnels se manifestent dans les textes par les modalit®s investies dans lôobjet 

(d®sirable, haµssableé), les figures passionnelles (amour, désir, passion, obsession, 

affecté), lôaspectualit® (nous avons des passions inchoatives, duratives ou 

terminatives) et par les simulacres qui constituent « une sorte de dédoublement 

imaginaire »
10

 dans lesquels « le sujet de lô®nonciation passionn® transforme les 

qualit®s ou les valeurs investies dans lôobjet vis®, en objets ou en partenaires de son 

discours »
11

.  

Il est donc clair que la sémiotique des passions permettra de décrire les sentiments 

des sujets : Léon, Jacques Revel, Berthe, Le narrateur jaloux, et de dégager les 

configurations passionnelles que leurs agencements dessinent dans les romans. 

Partant du principe que la lecture est une interaction dynamique entre le texte et le 

lecteur, la théorie sémiotique « a fait un retour vers la rhétorique »
12

 . En effet, tout 

en consid®rant lôîuvre litt®raire comme ç objet », la sémiotique interroge « ses 

grandes codifications esthétiques »
13

. Elle cherche à expliciter les dispositifs 

s®miotiques employ®s par lôauteur afin dôobtenir chez ses lecteurs les effets quôil 

désire. Ainsi, la sémiotique, « en sôinterrogeant particuli¯rement sur les modes 

dôadh®sion, de croyance ou de participation quôinduit la lecture des textes »
14

, convie 

le lecteur ¨ une activit® dôinterpr®tation. Dans notre corpus, il sôagit dôobserver 

                                                 
9
 Denis Bertrand, Précis de sémiotique littéraire, op.cit., p. 225. 

10
 Ibid., p. 239. 

11
 Ibid., p. 250. 

12
 Ibid., p. 251. 

13
 Ibid., p. 254. 

14
 Ibid., p. 252. 
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comment lô®criture de la conscience bouleverse et fait ®clater le genre romanesque, 

construisant de ce fait une poétique de la conscience. 

Pourquoi le choix de  La Modification et LôEmploi du temps de Michel Butor, La 

Jalousie et Le Voyeur dôAlain Robbe-Grillet, ainsi que Martereau, et Le Planétarium 

de Nathalie Sarraute ? La multiplicité des travaux
15

 consacrés à ces ouvrages 

témoignent de la richesse des romans. Tantôt les critiques se sont attachés à décrire 

les thématiques de ces ouvrages, tantôt ils se sont penchés sur leurs structures 

mythiques. Côest une perspective diff®rente que nous adoptons dans ce travail pour 

approcher le motif des consciences. La pr®sente ®tude se propose dôaborder la 

probl®matique de la conscience dôun point de vue sémiotique. Nous avons choisi de 

r®fl®chir sur ce sujet parce quôil nô®tait pas, ¨ notre connaissance, d®j¨ abord®. Cela 

permettra, nous lôesp®rons, dôapporter de nouveaux éléments de réflexion critique.  

De plus, ayant travaillé, dans le cadre de notre magistère, sur la problématique de 

la conscience du personnage dans La Modification de Michel Butor, la présente 

recherche se veut une exploration approfondie de cette dernière à travers lôextension 

du corpus. Si les auteurs des textes de ce corpus diffèrent par leurs moyens 

dôappr®hender la probl®matique de la conscience, ils pr®sentent des caract¯res 

communs. Leurs textes se construisent autour de la complexité des consciences des 

personnages, d®crivent lôenchev°trement de leurs pens®es et lôintime conflictualité 

qui sôy noue. Ainsi, le choix de ces romans découle aussi de notre volonté de les 

découvrir et surtout de rendre compte du plaisir pris à leur lecture. 

En effet, lôarticulation discursive des contenus de la conscience des 

personnages dans ces nouveaux romans offre une perspective dôanalyse assez riche 

dans la mesure où elle permet de voir comment les méandres et les labyrinthes de la 

conscience organisent lôunivers du discours de nos textes, d®forment les contraintes 

acquises du genre du roman réaliste, inventent une sorte de « poétique de la 

conscience ». Cette étude devrait donc rendre compte de la corrélation qui existe 

entre la narrativisation, la fluctuation des états des consciences des personnages et 

lô®criture du Nouveau Roman.  

Cette analyse du motif des consciences des personnages vise à décrire le sens chez 

ces nouveaux romanciers. Elle tentera de rendre compte de lôarticulation particuli¯re 

des contenus de la conscience des personnages. Il sôagit, en fait, de partir du texte et 

de revenir au texte pour y découvrir ses modes de fonctionnement, ainsi que ses 

niveaux de signification. Ceci permettra, dôune part, de suivre les mouvements 

                                                 
15

 Quelques-uns dôentre eux sont cit®s dans la pr®sente ®tude. Notre bibliographie est cependant loin 

dô°tre exhaustive.  
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int®rieurs des sujets, dôautre part, dôexpliciter la sp®cificit® litt®raire propre aux 

romans des trois auteurs choisis. 

Ceci dit, notre démarche sera, de façon générale, la suivante :  

Notre étude comprendra cinq parties essentielles : dans la première, nous nous 

int®ressons ¨ lô®tude du concept de la conscience, ce dernier sera saisi entre 

phénoménologie et sémiotique, côest-à-dire entre la problématique conceptuelle de 

lôaperception et celle de la mise en discours par laquelle nous y avons accès. La 

deuxi¯me partie sera consacr®e ¨ lô®nonciation de la conscience des sujets et ¨ son 

organisation figurative. Nous décrirons, à partir des manifestations discursives, les 

principaux traits sémantiques reflétant lôambivalence des consciences des sujets, 

leurs parcours figuratifs et perceptifs.  

La troisième partie de notre travail dégagera les liens étroits entre les dimensions 

narrative et cognitive et, par del¨ la figurativit® et lô®nonciation, ce qui d®termine les 

modulations dynamiques des contenus de conscience des sujets. Nous nous 

consacrerons pour cela à la description de leurs parcours narratifs et aux différents 

programmes que ces derniers sôappr°tent ¨ accomplir, ainsi quô¨ leurs fluctuations. 

Ces dernières affectent les croyances, les représentations des sujets. 

Une quatri¯me partie nous conduira ¨ nous int®resser aux ®tats dô©me des sujets. 

Nous aurons à décrire les principales figures passionnelles : lôamour, la piti®, la 

passion du beau, la jalousie et la passion dô®crire. Le discours des textes lui-même se 

trouve enchev°tr®, brouill® et fragment®, donnant lôimpression de lôinfini et de 

lôinach¯vement, restituant ainsi lôespace inextricable de la conscience. Côest 

pourquoi nous nous efforçons de rendre compte « des aventures de lô®criture de la 

conscience è. A cet effet, nous interrogerons notamment lôorganisation de lôespace et 

du temps. Nous aborderons, par la suite, les proc®d®s dôadh®sion du lecteur aux 

textes. Et pour compléter notre étude, une cinquième partie nous permettra, sur la 

base des r®sultats analytiques obtenus, de confronter les sp®cificit®s dô®criture des 

trois auteurs choisis. Nous pourrons ainsi interroger lôexistence non seulement dôune 

« poétique de la conscience è, mais plut¹t celle dôune pluralit® de po®tiques ouvrant 

ainsi le champ de la conscience à un statut romanesque inédit jusque là dans 

lôhistoire de lô®criture litt®raire. 
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Chapitre 1 

 

Conscience. Définitions et approches phénoménologiques 

 

La conscience constitue lôun des concepts essentiels de la tradition philosophique. 

Selon le dictionnaire Le petit Robert, rappelons-le, « une conscience est la faculté 

quôa lôhomme de conna´tre sa r®alit® et de la juger »
16

. Ceci revient à dire que la 

conscience est un acte de connaissance de soi-même, de sa propre existence, de ses 

réflexions, de ses actes, de ses sensations, mais elle est aussi un acte du jugement. 

Loin dô°tre un concept univoque, la notion de la conscience est d®finie diff®remment 

selon les traditions philosophiques. 

En ce qui concerne notre travail, nous nous limitons aux définitions censées nous 

aider ¨ appr®hender notre probl®matique, celle de la conscience dans lôunivers 

romanesque du Nouveau Roman. En prenant appui sur différentes approches 

phénoménologiques que nous privilégions, nous dégageons les définitions de la 

conscience fournies par Hegel, Bergson, Husserl, Sartre et Merleau-Ponty. Si, à leur 

suite, nous mettons la conscience en rapport avec la perception, côest parce que 

lô®criture romanesque, par d®finition, nôoffre quôun acc¯s indirect ¨ lôexp®rience de 

la conscience. Elle le fait à travers les produits de la perception structurés par le 

langage, mis en discours et esth®tis®s par lô®criture. 

 

 

                                                 
16

 Alain Rey et Josette Rey-Debove, Le petit Robert, op. cit., p. 518.  
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I. Définitions et approches phénoménologiques de la conscience 

Commençons par la conception de Hegel. La ph®nom®nologie de lôesprit est lôun 

des ouvrages les plus importants dans lequel ce dernier expose sa r®flexion. Il sôagit 

dôune description du chemin que suit la conscience lorsquôelle tente de se reconnaître 

comme esprit. 

Hegel procède ¨ lôanalyse de la conscience ¨ travers les trois moments quôelle 

traverse à savoir : la certitude sensible, la perception et lôentendement pour parvenir, 

enfin, à la conscience de soi. Il commence par la certitude sensible qui est, selon lui, 

le lien de la sensation et notre déclaration se ramène à la simple expression « côest ». 

Autrement dit, « côest » est la chose la plus élémentaire, la vérité la plus primitive 

qui puisse apparaître à la conscience. Pour Hegel, la sensation est claire mais nôest 

pas distincte. Elle nous fait sentir quôil y a quelque chose sans que nous soyons 

capables de dire ce que côest. Cette confrontation dôun sujet et dôun contenu montre 

que nous avons affaire à une conscience immédiate : « Cette dernière est condamnée 

à constater ce contenu sans y introduire une différence, une distance. »
17

 

Ensuite, ce que Hegel appelle perception constituera le second moment de la 

conscience. En effet, la perception est perception de choses qui ont un nom, une 

essence, une définition, etc. Désormais, nous avons affaire à des choses que nous 

pouvons d®signer par des noms et qui quittent le cadre de lôanonymat. A ce niveau, 

« la conscience est d®termin®e comme instance percevante dans la mesure o½ côest 

cette chose qui est son objet ; elle nôa quô¨ le prendre et ¨ se comporter comme pure 

appréhension ; le produit de cela est le vrai. »
18

 

A ce stade, nous sommes toujours au niveau de la conscience, pas à celui de la 

conscience de soi. Il est toujours question dôun sujet universel percevant et dôun objet 

universel perçu. La conscience, par ailleurs, peut bien saisir les propriétés de la 

chose. 

Du point de vue sémiotique, les modalités viennent réclamer leur droit au sein des 

formes les plus ®l®mentaires de lôactivit® de conscience. En effet, au premier moment 

de la conscience correspondent les modalités aléthiques qui « articulent le nécessaire 

                                                 
17

 Jean-François Marquet, Leon sur La ph®nom®nologie de lôesprit de Hegel, Paris, Ellipses, 2009,  p. 

41. 
18
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(/devoir °tre/) et le contingent (/devoir ne pas °tre/), lôimpossible (/ne pas devoir 

être/) et le possible (/ne pas devoir ne pas être/). Elles sont centrées exclusivement 

sur les conditions dôexistence de lôobjet et lô®nonc® des relations entre les choses [é] 

elles d®signent lôobjectivation du savoir »
19
. Dôo½ lôexpression ç  cela est ». 

Au deuxième stade, qui est celui de la conscience perceptive, « le produit de cela 

est vrai è. Nous assistons alors ¨ lô®mergence des modalit®s v®ridictoires ç qui 

concernent le savoir partagé ou non, c'est-à-dire les relations entre les sujets relatives 

aux objets qui sont dans leur horizon de connaissance commun. Elles inscrivent le 

savoir dans une relation intersubjective, contractuelle ou polémique »
20

. 

A titre illustratif, nous pouvons citer le cas du sujet Berthe qui veut installer une 

porte ovale dans son appartement. Cette porte, au début du roman, selon Berthe, est 

le lieu dôune conjonction entre la beaut® et lôoriginalit® comme le montrent les 

énoncés ci-dessous : 

«  Elle [la porte] est apparue plus belle quôelle ne lôavait imagin®e, sans un d®faut, 

toute neuve, intacteéles m®daillons bomb®s ¨ lôarrondi parfait. » (10) 

«  Elle sô®tait mise ¨ d®couvrir des portes ovales partout, elle nôen avait jamais tant 

vu [é] rien de commun, absolument rien de commun, avec ces portes arrondies 

quôelle avait vues dans les pavillons de banlieue, dans des villas. » (10) 

Apr¯s lôinstallation de la porte, le sujet Berthe ®value lôouvrage r®alis® par les 

ouvriers et le disqualifie comme stéréotypé : 

«  Il fait grossieré une harmonie pauvre, facile, d®j¨ vue partout [é] lôensemble est 

laid, commun, de la camelote. » (11) 

Ces énoncés nous informent que ce qui était beau devient laid, ce qui était original 

relève du « commun », voire de « la camelote ». Le sujet Berthe traverse le carré de 

la v®ridiction du vrai vers le faux, tout en passant par lôillusion. 

 Vient, enfin, le moment de lôentendement qui est « cette attitude théorique où nous 

ne restons pas à la surface des choses, mais où nous tentons de les comprendre, de les 

expliquer. Autrement dit, ici nous essayons dôatteindre lôint®rieur du monde »
21

. 

                                                 
19

 Denis Bertrand, Précis de sémiotique littéraire, op. cit., p. 199. 
20

 Ibid., p. 199.  
21

 Jean-François Marquet, Leon sur La ph®nom®nologie de lôesprit de Hegel, op. cit., p. 65. 
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Ainsi « la conscience est pour soi-m°me, elle est lôacte de distinguer ce qui nôest 

pas distinct ou conscience de soi. Moi, je me distingue moi-même de moi-même et 

dans ce mouvement côest imm®diatement pour moi que ce terme distinct nôest pas 

distinct. Moi, lôhomonyme je me repousse moi-même de moi-même, mais ce terme 

distinct, ce quelque chose posé comme inégal, immédiatement quand il est distinct, 

ne constitue pour moi aucune différence. »
22

 

Cette citation complexe nous incite à nous demander quelle est cette chose qui est 

à la fois elle-même, diff®rente dôelle-même et, dans cette différence même, égale à 

elle-même ? Côest la conscience de soi. Quand je dis ç jôai conscience de moi », il y 

a une différence entre « je » et « moi », c'est-à-dire entre le sujet conscient et ce dont 

il est conscient, et pourtant, jôai conscience que cette diff®rence nôexiste pas, quôentre 

« je » et « moi è, il nôy a aucune diff®rence. Et ces deux termes qui se diff®rencient, 

se r®tablissent dans lôidentit®. Cette conscience r®fléchie est celle qui dit « je », elle 

est, ici, capacité de retour critique sur nous-mêmes, sur nos expériences, sur nos 

actions, etc. En dôautres termes, la conscience se retourne sur elle-même, prend ses 

états de conscience comme objets de conscience ; le sujet conscient se ressaisit 

comme conscience. Une telle conception trouve des prolongements en sémiotique. 

En effet, chez le sémioticien des instances énonçantes, Jean-Claude Coquet, lôacte 

dôassomption est fond® sur la r®flexivit®. Elle porte sur le sujet qui sôaffirme dans la 

double opération de dire ego et de se dire ego. « Est ego qui dit ego et qui se dit 

ego è. Par cet acte r®flexif, lôassomption est li®e au jugement, donc au vouloir. óóDire 

ouiôô, óóapprouverôô, óóassumerôô sont des actes de la volonté. »
23

 

Dès lors, nous pouvons avancer que la conscience réfléchie correspond à la notion 

du sujet dans la sémiotique dite subjectale de Jean-Claude Coquet. Le sujet peut 

juger et sôengager dans des programmes narratifs. Côest le cas de Jacques Revel, dans 

LôEmploi du temps. Se sentant prisonnier de sa chambre dôh¹tel et de la ville de 

Bleston qui lui ôte toute volonté, il décide de chercher un logement meilleur pour se 

retrouver. Il occupe, de fait, le statut du sujet : 

«  Dès demain je vais me mettre en qu°te dôun logement meilleur. » (23) 
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De même, dans La Modification, Léon Delmont, qui mène une vie monotone 

auprès de sa femme Henriette, une  vie quôil qualifie de ç demi-vie è o½ il nôest 

quôun non-sujet (c'est-à-dire une instance priv®e de lôassomption réflexive), prend la 

décision de la quitter pour rejoindre sa maîtresse Cécile : 

« Soufflant avec conscience les quarante-cinq bougies, mais bien décidé à faire 

cesser au plutôt cette imposture devenue constante. » (37) 

Hegel ajoute que « la conscience de soi est tout simplement désir »
24

. La 

conscience de soi est le moment de la conscience de soi à soi : « je suis-je ». Elle se 

découvre alors dans sa complexité et dans sa vie intérieure. Et elle est aussi une 

ouverture sur le monde ext®rieur. Côest donc comme désir que nous rencontrons la 

conscience de soi. A ce propos, Hegel écrit : « Quand lôobjet est en soi-même la 

négation, et quand en cela il est en même temps indépendant, alors il est nécessaire 

[é]. La conscience de soi atteint sa satisfaction dans une autre conscience de soi »
25

. 

La définition de la conscience, selon Hegel, illustre parfaitement le parcours de la 

perception comme une suite de transformations tendant vers lô®mergence du sens. 

Louis Coste distingue dans Le Devenir
26

 quatre étapes du parcours de la perception : 

la pr®ception, la perception, lôimpression et la compr®hension. Le sujet percevant 

passe par un moment dôesth®sie o½ il se fond avec le monde qui lôentoure. Côest une 

phase vague et confuse o½ ni le sujet ni lôobjet ne se saisissent entièrement, il ne 

distingue que des masses spatiales floues. Elle constitue une fusion du sujet et du 

monde. Puis, lôobservateur sôinvestit dans la perception et parvient ¨ percevoir les 

grandes masses du sens. Vient ensuite la phase de lôimpression o½ le sujet établit les 

relations entre ces masses de sens. Le moment de la compréhension est la phase 

terminative du parcours perceptif où les objets se différencient et se définissent. 

A ce propos Greimas écrit : « Tout se passe comme si, à la rencontre de la gestalt, 

formes sous lesquelles les figures du monde se dressent devant nous, notre lecture 

socialis®e se projetait en avant et les habillait en les transformant en images [é] elle 

sôempresserait dôattribuer de nouvelles significations »
27

. 

                                                 
24

 Hegel, Ph®nom®nologie de lôesprit, traduction par Jean-Pierre Lefebvre, op. cit., p. 189. 
25

 Ibid., pp. 144-145. 
26

 Jacques Fontanille, Le Devenir, Actes du Colloque de Linguistique et de Sémiotique, Limoges, 

PULIM, 1995, pp, 67-75. 
27

 Algirdas Julien Greimas, De Lôimperfection, Périgueux, Pierre Fanlac, 1987,  p. 77. 



 16 

Désormais, les objets indéfinis, au début du processus perceptif, prennent forme 

dôobjets identifi®s, clairs et nomm®s dans la perception. Il sôagit de la figurativit® en 

sémiotique. 

Côest le cas de la perception de la ville de Rome par le sujet L®on dans La 

Modification  qui voyait cette dernière comme étant le centre du monde : 

«  Côest lôassise et le volume r®el de ce mythe que Rome est pour vous, ce sont les 

tenants et les aboutissants, les voisinages de cette face sous laquelle cet objet se 

présente à vous, essayant de le faire tourner sous votre regard ¨ lôint®rieur de 

lôespace historique. » (239) 

«  Une des grandes vagues de lôhistoire sôach¯ve ainsi dans vos consciences, celle o½ 

le monde avait un centre [é] Rome au centre de la terre [é] si puissant pendant 

tant de si¯cles [é] le souvenir de lôEmpire est maintenant une figure insuffisante 

pour d®signer lôavenir de ce monde. » (279). 

Bien que Rome figurativise, dans le roman, la libert®, la jeunesse et lôamour, cette 

ville demeure encore un objet indéfini pour le sujet L®on, comme lôindique ici le 

choix des termes tr¯s g®n®raux, ¨ la limite de lôabstraction : « les voisinages de cette 

face », « cet objet », « lôespace ». Ce qui le pousse à examiner le fond historique de 

cette ville afin dôaboutir ¨ une perception actuelle de cette dernière et à une 

conscience claire de lui-même. Côest pourquoi Greimas ajoute que : «  la figurativité 

nôest pas une simple ornementation des choses, elle est cet ®cran du para´tre dont la 

vertu consiste à entrouvrir, à laisser entrevoir, grâce ou à cause de son imperfection, 

comme une possibilité dôoutre-sens »
28

. 

De fait, Hegel conçoit la conscience de soi comme une nouvelle modalité du 

savoir, côest un savoir de soi, un retour de la conscience depuis lô°tre-autre. En ce 

sens, elle est une pure tautologie, car la diff®rence dôavec lôobjet se trouve abolie : 

« je suis je ». La conscience de soi est donc le moment de la prise de conscience de 

lôidentit® de soi ¨ soi. Elle demeure cependant ¨ la fois une conscience dôun objet et 

de soi-m°me, côest-à-dire de son essence vraie. En tant que cette conscience porte sur 

un soi, elle devient désir. La reconnaissance de soi se fait dans la rencontre dôune 

autre conscience de soi. 
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Pour conclure, la conscience traverse trois moments pour aboutir à la conscience 

de soi à savoir : la certitude sensible, la perception et lôentendement. La pr®sence de 

lôautre est indispensable pour la reconnaissance de soi. Côest pourquoi la conscience, 

chez Hegel, est d®sir de lôautre. Et les deux consciences se reconnaissent 

réciproquement. 

 

Bergson sôinterroge sur la place de la conscience dans la vie. La triple question de 

la conscience, de la vie et de leurs rapports occupe une position centrale dans sa 

réflexion et sôimpose avec force. 

Dans son ouvrage La conscience et la vie, Bergson écrit : « Qui dit esprit dit, 

avant tout, conscience. Mais quôest ce que la conscience ? »
29

. Cette question, placée 

au d®but de lôouvrage, nôest pas pos®e de mani¯re anodine, car Bergson veut nous 

montrer que la conscience est loin dô°tre un concept simple que nous pourrions 

définir et dont nous pourrions d®gager lôessence. Il se demande plut¹t comment la 

conscience nous apparaît. 

Il se livre alors à une description concrète de la conscience et dans laquelle le 

temps joue un r¹le majeur. Autrement dit, il sôagit de décrire ou caractériser la 

conscience dans sa diversité et sa complexité. Selon lui, « la conscience signifie 

dôabord m®moire. La m®moire peut manquer dôampleur, elle peut nôembrasser 

quôune faible partie du pass® ; elle peut ne retenir que ce qui vient dôarriver, mais la 

m®moire est l¨, ou bien la conscience nôy est pas [é] Toute conscience est donc 

mémoire-conservation et accumulation du passé dans le présent. »
30

 A la lumière de 

cette citation, de multiples questions m®ritent dô°tre pos®es pour pouvoir percer le 

rapport du sens à la conscience et à la vie, telles que : 

- En quoi la mémoire nous permet-elle de mieux approcher la conscience ? 

- En quoi la conscience renvoie-t-elle à la mémoire ? 

En effet, la conscience doit conserver son passé comme le fait un peuple. Ainsi un 

peuple qui nôaurait pas la conservation de son pass® dans lôHistoire ne saurait pas qui 

il est ni dôailleurs o½ il va. Et ce ph®nom¯ne est semblable pour un individu ; pour 

quôil y ait pass®, il faut quôune conscience se le repr®sente et quôelle-même se situe 
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au présent. De plus, « toute conscience est anticipation de lôavenir »
31

. Nous ne 

pouvons être conscients sans que nous soyons tourn®s vers lôavenir. 

Cette ouverture vers le futur et cette occupation de ce qui va être sont le propre 

aussi de lôintelligence. Ce qui revient ¨ dire que ç lôattention est une attente et il nôy a 

pas de conscience sans une certaine attention de la vie »
32
. Côest pourquoi le pr®sent 

semble nous fuir et nous échapper et devient « un instant [é] limite qui s®pare le 

pass® de lôavenir »
33

. 

Par ailleurs, « si conscience signifie m®moire et anticipation, côest que conscience 

est synonyme de choix »
34

. Choisir revient à prendre du recul devant une réalité, une 

situation, une décision ou devant un horizon de possibilités pour parvenir à 

comprendre ce que nous avons devant nous. Ce recul constitue lôh®sitation qui 

permet ¨ un °tre de comprendre et de sôapproprier ce qui lôentoure. Côest suite au 

choix libre quôop¯re lôindividu dans sa vie, côest par rapport ¨ son avenir, mais aussi 

en consid®ration dôun pass® que cet °tre humain peut avoir conscience de soi comme 

foyer et source dôactivit®s libres. Et il devient un acteur conscient de sa vie. 

Enfin, lôoriginalité de la conception de Bergson réside dans le parti pris pour 

comprendre la conscience non par réflexion du « moi » sur lui-même, mais en la 

d®couvrant dans lôhorizon concret o½ nous agissons et rencontrons le monde. Côest 

cette ouverture au monde qui constitue le fait fondamental de la conscience. Car la 

conscience est dôabord possibilit® dôagir sur le r®el, c'est-à-dire dôy exercer une 

liberté et lui donnant un sens. 

Par lôintroduction du param¯tre de la temporalit®, Bergson conoit la conscience 

dans sa dynamique, son évolution, sa transformationé Ainsi, lôunit® de la 

conscience des sujets dans notre corpus, englobe à la fois le passé, le présent et le 

futur.  

A titre illustratif, dans Le Voyeur, Mathias entreprend un voyage vers son île 

natale à des fins commerciales, à savoir vendre des montres. Au cours du voyage sa 

conscience se trouve traversée par les trois moments de la temporalité : le passé (son 
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enfance), le présent (son voyage) et le futur (des scènes de ventes imaginées et 

anticipées). Commençons par sa mémoire qui évoque des scènes de son enfance : 

« On lui avait racont® cette histoire. Lorsquôil ®tait tout enfant ï vingt-cinq ou trente 

années peut-être auparavant ï il possédait une grande boîte en carton, une ancienne 

boîte à chaussures, où il collectionnait des morceaux de ficelle. » (10) 

Puis, le présent qui décrit son voyage dans le bateau : 

« Le quai, rendu plus lointain par lôeffet de perspective, ®met de part et dôautre de 

cette ligne principale un faisceau de parallèles qui délimitent, avec une netteté 

encore accentu®es par lô®clairage du matin [é]. » (13) 

«  Contre la paroi verticale en retrait, Mathias finit par arrêter son choix sur un 

signe en forme de huit. » (16) 

Enfin, des sc¯nes de ventes de montres sont imagin®es par le sujet. Lôauteur utilise le 

pr®sent de lôindicatif qui se prolonge dans le futur proche, c'est-à-dire celui de 

lôarriv®e de Mathias sur son ´le natale : 

« Mathias, en passant, frappe au carreau de la première fenêtre et, sans arrêter, 

continue jusquô¨ la porte. Juste à la seconde où il atteint celle-ci, il la voit sôouvrir 

devant lui ; il nôa m°me pas besoin de ralentir pour p®n®trer dans le corridor [é] 

Dôun geste prompt, il a fait jouer la fermeture ; le couvercle bascule, comme mû par 

un ressort. Sur le dessus se trouvent les articles les plus chers. » (35) 

De fait, une analyse s®miotique de la temporalit® sôav¯re pertinente, permettant de 

dégager les structures particulières et une poétique de la conscience propre aux 

auteurs de nos romans. 

Pour finir, nous dirons que la conscience pour Bergson est mémoire, présent et 

anticipation. Elle est aussi un choix. Aucune exp®rience ne sôeffectue hors du temps, 

il fait du temps lôessence de la conscience. 

 

Cependant, par le retour aux choses mêmes, Edmund Husserl révolutionne la 

pensée philosophique. Ce retour aux choses mêmes peut être interprété comme un 

retour aux significations que seule la conscience peut donner aux choses. Fondée sur 

lôappr®hension du monde comme ph®nom¯ne, ç la phénoménologie est une réflexion 
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sur le sens [é] de la vie humaine, r®flexion qui se veut rigoureuse »
35

. Dès lors, 

« nous vivons les phénomènes comme appartenant à la trame de la conscience »
36

. 

Mais alors, quôest ce que la conscience selon Husserl ? 

Dans son ouvrage Recherches Logiques, il distingue entre trois acceptions de la 

notion de conscience. Il conoit, dôabord, la conscience comme la complexion des 

v®cus, lôentrelacement des v®cus (sensations, souvenirs, sentiments, affectsé) ou des 

actes psychiques. Autrement dit, la conscience est la connexion et lôenchev°trement 

des v®cus dans un flux de v®cus. Lôhomme ordinaire ou lô°tre humain d®signe cette 

complexion des vécus par le concept de « moi ». Le « moi » est considéré comme 

une instance permettant de rendre compte de lôunit® et de la continuité des vécus. 

Quôest ce quôun v®cu ? Empruntant la conception à la psychologie, le vécu 

désigne ce qui arrive réellement et que Wundt appelle « événement ». Les 

événements qui changent à chaque moment constituent par leurs multiples 

enchaînements et interp®n®trations lôunit® de la conscience r®elle de lôindividu 

psychique. « En ce sens, les perceptions, les fictions et les représentations 

imaginaires, les actes de la pensée conceptuelle, les suppositions et les doutes, les 

joies et les souffrances, les espérances et les craintes, les désirs et les volitions, etc., 

d¯s quôils se manifestent dans notre conscience, sont des v®cus ou des contenus de la 

conscience. »
37

 Cette diversit® changeante sôarticule et forme lôunit® de conscience 

de lôindividu : « Tout ce que la conscience renferme comme ses éléments sont les 

vécus de la conscience ou les contenus de la conscience. »
38

 

Ces contenus de conscience sont r®els et sont lôexpression m°me de lôexistence 

empirique de lôhomme ordinaire. Husserl oppose ce vécu, au sens psychologique, au 

vécu phénoménologique. Pour lui, le vécu psychologique est un contenu réel alors 

que le vécu phénoménologique est un contenu intentionnel.  

Pour distinguer entre les deux vécus, il donne un exemple que nous 

reprendrons : « Jôai v®cu les guerres de 1866 et de 1870. Ce que signifie dans ce sens 

le mot ñv®cuò, côest une complexion dô®v®nements ext®rieurs, et le vivre consiste ici 
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en perceptions, jugements et autres actes dans lesquels ces événements deviennent un 

phénom¯ne objectif et souvent les objets dôune certaine position rapport®e au moi 

empirique. La conscience qui les vit au sens ph®nom®nologique [é] ne contient 

naturellement pas en elle ces ®v®nements [é]. Ce quôelle trouve en elle [é] ce sont 

les actes correspondants de la perception, du jugement [é] avec leur mat®riel 

sensoriel variable, leur contenu dôappr®hension, leurs caract¯res positionnels etc. 

Vivre les événements extérieurs, cela voulait dire : avoir certains actes de 

perceptions, de connaissances, etc., dirigés sur ces événements. »
39

 

Eu ®gard ¨ cette citation, le propre du v®cu est dôavoir une relation directe au moi 

ou à la conscience. Le vécu psychologique possède une relation directe avec le moi 

psychologique, il a toujours un contenu réel de conscience. Le vécu 

phénoménologique, quant à lui, est lié au moi pur, résidu de la réduction 

phénoménologique (épochè), c'est-à-dire de la mise entre parenthèse ou hors circuit 

du monde des savoirs et des croyances qui forment devant ce « moi pur » autant 

dô®crans de paraître. Il est intentionnel.  

Le lien entre cette approche et les manifestations littéraires de la conscience dans 

le Nouveau Roman sont manifestes, au point que nous pouvons nous demander sôil 

nôest pas fils de la ph®nom®nologie. En effet, ce sont les contenus de la conscience 

ainsi compris des sujets Revel, Léon, Mathias, Berthe, le narrateur, le jaloux, qui 

composent nos textes. Ces contenus se trouvent disséminés, pluralisés et peuvent être 

appréhendés comme des « vécus intentionnels de conscience ». Ils épousent plusieurs 

aspects sémiotiques, ils peuvent être des actes énonciatifs des sujets, des jugements, 

ou des perceptions du monde qui les entoure, ce qui rend possible leur analyse 

comme des actions et des programmes narratifs que les sujets sôappr°tent ¨ 

accomplir. De plus, les connaissances, les savoirs dont les sujets sont dotés, ainsi que 

leurs représentations impliquent les modalités véridictoires, épistémiques, voire 

aléthiques. Enfin, « ces vécus de conscience » constituent les passions que ressentent 

les sujets. Cette analyse sémiotique des « vécus de conscience » comme des effets de 

sens concourent ¨ la construction dôune po®tique de la conscience. 

Une autre définition de la conscience se profile et peut aussi se lire dans 

Recherches logiques, à savoir la conscience interne. Cette dernière est étroitement 
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liée au concept de vécu qui signifie « perçu intérieurement ». Elle désigne cette 

propriété que nous possédons de percevoir intérieurement nos propres vécus. 

Lôexemple qui permet dôexpliciter cela est le fait de voir un arbre. Par ce simple fait, 

ce qui frappe lôattention dôabord, côest le premier acte : lôarbre vu. Mais cet arbre 

pr®suppose la prise de conscience par moi de lôarbre vu. Second acte. En fait, il y a 

deux actes psychiques et la conscience interne se pr®sente comme lôacte second par 

lequel nous prenons conscience de nous-mêmes et du vécu (arbre vu).  

Donc, la conscience nôest pas seulement un ensemble de données sensibles, 

subissant une appréhension objectivante et à travers laquelle les choses apparaissent, 

mais aussi une conscience de ce flux de vécus, c'est-à-dire un vécu de vécu. Elle 

devient alors conscience originaire, conscience immanente au vécu. Bref, la 

conscience interne oriente lôattention ¨ la fois vers elle-même et vers le vécu. 

Enfin, dans la troisième conception, Husserl parle de la conscience comme 

désignation « dôactes psychiques » ou vécus intentionnels. Pour lui, les actes 

psychiques coexistent et sôentrelacent. Ainsi la conscience se d®finit comme la visée 

dôun objet. Autrement dit, elle nôa pas besoin de pr®sence corporelle dôun objet (v®cu 

empirique ou psychologique), mais de vécu intentionnel. Ce dernier exclut « toute 

relation avec lôexistence empirique r®elle des hommes ou des animaux de la 

nature »
40

. Le vécu psychologique et empirique est une relation au moi empirique et 

psychologique. Ce qui importe, pour Husserl, ce nôest pas la pr®sence corporelle de 

lôobjet dans la r®alit® telle quôon le pense en psychologie, mais la pr®sence 

intentionnelle de lôobjet dans la conscience. 

Husserl exprime lôintentionnalit® de la conscience comme suit : « Toute 

conscience est conscience de quelque chose. » Et « le mot intentionnalité ne désigne 

que cette particularit® fonci¯re quôa la conscience dô°tre conscience de quelque 

chose, de porter en tant que sa qualité de cogito, son cogitatum  en elle-même. »
41

 

Visiblement, la conscience est dirig®e vers quelque chose qui nôest pas elle-

même ; elle est une donnée immédiate. En effet, « dans la perception quelque chose 

est peru, dans lôimagination quelque chose est imagin®, dans lô®nonciation quelque 
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chose est ®nonc®, dans lôamour quelque chose est aim®, dans la haine quelque chose 

est haï, dans le désir quelque chose est désiré. »
42

 

Lôintentionnalit® est d®finie comme la particularit® quôa la conscience dô°tre 

conscience de quelque chose. Tout le pouvoir de viser un objet appartient 

exclusivement ¨ la conscience. Ce concept dôintentionnalit® est li® par d®finition ¨ un 

ph®nom¯ne de conscience. De point de vue s®miotique, lôintentionnalité est 

interprétable comme : « une visée du monde, comme une relation orientée, transitive, 

gr©ce ¨ laquelle le sujet construit le monde en tant quôobjet tout en se construisant 

ainsi lui-même »
43
. Plus loin, nous trouvons que lôintentionnalit® ç est la relation 

primitive liant un sujet de manque, un sujet de d®sir, ¨ un objet de valeur [é]. 

Lôintentionnalit® est la condition de possibilit® de la modalit® du vouloir. Côest un 

proto-vouloir qui porte sur des objets intentionnels immanents et nôest quôune 

visée. »
44

 

A titre dôexemple, nous pouvons citer le sujet Berthe qui sort de son ®tat dôennui 

pour devenir un sujet voulant installer la porte, objet qui lôa tant fascin®, avec lôoncle 

qui voulait sôapproprier une villa, dans Le Planétarium et Martereau, de Nathalie 

Sarraute : 

« Elle aurait voulu la prendre, lôemporter, lôavoir chez soi. » (9) 

« Elle est faite ainsi, elle le sait, quôelle ne peut regarder avec attention [é] que ce 

quôelle pourrait posséderé côest comme la porte [é] il nôy avait quô¨ remplacer la 

petite porte de la salle ¨ manger [é] commander une porte comme celle-ci. » (7-8) 

«  Il [lôoncle] me faut une maison à moi. » (102) 

Le « vouloir è de Berthe sôexprime ¨ travers le verbe ç aurait voulu è, côest la 

première manifestation de son d®sir tout en visant la porte. Quand ¨ lôoncle son 

vouloir est pr®suppos® par lôusage de lôimpersonnel et de la modalit® ç  falloir » : « il 

me faut è. Cette modalit® place lôobjet (la maison) sur le mode de la nécessité. En 

terme modal, ceci sôexprime par la modalité du /devoir être/. Ce qui pousse les sujets 
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du vouloir au faire, c'est-à-dire ¨ lôex®cution de leurs programmes narratifs 

dôappropriation. 

Enfin, selon Husserl la conscience est intentionnelle, elle est constitutive et 

donatrice du sens. Toutefois, la réduction phénoménologique peut-elle sôeffectuer 

totalement ? Le sujet naïf, dépourvu de tous les préjugés peut-il exister ? Husserl 

tombe dans une sorte dôid®alisme. 

Par ailleurs, la conscience est elle-même intrinsèquement structurée de façon 

temporelle, comme chez Bergson mais de façon plus précisément articulée. Elle se 

trouve affectée par les effets de rétention et de protention. Ainsi, « la r®tention nôest 

pas une th®matisation, elle nôest pas une conscience du pass® en tant quôobjet [é] 

côest une intentionnalit® vide. »
45

. C'est-à-dire que son objet est inactuel et quôelle 

nôen donne pas une pr®sentation vivante, car ce dernier nôest plus pr®sent en tant que 

vivant. Il sôagit de la pr®sence du non pr®sent. De fait,  « la rétention et le souvenir 

sont donc tous les deux une conscience originaire, ¨ laquelle rien dôautre ne peut 

suppl®er, côest dire quôils donnent leur objet ï le pass® non actuel, ñengloutiò, 

susceptible dô°tre r®-évoqué. »
46

 

La protention, quant à elle, se révèle comme « une exposition de soi au monde, 

une curiosit® pour le monde qui, bien quôil ne d®pende pas de notre plaisir de 

lôeffectuer, est orient®e de lôavant »
47
. Elle inscrit de lôanticipation dans le pr®sent, 

condition même de sa saisie. En somme, nous pouvons dire que la conscience est 

lôorganisation de lô°tre psychique de lôhomme dans ses rapports avec le monde et 

avec les autres. Elle suppose aussi une évolution dans un espace et à travers le temps. 

Le temps est inséparable de la conscience, il est la conscience même ; il garde son 

unité et il est indivisible. Les parties du temps sont le passé immédiat (la rétention), 

le pr®sent, lôavenir imm®diat (la protention). La conscience voit ce que elle a ®t® et 

projette ce quôelle veut °tre, côest pourquoi lôinstant de son être, c'est-à-dire le 

présent, lui échappe. La temporalité est le sens de la vie de la conscience. 

Le temps, chez Sarraute, est fait essentiellement de protentions inquiètes et de 

rétentions fuyantes. Ce faisant, dans Martereau, le neveu narrateur observe et décrit 

son oncle au pr®sent de lôindicatif : 
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« Il [lôoncle] r®fl®chit, je lôobserve. » (163) 

Par ailleurs, quand Martereau est introduit dans la famille pour lôachat dôune maison, 

il nôaccuse pas la r®ception de lôargent destin®e ¨ cette affaire commerciale. Lôoncle 

est effray® ¨ lôid®e que lôargent pourrait °tre perdu, il sôexprime dans cet ®nonc® : 

« Mais lui Martereau, côest tr¯s ®tonnanté ce nôest pas un petit blanc-bec, lui, il 

nôest pas n® de la derni¯re couv®e, il sait pourtant ce quôil fait [é] il savait très bien 

ce quôil faisait.» (147) 

Exprim®es ¨ lôimparfait, les r®tentions fuyantes de lôoncle sur son argent se 

manifestent à travers les verbes : « faisait », « savait ». Le recours aux modalités de 

« faire » et de « savoir » confirme les soupons de lôoncle quant ¨ lôidentit® de 

Martereau. En effet, sôil nôa pas remis de reu, côest quôil a voulu tirer profit de 

lôop®ration de lôachat de la maison. 

Par ailleurs, lôoncle, un homme dôaffaires, se tourmente pour lôavenir de son neveu 

qui se passionne pour lôart, Martereau le console en lui disant : 

« Vous verrez, quand il se portera mieux, ça lui remontera le moral, il reprendra 

confiance en lui, le go¾t du travail s®rieux viendra [é] a viendra. Maintenant il 

fl©ne un peu, il sôamuse.» (82) 

La réponse de Martereau exprime un avenir prometteur pour le neveu. Toutefois, lui 

aussi, se révèle sceptique et inquiet. Ceci est rendu manifeste à travers la répétition 

« ça viendra », ce qui laisse prévoir lôavenir du neveu comme ®tant probl®matique. 

Les r®tentions et les protentions ®mergent ¨ partir du pr®sent, dôo½ le retour au 

moment de lô®nonciation dans les deux ®nonc®. 

Lôinfluence de Husserl fut consid®rable sur les philosophes franais du XX
ème

 

siècle, et notamment Jean-Paul Sartre et Maurice Merleau-Ponty. 

En effet, la réflexion de Sartre sôarticule autour de lôinterrogation des 

phénomènes : « Conscience » et « Monde ». Il distingue radicalement deux modes 

dô°tre. Tout dôabord, la conscience dont la structure fondamentale est 

lôintentionnalit®. Elle est ce que Sartre appelle le « pour-soi ». Ensuite, le monde, qui 

nôest que ce quôil est, et qui se d®finit par sa parfaite pl®nitude et sa pure passivit®. 

Côest ce que Sartre appelle ç lôen-soi ». Nous nous penchons, ici, sur le « pour-soi ». 
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Le pour-soi, dans le vocabulaire de Sartre, est synonyme de conscience. Selon lui, 

cette conscience est vide de contenu. Elle nôest rien. De fait, ç la conscience nôa pas 

de ñdedansò, elle nôest rien que le dehors dôelle-m°me et côest cette fuite absolue, ce 

refus dô°tre substance qui la constitue comme conscience »
48

. Car définir la 

conscience comme substance serait lui donner un contenu qui la fige. Or, pour Sartre, 

seul le « pour-soi è existe v®ritablement parce quôil est capable de se faire et peut 

agir. La conscience sôaccomplit et se perfectionne par ses actions. Elle sôenrichit en 

acquérant de nouvelles connaissances et se développe également au contact de ce qui 

nôest pas elle. 

De plus, la conscience est néantisante ; elle peut nier lôen-soi. En ce sens, elle doit 

°tre caract®ris®e comme libert®. Cette libert® est absolue, côest pourquoi elle ®prouve 

de lôangoisse devant la responsabilit® quôelle a de choisir et dô°tre le fondement de 

tous ses actes. Le « pour-soi » est lié aussi à la temporalité ; lôessence de la 

conscience est dans la fusion du passé, du présent et du futur.  

La conscience est un °tre vide, elle nôest jamais ce quôelle est. Son essence 

consiste dans son pouvoir dô®chappement vers ce qui nôest pas elle. Donc, elle est 

transcendance, côest ¨ dire quôelle se rapporte toujours ¨ autre chose que soi ou ¨ soi-

même comme possible. Le « pour-soi » se lance continuellement à la conquête de 

son être.  

Sartre pr®cise que lôexistence de la conscience est un absolu parce que la 

conscience est consciente dôelle-m°me. Elle pose et saisit son objet dôun m°me acte. 

Ce type de conscience est appelé conscience irréfléchie. Elle est autonome, 

spontanée et intentionnelle. Aucun « Je è nôhabite la conscience irr®fl®chie. Ce nôest 

que lorsque je réfléchis et prends ma conscience pour objet que le « Je » apparaît. 

Côest une conscience dirigée sur la conscience ; il sôagit dôune conscience r®fl®chie. 

Cette dernière constitue une espèce de redoublement : faire et savoir que lôon fait. Ce 

qui rejoint ici le concept s®miotique dôassomption chez Jean-Claude Coquet, 

définitoire du « sujet », selon sa conception, par opposition au « non-sujet » qui ne 

conna´t pas lôassomption. 

Par ailleurs, la pr®sence dôautrui est indispensable pour se conna´tre soi-même. En 

effet, lôhomme ne vit pas esseul® dans ce monde et ne prend conscience de lui-même 
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que par la pr®sence dôautrui. La connaissance de soi donc se fait dans 

« lôintersubjectivit® è, côest-à-dire par le regard dôautrui. 

Pour conclure, nous dirons que Sartre affirme lôautonomie de la conscience 

irréfléchie. Contrairement à Husserl, selon lui, le « je transcendantal » tombe sous 

lôeffet de la r®duction ph®noménologique. Toutefois, la conscience demeure 

intentionnelle, c'est-à-dire tournée vers le monde : côest un ®clatement. 

 

Merleau-Ponty, quant ¨ lui, ¨ lôinstar de Husserl, revendique le retour ¨ ç ce 

monde de la vie ». Ce monde est chargé de signification. Ainsi percevoir, côest 

percevoir du sens. Il signale le primat de la perception. Cette dernière constitue une 

dimension active en tant quôouverture primordiale au monde v®cu. Comme il 

reconna´t lôimportance du corps. Nous ne retenons, dans notre analyse, que son point 

de vue sur la conscience. 

En effet, il postule que « toute conscience est conscience perceptive », 

reconnaissant, une fois de plus, la prégnance primordiale du sujet percevant et du 

peru. Il distingue dôabord la conscience naµve qui est avant tout et principalement 

une conscience du monde. Il écrit à ce propos que : « la conscience du monde nôest 

pas fondée sur la conscience de soi, mais elle est rigoureusement contemporaine : il y 

a pour moi un monde parce que je ne môignore pas ; je suis non dissimulé à moi-

m°me parce que jôai un monde. »
49

 

La conscience naµve exprime notre ouverture au monde que nous nôavons pas 

choisie. Nous nôavons pas ¨ choisir ¨ vouloir °tre ouvert au monde, nous sommes 

condamnés à nous ouvrir au monde au même titre que Sartre parle de lôhomme 

condamné à être libre. Nous sommes jetés dans le percevoir, notre corps est attiré par 

le monde, c'est-à-dire quôil est affect® et s®duit par le monde. 

Nous sommes au monde, nous trouvons le monde déjà là, nous avons une 

conscience du monde. Il ajoute que « la conscience nôest ni position de soi, ni 

ignorance de soi, elle est non dissimulée à elle-même, c'est-à-dire quôil nôest rien en 

elle qui sôannonce de quelque mani¯re ¨ elle, bien quôelle nôait pas besoin de le 

reconnaître express®ment, dans la conscience lôappara´tre nôest pas lô°tre, mais 

phénomène »
50

. Ensuite, la conscience transcendantale qui est « la pleine conscience 
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de soi, nôest pas toute faite, elle est ¨ faire, c'est-à-dire ¨ r®aliser dans lôexistence »
51

. 

Elle est la source radicale de la signification et de lôintelligibilit® : « La conscience 

transcendantale est le foyer o½ tous les objets dont lôhomme puisse parler et tous les 

actes mentaux qui les visent empruntent une clarté indubitable. »
52

 

La conscience naïve et la conscience transcendantale expriment la même structure 

¨ des degr®s diff®rents de perception. Lôune nôexclut pas lôautre, il y a recoupement 

et entrelacement entre les deux. La conscience transcendantale suppose toujours déjà 

lôexistence de la conscience naïve ou conscience perceptive. La conscience naïve 

peut se suffire à elle-même, car elle est la conscience du commun des mortels ou de 

lôhomme ordinaire.  

Merleau-Ponty ajoute quôentre la conscience et les choses existe un inter-monde 

c'est-à-dire le monde culturel des institutions, des symboles, des sens donnés, 

d®pos®s par la culture et lôhistoire. De fait, chaque exp®rience humaine poss¯de une 

dimension historique. Sur ce sujet Merleau-Ponty écrit : « Une première perception 

sans aucun fond est inconcevable. Toute perception suppose un certain passé du sujet 

qui perçoit et la fonction abstraite de perception, comme rencontre des objets, 

implique un acte plus secret par lequel nous élaborons notre milieu. »
53

. 

Bref, selon Merleau-Ponty, la conscience est avant tout conscience dôelle-même 

avant dô°tre conscience dôobjet. Il sôagit de lôapparition de moi au moi, dôune auto-

perception. La conscience transcendantale est la source radicale du sens, des 

significations et de lôintelligibilit®. Elle est le seuil sup®rieur de la conscience naïve 

et perceptive. 

Saisie de la phénoménologie, la conscience exprime, avant tout, une identité, une 

individualité ; toute conscience est dôabord conscience de soi-même. Elle est aussi 

intentionnelle. Autrement dit, la conscience est essentiellement intentionnelle dans la 

mesure o½ elle tend vers ce qui nôest pas elle.  Ses contenus ou v®cus ç ne sont pas 

des images dans lesquelles le monde se donnerait de façon simplement redoublée, 

mais ils portent en eux même le rapport intentionnel au monde »
54

. 
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La conscience est donc source du sens, « toute conscience est donatrice, 

fondatrice de sens »
55

. Elle fait exister le monde pour nous et développe tout un 

réseau des significations autour de nous qui oriente notre perception du monde. Elle 

constitue le foyer de subjectivité à travers les modalisations, les inflexions des 

passions et des cognitions, ainsi que lôorientation des points de vue, des jugements, 

des perceptions des sujetsé 

 

II. Conscience et perception 

La phénoménologie est une réflexion sur le sens des choses et de la vie humaine. 

Comme fondement de ce sens, elle sôappuie sur le monde apparaissant ¨ la 

conscience. Autrement dit, la phénoménologie a pour objectif la description de la 

manière dont le sens de ce qui est et apparaît se présente à la conscience. Cette 

philosophie vise donc la perception du monde. La spécificité de la phénoménologie 

réside dans sa manière dôop®rer, ¨ savoir dôaller directement ¨ lôexp®rience. A ce 

propos, Merleau-Ponty écrit : « Lôexp®rience de la perception nous remet en 

pr®sence du moment o½ se constituent pour nous les choses, les v®rit®s, les biens [é] 

elle nous rend un logos ¨ lô®tat naissant. »
56

  

Auparavant, la réflexion intellectualiste reconnaissait dans toute sensation un « je 

transcendantal » comme sujet dôexp®riences et rejetait lôobjectivit® de lôempirisme 

« en faveur dôune int®riorit® pure, dôun cogito dont toute lôexistence est ¨ penser »
57

. 

Toutefois, les deux courants continuent à partager le préjugé « dôun univers en soi 

parfaitement explicite »
58

. 

En se donnant ainsi un monde objectif parfait, tout fait, lôempirisme et 

lôintellectualisme ont manqu® le ph®nom¯ne de la perception. Parce que lôempirisme 

fait du sujet un objet dans le monde objectif où « il nôy a par cons®quent personne 

qui perçoive »
59
. Lôintellectualisme, quant ¨ lui, fait de la perception une op®ration 

de pensée ; un acte par lequel une conscience absolue se projette devant elle un 

monde en parfaite construction. 

De fait, « Lôempirisme rend la perception impossible, tandis que lôintellectualisme 

la rend inutile »
60
. Pour le courant empiriste, il nôy a pas un sujet qui perçoit, et pour 
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lôintellectualisme la conscience a d®j¨ constitu® pleinement le monde ; donc la 

perception est d®j¨ pass®e, côest un acte fini. 

Pour Merleau-Ponty, avant que les choses du monde soient les purs objets dont 

parle la science, elles sont des dimensions de mon existence et immédiatement 

significatives à travers mon ouverture au monde. Il y a donc tout « un domaine pré-

objectif que nous avons à explorer en nous-mêmes si nous voulons comprendre le 

sentir »
61

. De plus, le sujet qui perçoit et qui est directement en contact avec le 

monde est un pré-sujet, un sujet naturel. Il y a donc tout un domaine pré-subjectif à 

explorer en nous-mêmes si nous voulons comprendre la perception. 

« En ce sens, toute conscience est conscience perceptive, même la conscience de 

nous-mêmes. »
62

 Merleau-Ponty définit la conscience comme ouverture à « un 

champ de transcendance »
63

, qui est le monde. Et « côest en communicant avec le 

monde que nous communiquons avec nous-mêmes »
64
. Le monde nôest significatif 

que pour une conscience qui le perçoit. La conscience entre en jeu par les sens et 

devient synonyme de perception. Cette derni¯re nôest pas ®v®nement anodin du 

monde, mais un acte du sujet, acte par lequel il entre en contact avec ce dernier. Pour 

saisir le sens du monde, il faut revenir à son sens premier, c'est-à-dire au contact 

primaire avec le monde qui constitue la perception. 

La phénoménologie insiste sur le fait que la perception est « un acte qui nous fait 

connaître des existences »
65

. Ainsi, « percevoir, côest rendre pr®sent quelque chose ¨ 

lôaide du corps »
66
. Côest pourquoi il faut reconna´tre lôexistence dôun corps et voir ce 

dernier « comme notre lien vivant avec le monde et comme le cordon ombilical qui 

nous rattache à lui »
67

. 

D®sormais, le corps nôest plus consid®r® comme un objet en soi, mais comme la 

mani¯re pour un sujet dô°tre au monde. Côest ç lô°tre au monde » qui détermine la 

structure de la perception, le corps devient le lien du dialogue avec les choses, côest 

une ouverture sur le monde, une possibilité de signification. 

La certitude quôa le sujet de voir et la pr®sence de soi ¨ soi-même viennent non 

pas dôune coµncidence pr®alable de sa conscience avec elle-même, mais se fait dans 

                                                 
61

 Maurice Merleau-Ponty, La Phénoménologie de la perception, op. cit., p. 19. 
62

 Maurice Merleau-Ponty, Le primat de la perception et ses conséquences philosophiques, op. cit., p. 

42. 
63

 Maurice Merleau-Ponty, La Phénoménologie de la perception, op. cit., p. 432. 
64

 Ibid., p. 485. 
65

 Maurice Merleau-Ponty, La structure du comportement, op. cit., p. 240. 
66

 Maurice Merleau-Ponty, Le primat de la perception et ses conséquences philosophiques, op. cit., p. 

104. 
67

 Gary Brent Madison, La phénoménologie de Merleau-Ponty, op. cit., p. 42. 



 31 

lôacte m°me de percevoir. Le sujet se retrouve et se possède seulement à partir de son 

contact effectif avec les choses et le monde. 

De fait, la conscience perceptive nôest plus une int®riorit® absolue ou pr®sence de 

soi à soi, mais comme une présence corporelle au monde. Le corps et la conscience 

constituent la « jonction du pour-soi et de lôen-soi »
68

. Autrement dit, « comme 

conscience perceptive, je ne suis pas un pur sujet, je ne suis pas une conscience de 

mon corps, je suis un corps massif et opaque qui se connaît »
69

. Merleau-Ponty 

ajoute que notre corps est « un moi naturel, un courant dôexistence donn®, de sorte 

que nous ne savons jamais si les forces qui nous portent sont les siennes ou les 

nôtres »
70

. 

Ce qui revient ¨ dire que le sujet de la perception nôest pas un sujet libre, maître 

de soi qui se conna´t comme individu. Côest un sujet sans identit® personnelle, perdu 

dans le spectacle du peru. Côest un moi naturel, côest un corps connaissant. Et pour 

reprendre lôexpression de Merleau-Ponty : « je suis mon corps [é] et 

réciproquement mon corps est comme un sujet naturel »
71

. Ainsi, le « je pense » de 

Descartes est remplacé par le « je peux » de Merleau-Ponty. 

Du point de vue de la sémiotique subjectale, ce corps ou ce sujet percevant est un 

non-sujet, dépourvu de la modalité du « vouloir è, côest le monde qui agit sur lui, il 

subit lôeffet du monde qui lôentoure. Il est pourvu, par ailleurs, de la modalité du 

« pouvoir » et peut être formulé comme suit : « je peux voir », « je peux toucher èé 

Autrement dit, cette conscience perceptive est synonyme dôun non-sujet, selon la 

terminologie de Jean-Claude Coquet. Elle est dépourvue de jugement et agit de façon 

irréfléchie. Elle ne se pose pas comme objet même de son investigation. Lorsque 

nous sentons, nous voyons, nous imaginons, il y a seulement une conscience qui 

diffuse et accompagne nos actes psychiques. 

Dans La Jalousie, la conscience du sujet observateur accède au monde par le 

regard. Il est question dôune conscience perceptive qui ne cesse dôobserver Aé et 

Franck. Ce non-sujet est toujours caché derrière les jalousies qui lui permettent une 

ouverture sur le monde : 

«  Sur la terrasse, devant les fenêtres du bureau, Franck est assis à sa place 

habituelle. » (66) 

« Sur la terrasse, Franck et Aé sont demeur®s dans leurs fauteuils. » (106) 
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Lôusage des adjectifs possessifs ç sa », « leurs è et lôadjectif qualificatif 

« habituelle » indiquent les visites répétitives et gênantes de Franck. Ces adjectifs 

possessifs sont aussi des signes de possession de Aé par Franck. Et en qualit® de 

non-sujet, lôobservateur assiste au spectacle de la perte de sa femme. Il ne peut alors 

que r®v®ler son ®tat dô©me ¨ savoir sa jalousie. 

Par ailleurs, la conscience transcendantale est dôabord la conscience de soi. Elle 

est à la fois une identité et discernement ; car elle permet de tracer la limite entre soi 

et autrui. Elle observe, structure le monde et rend possible sa compréhension : elle 

est intelligence. De plus, elle désigne la création et la productivité du sens à travers 

ce « mouvement par lequel lôexistence reprend ¨ son compte et transforme une 

situation de fait »
72
. Côest lôactivit® de la conscience, d®signant ç le mouvement par 

lequel elle se jette dans une chose ou un monde ou vers autrui »
73

 . De fait, à la 

conscience naïve et au sujet naturel se substituent la conscience transcendantale et le 

sujet pensant. 

A titre illustratif, à la fin de La Modification, le sujet Léon se rend compte à quel 

point il vénérait Rome par le fait que Cécile une fois à Paris, perd son charme et son 

pouvoir de séduction : 

« La lumi¯re romaine quôelle r®fl®chit et concentre sô®teint d¯s quôelle se trouve ¨ 

Paris. » (239) 

Il prend conscience que son projet de changer sa vie est vain : 

«  Cô®tait une erreur de croire que je pourrais môen ®chapper. » (274) 

Cette prise de conscience appara´t ¨ travers le passage de lô®nonciation du pronom 

personnel « Vous » à  « je è. L®on sôaffirme comme un sujet. Il parvient ¨ une 

meilleure connaissance de soi et de ce qui lôentoure. Il corrige sa situation en 

d®cidant de retourner ¨ sa femme et dô®crire un livre : 

«  Il me faut ®crire un livre, ce serait pour moi le moyen de combler le vide qui sôest 

creusé. » (274) 

Lô®criture du livre permet ¨ la conscience du sujet L®on dôatteindre sa plénitude et de 

parvenir ¨ lôuniversalit®. 

 

Synthèse 

Multiples et variées sont les définitions de la conscience proposées par les 

différents philosophes. Elle est savoir sur soi chez Hegel, mémoire, choix et liberté 
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chez Bergson. La conscience devient intentionnalité chez Husserl, elle est entrelacée 

avec le monde. Elle est corps, perceptions et sujet pensant chez Merleau-Ponty. 

Enfin, la conscience est un pour-soi et un néant selon Sartre. 

Il est à signaler que la phénoménologie a révolutionné la définition de la 

conscience en soulignant sa relation avec corps. Désormais, «  le corps propre est 

dans le monde comme le cîur dans lôorganisme : il maintient continuellement en vie 

le spectacle du visible, il lôanime, le nourrit int®rieurement, il forme un système. »
74

 

La relation entre le sujet et son corps est une relation intérieure. Au niveau de la 

perception, le sujet est son corps, côest un m®lange de lôen-soi et du pour-soi. Ainsi, 

la théorie du corps propre devient une théorie de la perception et du « monde 

sensible »
75

. La prise en compte du monde se fait par le sujet pensant. 

A travers ce chapitre, nous avons essayé de mettre en rapport les conceptions 

phénoménologiques du concept de la conscience avec la théorie sémiotique et les 

analyses quôelles suscitent. La phénoménologie met au point la conscience irréfléchie 

et la conscience réfléchie. Ce qui correspond du point de vue de la sémiotique 

subjectale aux notions du non-sujet et du sujet. Ceci ouvre directement sur la 

probl®matique de lô®nonciation. Car les activités hétéroclites de la conscience des 

sujets se déploient dans le discours. 

De plus, la conscience fait son entrée en phénoménologie par les sens. Elle est 

donc concernée par les perceptions des sujets et la figurativité du monde qui les 

entoure. Autant que conscience irréfléchie, le non-sujet est le siège des passions et 

des perceptions. En revanche, la conscience réfléchie implique la notion du sujet qui 

assume ses actes. Ce qui présuppose une dimension narrative, permettant au sujet de 

sôengager dans des actions et dôaccomplir des programmes narratifs. 

Lôintroduction du param¯tre de la temporalit® permet de saisir la conscience dans 

sa dynamique interne. Désormais, les perceptions, les actions, les représentations et 

les passions des sujets sont analysées dans leur évolution, leur transformation, ainsi 

que leur fluctuation. La conscience nô®tant pas un absolu qui existe en soi mais ®tant 

situ®e dans un contexte, d®finir lô®tat dôune conscience consiste en premier lieu ¨ 

déterminer le type de rapports quôelle entretient avec le contexte, c'est-à-dire avec le 

monde qui lôentoure. Côest la forme des rapports au r®el. 

La conscience d®pend du langage. Ce dernier est en nous, nous lôhabitons et il 

nous habite. Nos textes sont une sorte de pratique du langage. Ils mettent en avant 

lôhistoire intime des sujets dans leurs mani¯res de dire, de voir, dôagir, de savoir et de 
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sentir. Désormais, les « flux de conscience » sont narrativisés et stylisés en 

littérature. Ils passent par le filtre du langage et lôactivit® de lô®nonciation. 
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Chapitre 2 

Conscience et expression : le filtre  du langage 

 

Si lôanalyse ph®nom®nologique de la conscience a mis en lumi¯re certaines 

définitions essentielles du concept de la conscience dans sa relation directe avec la 

perception, elle ne suffit pas à rendre compte du processus qui génère la 

signification. Dôun point de vue sémiotique, la conscience est définissable à travers 

le discours, côest ¨ dire le langage produit dans lôacte dô®nonciation et d®velopp® 

dans sa texualisation. En dôautres termes, la conscience passe par le filtre du langage 

et se concrétise dans le discours des sujets. Ce dernier (le discours) constitue « le 

langage mis en action et nécessairement entre partenaires »
76

.  

Nous commencerons, dôabord, par lôexamen de la conscience en rapport avec 

lôidentit® des sujets. Ensuite, nous ®tudierons la conscience dans sa relation avec 

lô®nonciation. Enfin, nous aborderons la perception et la figurativit®. 

 

I . Conscience et identité. Vers une d®finition modale de lôactant  

Rappelons tout dôabord que la conscience est une individualité, une intériorité, 

une intentionnalité. Toute conscience est conscience de soi-même et de la différence 

avec le monde ext®rieur. Cette conscience est celle dôun sujet. Si elle est donc, 

ph®nom®nologiquement, le lieu dô®mergence de lôidentit®, elle est, s®miotiquement, 

celui de lôactantialité. 

En effet, outre la s®miotique de lôaction et la syntaxe narrative qui d®finissent 

lôactant dans ses rapports avec dôautres positions actantielles, il est possible de 

souscrire avec Jean-Claude Coquet à une définition intra-actantielle de lôactant. 
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Celui-ci sera défini par les relations entre ses composantes modales. A ce propos, 

lôauteur ®crit : « une dimension modale caract®rise chaque partition de lôunivers de la 

signification et [é] lôactant, pi¯ce ma´tresse du th®©tre s®miotique, est d®fini lui-

même par sa jonction modale »
77

. 

Quôest ce que une modalit® ? Emprunté au domaine de la logique, le concept de 

modalité a été appliqué en linguistique à une catégorie de verbes qui modifient de 

faon quelconque ceux ¨ lôinfinitif qui les suivent. A titre dôexemple : je veux 

manger. Mais, dans lôanalyse actantielle, ces verbes modaux, par ailleurs, sont en 

nombre limité. Nous en retenons généralement cinq : vouloir et devoir, croire et 

savoir, pouvoir. Le statut dôun actant, autrement dit, son identité fondamentale, 

repose sur les modalit®s qui le caract®risent. En dôautres termes, un actant est 

définissable par son vouloir et/ou son devoir, son croire et/ou son savoir, et son 

pouvoir. Mais aussi par les relations que ces prédicats modaux peuvent entretenir, en 

se hiérarchisant (un sujet « de droit », par exemple, aura pour modalités faîtières le 

savoir et le pouvoir ; un sujet de « désir » aura pour modalités faîtières le vouloir et 

le croire, etc.). Lôactant ç est donc le lieu dôune combinaison modale »
78

. 

Désormais, il est possible de rendre compte de lôidentit® actantielle au moyen de 

la structure modale simple qui lôarticule en sôy hi®rarchise : Vouloir et Devoir, 

Savoir et Croire, Pouvoir. Présentons les pôles du modèle que propose notre auteur. 

Le champ positionnel est formé par les places du prime actant, du second actant et du 

tiers actant. Le prime actant, qui correspond à la sphère du sujet, occupe une position 

centrale. Il se dédouble en sujet, actant qui assume sa prédication et qui implique 

assertion et jugement, et en non-sujet, actant opposé au premier, fonctionnel, 

d®pourvu du jugement, qui agit de faon m®canique ou irr®fl®chie et qui nôassume 

pas son acte de prédication. 

Le second actant correspond ¨ lôobjet, ç second argument dôune r®flexion 

duelle »
79

 sans quoi le sujet ne saurait être défini. Enfin, le tiers-actant correspond à 

la figure dôautorit® du destinateur, ç si¯ge dôun pouvoir transcendant et 

irréversible »
80

. Deux types de relations sont possibles : la relation sujet-objet dite 

binaire, symbolisée : R (S, O), et la relation ternaire destinateur-sujet-objet, 

symbolisée R (D, S, O). Ainsi, la modalité du « devoir » se distingue de celle du 

« vouloir è en ce quôelle implique la pr®sence dôun actant destinateur : devoir faire 

signifie se soumettre au vouloir dôun sujet transcendant (destinateur). La structure 
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qui forme la charpente modale des actants se présente comme une hiérarchie où la 

première modalité régit la chaîne modale (écrite ci-dessous en majuscule : V= 

vouloir, S = savoir, p = pouvoir, d= devoir, les modalités régies étant 

conventionnellement notées en minuscules). La typologie des compositions modales 

des actants est la suivante : 

          -Vps 

-Spv 

-Vpsd 

-Spvd 

-ps 

-sp 

-p 

-S 
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Dôembl®e nous pouvons noter que ces suites se distinguent par le nombre de 

pr®dicats quôelles comportent. Chaque combinaison définit un type particulier 

dôactant et chaque modalit® ou suite modale peut °tre positive ou n®gative. 

 

1. Lôidentit® actionnelle 

Nous entendons par identit® actionnelle de lôactant la combinatoire modale à trois 

termes reconnaissable dans le discours à savoir : V.p.s. Ceci fonde le sujet de quête à 

travers les actions et les programmes quôil sôappr°te ¨ accomplir. Il est d®fini par le 

vouloir qui inaugure sa suite modale. Son identité est visée et donc à construire. La 

modalité du vouloir signifie « pr®tendre ¨é, tendre versé è. Lôactant ainsi 

caract®ris® tend vers lôobjet de sa qu°te. Il affirme sa volont® de qu°te, le pouvoir 

quôelle implique et le savoir qui en r®sultera.  

Le sujet définit son identit® en fonction dôune vis®e, en rapport avec un 

programme à accomplir. Son identité est à venir ; il est tourné vers le futur, «  une 

vision prospective accompagne le vouloir »
81

 posé initialement. Par définition, le 

sujet de qu°te nôest pas, ou pas encore, conjoint ¨ son objet de valeur. Côest pour 

cette raison quôil se donne pour but lôaccomplissement dôun programme 

dôappropriation ¨ la fois de son objet de valeur et son projet actionnel. Par delà, « il 

manifeste le désir de devenir »
82

, « lôactant agira pour r®aliser son dessein (pouvoir) ; 

son savoir r®sultera de lôaction men®e »
83

. Il montrera qui il est. 

Ainsi, lôoncle, dans Martereau, construira son identit® en sôengageant dans 

lôaction dôacheter une maison : 

« Mon père veut acheter la maison [é] pas pour lôhabiter [é] je la revendrai mais 

pour le moment, côest un placement excellent. » (135) 

Cet ®nonc® montre que lôoncle sôappr°te ¨ accomplir le programme narratif 

consistant à acheter une maison. La modalité du vouloir qui inaugure la quête se 

manifeste par « veut », celle du pouvoir est sous-entendue, elle est constituée de 

lôargent n®cessaire pour accomplir ce projet dôachat. En achetant une maison, lôoncle 

(le sujet) va accéder ¨ un statut social privil®gi®, montrant quôil a r®alis® une action 

attestant sa r®ussite, ¨ la fois, sociale et ®conomique. De fait, il acquiert lôidentit® 

dôun sujet ®conomiquement accompli et socialement bien loti. 
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2. Lôidentit® cognitive  

Lôidentit® cognitive du sujet renvoie à un savoir sur une réalité et sa capacité de le 

juger, de lôappr®cier, et m°me de lô®valuer. Le jugement, activit® cognitive de la 

conscience, est un acte de volont®. Pour quôun actant puisse en °tre dot®, il doit 

comporter dans sa définition modale le /vouloir/, modalité faîtière qui instaure le 

sujet. 

A partir du moment où un actant veut, juge, pense, affirme, apprécie, nous disons 

quôil est sujet. Le sujet poss¯de la ma´trise de soi ; il assume sa prédication 

(assomption) et son identité : il se dit ego. Il est du c¹t® de lôacte r®fl®chi et de la 

raison. Il est « ce quôil a fait ou ce quôil projette de faire »
84

, il « se reconnaît engagé 

par les actes quôil accomplit [é] il poss¯de et domine son acte »
85

. Son 

comportement est érigé en attribut de lui-m°me, comme lôune de ses appartenances. 

Dans La Modification Henriette prépare avec ses enfants la cérémonie de 

lôanniversaire de L®on, son mari ; ce dernier entre et juge leurs comportements : 

« Quand vous avez vu vos quatre enfants debout derrière leurs places, raides, 

moqueurs, quand vous avez distingué sur son visage [é] ce sourire triomphant, vous 

avez eu lôimpression quôils sô®taient tous entendus pour vous tendre un pi¯ge, que 

ces cadeaux sur votre assiette était un appât. » (35) 

Cet extrait met en exergue le mécontentement du sujet Léon face à la fête de son 

anniversaire. Il juge sa femme et ses enfants comme étant des hypocrites avec leur air 

« moqueur è; il pense quôils se sont entendus pour lui ç tendre un piège » et les 

cadeaux ne sont quôun app©t pour le retenir. Ce qui renforce son vouloir de les 

quitter, de sô®loigner de cette vie factice pour commencer une nouvelle vie 

authentique avec Cécile, sa maîtresse : 

« Ah, cette asphyxie menaante, il fallait la fuir [é] respirer au plus tôt un immense 

coup de cet air futur, de ce bonheur proche. » (36) 

 

3. Lôidentit® passionnelle 

Lôidentit® passionnelle renvoie au sujet de la passion. Ce dernier est réduit au 

corps ou au non-sujet, selon la terminologie de Jean-Claude Coquet. Celui-ci exclut 

de sa d®finition le /vouloir/. Il ne conna´t ni le jugement, ni lôassomption dôune 

relation de désir quelconque à un objet. « Il nôest identifiable que par lô®v®nement 

auquel il est associé »
86
. Incapable dôinstaurer une distance par rapport à son acte, 
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son identité est inexistante. « Il entre dans le domaine du non personnel, plus encore 

dans lôind®finissable que d®signe, en franais, le substitut a. Côest ainsi que se 

fonde, à nos yeux, son statut de marionnette »
87

.  

Avec lôidentit® passionnelle «  nous sommes dans le r®gime de lôinvasion plut¹t 

que dans celui de la maîtrise du sens qui suppose une certaine stabilité du 

jugement »
88

. 

Côest le cas de la conscience perceptive chez Merleau-Ponty. A ce propos, il écrit 

«  la perception est toujours dans le mode de on »
89

. Et «  notre corps est cet étrange 

objet qui utilise ses propres parties comme symbolique générale du monde et par 

lequel en cons®quence nous pouvons óófr®quenterôô ce monde, óóle comprendreôô et 

lui donner une signification. »
90

 

A titre illustratif, nous pouvons citer la conscience, à la fois, perceptive et 

passionnelle de Berthe dans Le Planétarium : 

« On aurait beau chercher, on ne pouvait rien trouver ¨ redire, côest parfaité Une 

vraie surprise, une chanceé Une harmonie exquise, ce rideau de velours, un velours 

tr¯s ®pais, du velours de laine de premi¯re qualit®, dôun vert profond, sobre et 

discreté Et dôun ton chaud, en m°me temps lumineuxé une merveille contre ce mur 

[é] Quelle r®ussite. On dirait une peaué Il a la douceur dôune peau de chamoisé » 

(7) 

La conscience de Berthe est éprise par la beauté du rideau de velours. Ceci se 

manifeste ¨ travers les figures euphoriques dont foisonne lô®nonc® : « parfait », « une 

harmonie exquise », « lumineux », « merveille », « douceur », « réussite ». Outre le 

regard, la passion du beau éveille les autres sens de Berthe tel le toucher : «  on dirait 

une peauéil a la douceur dôune peau de chamois ». De fait, Berthe est un non-sujet 

ébloui par la beauté du rideau de velours. Elle ne se prononce pas sur le mode du 

« je », un « on è ind®fini la remplace. Nous assistons ¨ lôeffacement du sujet. 

Par ailleurs, il est ¨ signaler quôune autre approche de la probl®matique des 

passions « fait émerger la dimension passionnelle à partir de la sémiotique de lôaction 

[é] cette approche est illustr®e notamment par lôouvrage dôA. J. Greimas et J. 

Fontanille : S®miotique des passions. Des ®tats de choses aux ®tats dô©me (1991) »
91

. 

La relation action/passion donne accès à la relation agir/pâtir. De là, le pâtir est 

envisag® en relation avec lôagir ; la narrativité est interprétée comme une 

                                                 
87

 Ibid., p. 41. 
88

 Jean-Claude Coquet, La quête du sens. Le langage en question, op. cit., p. 7. 
89

 Maurice Merleau-Ponty, La Phénoménologie de la perception, op. cit., p. 227.  
90

 Ibid., p. 271. 
91

 Denis Bertrand, Précis de sémiotique littéraire, op. cit., p. 225. 



 41 

transformation des états du sujet à travers les programmes de son « faire », tandis que 

la passionnalité est comprise comme une modulation des états de sujet qui se 

définissent alors par rapport à son « être ». Cette modulation des états est engendrée 

par des modalit®s, dont lôanalyse ç  présuppose la prise en compte de la thymie 

« disposition affective de base » qui détermine la relation du corps sensible avec son 

environnement »
92

. 

La thymie, ¨ son tour, sôarticule en trois versants : le versant positif : lôeu-phorie, 

le versant négatif : la dys-phorie et le versant neutre : lôa-phorie. Ceci constitue lô®tat 

élémentaire des modalités. Dès lors, un schéma passionnel comparable au schéma 

narratif est formulé. Ce dernier inscrit le déroulement passionnel en quatre étapes : la 

disposition, la sensibilisation, lô®motion et la moralisation. 

Selon Denis Bertrand, ces deux approches sémiotiques de la passion sont 

différentes, mais elles se complètent. Elles prennent appui sur « deux topoï 

classiques »
93

 : raison/passion, action/passion. 

En somme, les acteurs occupent des positions actantielles différentes selon les 

d®finitions modales auxquelles ils r®pondent. Lôactant nôest pas seulement une place, 

une position, mais aussi une identité, une conscience qui change en fonction de sa 

charge modale qui se trouve enrichie ou appauvrie le long de son parcours.  

Cette étude prend en compte « lôhistoire transformationnelle de lôactant pour en 

®tablir lôidentit® »
94

, elle suit « les avatars de son identité en procès »
95

. 

Ainsi ¨ lôanalyse discontinue qui ignore lôhistoire, le temps, le changement et le 

devenir, se substitue une analyse continue qui rend compte des variations qui portent 

sur lôidentit® de lôactant. 

II. Conscience et énonciation 

Selon Émile Benveniste, « toute énonciation suppose un locuteur et un auditeur, et 

chez le premier lôintention dôinfluencer lôautre en quelque mani¯re »
96

. Ladite 

citation montre que lô®nonciation est lôacte produit par un sujet intentionnel qui se 

déclare locuteur et assume la langue.  

Plus loin, lôauteur introduit explicitement le concept de la conscience pour en faire 

le fondement de lô®nonciation : « La conscience de soi nôest possible que si elle 

sô®prouve par contraste. Je nôemploie je quôen môadressant ¨ quelquôun tu [é]. Le 

langage nôest possible que parce que chaque locuteur se pose comme sujet, en 
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renvoyant à lui-même comme je dans son discours. »
97

 De fait, côest lôunion intime, 

lôappel r®ciproque de lôappropriation de la langue et de la conscience de lôinstance de 

lô®nonciation qui rendent compte de lôacte de lô®nonciation. Lô®nonciation devient 

cet acte singulier par lequel se manifeste la conscience du sujet. Autrement dit, la 

conscience des sujets sôannonce et sôaffirme à travers leurs discours. 

A partir dôun rejet initial li® aux conditions de lôanalyse structurale (cf. 

Sémantique structurale, de Greimas), la sémiotique a peu à peu réintégré 

lô®nonciation dans son cadre th®orique. La probl®matique de lô®nonciation est 

souvent traitée par les sémioticiens, depuis Greimas par les notions dôembrayage et 

de débrayage, définies comme les opérations énonciatives de base. Quand nous 

énonçons quelque chose, soit nous parlons à la troisième personne et nous nous 

exprimons impersonnellement, c'est-à-dire nous d®brayons lô®nonciation de lô®nonc®, 

soit nous avons tendance ¨ personnaliser lô®nonc® et nous tenons ¨ embrayer les deux 

parties du dire, ¨ savoir lô®nonc® et lô®nonciation. 

Dans Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, nous pouvons 

lire : « le débrayage est une opération par laquelle lôinstance de lô®nonciation disjoint 

et projette hors dôelle, hors de lôacte de langage, certains termes li®s ¨ sa structure de 

base pour constituer ainsi les ®l®ments fondateurs de lô®nonc®-discours. »
98

 En 

revanche, lôembrayage d®signe ç lôeffet de retour ¨ lô®nonciation, produit par la 

suspension de lôopposition entre certains termes des cat®gories de la personne et/ou 

de lôespace et/ou du temps, ainsi que la d®n®gation de lôinstance ®nonc® »
99

. 

Pour Jacques Fontanille,  « le brayage est une prise de position, côest le premier 

acte du discours, instituant óóun champ de pr®senceôô
100

. Il comprend deux termes 

complémentaires : lôembrayage et le d®brayage. Selon lui, le d®brayage ç est 

dôorientation disjonctive, gr©ce ¨ lui, le monde du discours se détache du simple vécu 

indicible de la présence ; le discours y perd en intensité, certes, mais y gagne en 

®tendue [é] il pluralise lôinstance du discours : le nouvel univers du discours qui est 

ainsi ouvert comporte, au moins virtuellement, une infinité dôespaces, de moments et 

dôacteurs. »
101

 

En revanche, lôembrayage  « est dôorientation conjonctive. Sous son action, 

lôinstance du discours sôefforce de retrouver la position originelle. Elle ne peut y 

parvenir, car le retour à la position originelle est un retour ¨ lôindicible du corps 
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propre, au simple pressentiment de la présence. Mais elle peut au moins construire le 

simulacre [é] lôembrayage renonce ¨ lô®tendue, car il revient au plus pr¯s du centre 

de r®f®rence, et donne la priorit® ¨ lôintensit® ; il concentre ¨ nouveau lôinstance du 

discours. »
102

 

Pour Denis Bertrand, lô®nonciation, ç dôun c¹t®, selon la tradition greimassienne 

[é] est pr®suppos®e mais son sujet reste en lui-même inaccessible, indéfiniment 

repouss® derri¯res les simulacres quôil projette pour se manifester [é] et selon une 

position illustrée notamment par les travaux de Jean-Claude Coquet, lô®nonciation est 

posée comme une réalité phénoménologique centrale, à hauteur de la perception et 

responsable avec elle de lôancrage effectif du sujet dans le monde par le 

discours. »
103

 

Ainsi, en mettant le sujet au centre de ses investigations, la sémiotique du discours 

se donne pour objectif lôanalyse du discours en acte. Ce nouveau domaine de 

recherche, celui de la sémiotique subjectale, est né de la revalorisation de la 

sémiotique post-structurale, de la phénoménologie avec tout son apport sur le rapport 

médiateur du corps pour le monde (le sentir) et sur la perception. 

Aussi, elle est propuls®e sous lôinfluence des recherches de Benveniste sur 

lô®nonciation. Ces dernières remettent en cause la conception du langage marquée du 

sceau de lôimpersonnel et consid¯re le sujet en tant quôentit® de chair et de raison. 

Cette nouvelle tendance sôoppose ¨ la s®miotique dite objectale, d®velopp®e 

notamment par Greimas pendant les ann®es soixante et sôinspirant du formalisme 

avec le principe dôimmanence, ®rig® par Saussure comme condition fondamentale de 

la description, impliquant que « la langue est un objet abstrait où seules comptent les 

relations entre les termes ». Cet objet, qui est langue, se trouve privé de toute 

substance, de toute réalité tangible. Il est conceptuel et relationnel car nous ne le 

connaissons que par les relations quôil instaure. Il est d®livr® aussi de toute 

contingence. Côest un syst¯me formel sans sujet ni corps, où le « il  » domine, détaché 

de son histoire. 

Quelles que soient les différences entre les deux sémiotiques ici cavalièrement 

esquissées, il faut reconnaître que le point de vue objectal est plus que nécessaire à 

lôaboutissement vers une s®miotique subjectale. Cette derni¯re sôinspire de lôabsence 

du sujet dans la langue pour lôancrer dans un temps et un espace subjectiv®s et 

hétérogènes. 
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Cette id®e dôancrage vient de la ph®nom®nologie et fait valoir la priorit® de la 

signification sur la communication, le discours sur le syst¯me. Lôanalyse du discours 

ob®it non au principe dôimmanence mais plut¹t ¨ un principe de r®alit®. Quant ¨ la 

signification, pour comprendre sa construction, le langage et notre mani¯re dô°tre au 

monde en sont des m®diateurs. Cette id®e est notamment d®velopp®e par Paul Ricîur 

en ces termes : « la compr®hension que lôhomme prend de lui-même et de son monde 

sôarticulent et sôexpriment dans le langage »
104

. 

Lôinstance sujet constitue un concept cl® dans la s®miotique du discours. La 

notion dôinstance renvoie ¨ un acte unique, particulier et discret du discours. Elle est 

empruntée par Jean-Claude Coquet à Benveniste. Ce dernier la définit par rapport 

aux modalit®s. Elle entre dans une relation dôautonomie (relation binaire) lorsquôelle 

agit dôelle-m°me et dans une relation dôh®t®ronomie (relation ternaire) quand elle 

agit sous lôinfluence dôune force transcendante qui sôexerce sur elle (destinateur dans 

la terminologie greimassienne, tiers-actant dans la terminologie coquettienne). 

Jean-Claude Coquet distingue ainsi trois instances : lôinstance sujet, lôinstance 

non-sujet et le tiers-actant, quôil classe et quôil d®finit dans une perspective 

phénoménologique par leur mode de jonction modale ou prédicative. La notion 

dôinstance englobe donc celle de sujet mais ne lui est pas équivalente.  

Le sujet est un être de raison, capable de juger. Il est un centre producteur de 

discours, ¨ lôorigine donc de ce dernier dans lequel il se dit ç ego ». Selon Jean-

Claude Coquet, il ne peut y avoir de discours sans auteur. Cette notion est à 

distinguer du non-sujet d®pourvu de la facult® de jugement mais reste lôinstance de 

base de cette activité discursive. Elle est phénoménologiquement associée au corps, 

notre lien au monde, sans lequel il ne peut y avoir de discours. Selon Jean-Claude 

Coquet « [é] les exp®riences de la chair sont le m®dium indispensable pour que se 

mette en place un champ positionnel du sujet »
105

. 

Les deux instances se présupposent par conséquent réciproquement. Le non-sujet 

défini par Jean-Claude Coquet comme un actant qui « nôasserte pas. Il pr®dique [é] 

il échappe à toute contrainte logique, son comportement est imprévisible et surprend 

par son étrangeté. »
106

 Paradoxalement au sujet qui asserte sôoppose le non-sujet qui 

prédique. Pour Coquet, ces instances nettement distinctes sont les deux facettes du 

prime actant. 
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En somme, lôactant sujet passe par des p®riodes de stabilit®, et des phases de 

transformation. A cet effet, lôauteur pr®cise que ç le sujet se pense avec les choses, 

occupant le m°me champ positionnel et sôadapte ¨ leur dur®e, il suit leur 

mouvement ; il cerne leurs transformations ; il peut se rapprocher dôelles, sôen 

éloigner, les acquérir ou les perdre. »
107

 

Dans cette perspective, la conception du sujet revient au fondement conceptuel de 

lôinstance ®nonante qui prend appui sur la ph®nom®nologie. D¯s lors, nous nôavons 

plus affaire à des systèmes clos mais à des centres de discursivité définis les uns par 

rapport aux autres. Leur univers est par cons®quent dynamique du fait que ce nôest 

plus lô°tre qui est pris en compte mais le devenir, le continu et lôinstabilit® des 

instances. 

Compte tenu de ces paramètres théoriques, nous croyons que la théorie des 

instances va nous permettre de décrire le discours de la conscience des sujets dans 

notre corpus, caractérisé par les modulations, les transformations et la mouvance. 

La conscience des sujets parle, elle est structurée en langage. Elle est le foyer du 

jugement. Côest ce qui rend pertinent lô®tude de la variation des statuts des sujets 

®nonants ¨ travers leur discours. Il sôagit de suivre les transformations qui affectent 

lôidentit® des sujets, c'est-à-dire leur conscience. De plus, toute conscience, selon 

Merleau-Ponty, est perceptive. Dôo½ la possibilit® dôanalyser, du point de vue 

sémiotique, le langage de la conscience comme des modes de perceptions des sujets, 

et partant, comme une figurativisation du monde. 

Par ailleurs, percevoir et savoir forment un ensemble indissociable. Dès lors, nous 

pouvons interroger la dimension cognitive de la conscience des sujets. Le langage de 

la conscience se trouve lié aux savoirs des sujets et à leur croire. 

Notons, chez Émile Benveniste, la présence des termes « pulsion », « impulsion », 

« pression ». Ces notions se rapportent directement ¨ lôunivers de la passion ; cette 

force qui prive le sujet de son jugement et le contraint à adopter un comportement 

involontaire. Ce qui correspond à la conscience irréfléchie. Le discours de la 

conscience des sujets peut donc être analysé dans une perspective passionnelle, les 

passions dont nous pouvons d®gager les repr®sentations textuelles dans les îuvres de 

notre corpus. 
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III. Perception et figurativité  

Lôapproche structurale de la figurativit® sôint®resse ¨ sa d®finition s®mantique qui 

« se fonde sur la correspondance, déployée en isotopies discursives, entre des figures 

du plan de lôexpression du monde naturel et des figures du plan du contenu dôun 

langage, affectant en priorité les catégories spatiales, temporelles et actorielles »
108

. 

De plus, plusieurs interprétations peuvent se dessiner pour cette correspondance «  en 

fonction de la grille de lecture culturelle »
109

 et du croire partagé. 

Vers les années quatre vingt dix, la sémiotique a connu un grand renouveau en 

prenant comme objet dô®tude le corps, la perception, les pr®sences, les sensations et 

les passions. Lôappr®hension sensible du monde, le r¹le de la perception dans la 

construction du sens et lô®tude des ®tats dô©me des sujets définissent une nouvelle 

tendance en s®miotique et enrichissent consid®rablement lôapproche, jusque l¨ 

exclusivement s®mantique, de la figurativit®. Elle est d®sormais li®e ¨ lôactivit® 

perceptive elle-m°me, et donc ¨ lô®nonciation. 

En ce qui concerne notre problématique, la conscience des sujets se trouve en 

relation directe avec la perception. Côest pourquoi Merleau-Ponty parle de la 

conscience perceptive comme premier contact du sujet avec le monde. Désormais, la 

conscience des sujets se définit en partie par lôacte et les op®rations de la perception. 

Du point de vue sémiotique, la perception est déjà un langage, car elle est 

signifiante. Toute perception met en rapport un sujet sensible et un objet sensible. 

Côest ç ¨ partir de nos perceptions, quô®mergent des significations ; nos perceptions 

du monde ñext®rieurò, de ses formes physiques et biologiques, procurent les 

signifiants ; ¨ partir de nos perceptions du monde ñint®rieurò, concepts, affects, 

sensations et impressions, se forment des signifiés »
110

. 

Autrement dit, ¨ travers lôacte perceptif, les traits, les objets et les figures du 

monde constituant le plan du « signifiant » se transforment en traits, objets et figures 

du monde du signifié. En fait, il faut prendre en considération la présence de deux 

mondes ; le monde  « Extéroceptif è qui fournit les ®l®ments de lôexpression du 

langage et le monde « Intéroceptif » qui fournit ceux du contenu. Et la 

proprioception, terme complexe, englobe les deux concepts qui forment la catégorie : 

Intéroception/Extéroception. Le corps propre est le médiateur entre ces deux plans du 

langage. 

Examinons alors ce passage de La Jalousie : 
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« Ses yeux sont très grands, brillants, de couleur verte, bordés de cils longs et 

courbes. Ils paraissent toujours se présenter de face, même quand le visage est de 

profil. Elle les maintient continuellement dans leur plus large ouverture, en toutes 

circonstances, sans jamais battre les paupières. » (202) 

Cet ®nonc® est une description des yeux de Aé par son mari, qui est lôobservateur. 

La suite des figures « très grands », « brillants », « couleur verte », « cils longs » 

refl¯tent la beaut® incontestable de Aé Côest pourquoi son mari ne cesse de lô®pier. 

Lôadverbe ç continuellement è atteste que Aé constitue toujours lôobjet de 

lôobservateur, ¨ savoir le mari. La beaut® des traits de Aé suscite la jalousie de son 

mari et sa crainte de la perdre. Nous remarquons quôau regard ainsi insistant, d®taill® 

et p®n®trant sôajoute une dimension signifiante non-dite mais induite : celle de 

lô®mouvoir. 

Ainsi, « la signification suppose donc pour commencer un monde de perceptions, 

où le corps propre, en prenant position, installe globalement deux macro-

sémiotiques, dont la frontière peut toujours se déplacer, mais qui ont chacune une 

forme spécifique. Dôun c¹t®, lôint®roceptivit® donne lieu ¨ une s®miotique qui a la 

forme dôune langue naturelle, et, de lôautre c¹t®, lôext®roceptivit® donne lieu ¨ une 

s®miotique du monde naturel. La signification est donc lôacte qui r®unit ces deux 

macro-sémiotiques, et ce, grâce au corps propre du sujet de la perception, corps 

propre qui a la propri®t® dôappartenir simultan®ment aux deux macro-sémiotiques 

entre lesquelles il prend position. »
111

 

Les notions dôext®roceptivit®, dôint®roceptivit® et proprioceptivit® ont servi à 

poser une continuité dans la relation « sujet-monde ». Ceci est rendu possible par le 

corps. « Côest par la m®diation du corps percevant que le monde se transforme en un 

sens. »
112

 

Par ailleurs, selon le sémioticien Jean-François Bordron, il existe des liens étroits 

entre énonciation et perception, c'est-à-dire « quôun ®nonc® ne peut exister sans 

affecter en quelque faon son ®nonciateur, soit en ®nonant, soit par le fait dôavoir 

énoncé »
113

. Il ajoute que la perception « est dôabord un simple effet produit à même 

un corps. Elle nôest pas encore subjective, du moins en un sens rigoureux du 

terme »
114
. Il parle alors dôun ®tat ç anté-subjectif ». De même, il existe un état 

« anté-objectif », c'est-à-dire un état qui est « ant®rieur ¨ la constitution dôune donn®e 

                                                 
111

 Ibid., p. 36. 
112

 Algirdas Julien Greimas, Jacques Fontanille, Sémiotique des passions. Des états de choses aux 

®tats dô©me, Paris, Seuil, 1991, p. 11. 

113
 Anne Hénault, Questions de sémiotique, Paris, PUF, 2002, 640. 

114
 Ibid., p. 640-641.   



 48 

perceptive en objet »
115
. Nous comprenons que lôacte perceptif est un acte ®nonciatif, 

la perception et la conscience perceptive peuvent être appréhendées comme un acte 

s®miotique, en dôautres termes, une sémiose. 

La première articulation sémiotique de la perception est la présence. Selon 

Jacques Fontanille, « avant dôidentifier une figure du monde naturel, ou m°me une 

notion ou un sentiment, nous percevons (nous pressentons sa présence) c'est-à-dire 

quelque chose qui, [é] occupe une certaine position, relative à notre propre 

position »
116

. Autrement dit, la présence « est le premier mode dôexistence de 

signification dont la plénitude serait toujours à conquérir »
117

. Le corps certes doit 

°tre pr®sent, il est lôinstrument de la perception.  

Du point de vue de la sémiotique du discours, « un champ de présence » spatio-

temporel se dessine, constituant le domaine o½ sôexerce la perception. Lôactivit® 

perceptive pose la pr®sence du sujet percevant et dôun objet dans ce domaine spatio-

temporel. Dans ce dernier sôexpriment lô®tendue des objets perus et lôintensit® des 

perceptions. Il peut être traité comme « ouvert » ou comme « fermé ». « Dans le 

premier cas, la perception est considérée comme une visée, et, dans le second cas, 

comme une saisie. La visée repose en somme sur lôintensit® de la tension quôelle 

instaure entre ses deux aboutissants, le sujet et lôobjet, alors que la saisie proc¯de par 

délimitation une étendue, et cerne le domaine pour y circonscrire lôobjet. »
118

 

Côest ¨ partir de la position de r®f®rence qui est le corps que « le champ de 

pr®sence se d®ploie en profondeur (spatiale et temporelle) jusquô¨ ce quôon appelle 

ses horizons. Entre le centre et les horizons, sôexercent les perceptions et les 

impressions du sujet, qui varient à la fois en intensité et selon la distance et la 

quantité des figures perçues; pour faire bref : en intensité et en étendue. »
119

 

Dans La Jalousie, le sujet-narrateur projette sa jalousie sur les objets du monde qui 

lôentoure comme le montre lô®nonc® ci-dessous : 

« Sur le mur nu, au contraire, lôimage de la scutig¯re ®cras®e se distingue   

parfaitement [é] reproduite avec fid®lit® dôune planche anatomique o½ ne seraient 

figur®s quôune partie des ®l®ments : une antenne, deux mandibules recourbées, la 

tête et le premier anneau, la moitié du second, quelques pattes de grande taille, etc. » 

(129) 
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La conscience du sujet fixe la tache du mille-pattes sur le mur. Un champ de 

pr®sence se dessine, dont le jaloux est le centre et la tache ou lôimage du mille-pattes 

sur le mur constitue lôobjet, c'est-à-dire lôhorizon du champ. Lôobjet est 

minutieusement décrit : « une antenne », « deux mandibules », « quelques pattes de 

grande taille è. La minutie dans lôobservation de lôobjet nôest pas fortuite, car 

lô®crasement du mille-pattes est réalisé par Franck. Désormais, cette tache a suppléé 

lôabsence de Franck. De plus, cette derni¯re devient aussi une tache dans la 

conscience du sujet. Sachant que le mille-pattes est un insecte, dont la morsure est 

dangereuse, la tache de ce dernier sur le mur peut symboliquement représenter la 

menace que constitue Franck pour le jaloux. Côest pourquoi ses proportions varient 

en fonction de la passion du sujet et de son trouble intérieur. La conscience 

perceptive du sujet glisse du r®el vers lôimaginaire et ne parvient à aucune autre 

vérité que celle de sa passion. 

 

Synthèse 

La nouvelle d®finition de lôactant, propos®e par Jean-Claude Coquet à la suite de 

Greimas, centr®e sur sa charge modale, permet de d®crire lôinstabilit® syntagmatique 

de ce dernier, ainsi que les modulations de la conscience des sujets dans nos textes. 

Le sujet peut glisser, par exemple, dans un discours passionnel, du pôle du sujet à 

celui du non-sujet, c'est-à-dire que sa conscience passe du mode du réfléchi vers 

celui de lôirr®fl®chi. Comme il peut passer aussi de la position de sujet hétéronome à 

celle de sujet autonome. 

La sémiotique subjectale, à travers la mise en place des instances énonçantes, rend 

possible lôanalyse du discours de la conscience des sujets. 

Lôapproche s®miotique de la perception montre le rôle central de la conscience 

perceptive dans la construction du sens. 

La conscience des sujets entre en sémiotique à travers les sens et les actes 

perceptifs notamment le regard, mode de perception dominant dans nos textes, les 

nouveaux romans choisis. 

Le rapport du sujet au monde est le r®sultat dôune exp®rience sensible. Elle 

constitue le nouveau domaine dôexploration de la signification. Comme nous 

pouvons le constater, la sémiotique actuelle a été reformulée sous les intitulés de 

sémiotique du discours, de sémiotique du sujet, de sémiotique du corps, de 

sémiotique tensive. 
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La conscience perceptive est lô®quivalent du sujet percevant qui se perd dans le 

spectacle du peru. Côest une pr®sence corporelle au monde qui est porteuse de 

signification. 

La conscience passe, dans le cas de notre recherche, par le filtre du langage 

litt®raire, en lôoccurrence nos textes, faisant partie du Nouveau roman, romans du 

flux de conscience. 
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Chapitre 3 

 

Le roman du « flux de conscience è (Paul Ricîur) 

 

 

Selon Le petit Robert, le terme flux d®signe lôç action de couler. Syn. écoulement, 

abondance, afflux ». Ce terme de « flux è est li® au mouvement, ¨ lô®volution, au 

d®bordement, ¨ la multiplicit®. Lôexpression ç flux de conscience » est utilisée par 

Paul Ricîur dans son ouvrage Temps et récit III pour caractériser les contenus 

narratifs des romans au XX
e
 siècle, depuis Proust et Joyce, dont la mise en forme 

radicale et la plus achevée est sans doute celle du Nouveau Roman. 

La fluidité de la conscience renvoie aux réflexions des sujets, à leurs pensées 

int®rieures, ¨ leurs passions et perceptions quôils diffusent aupr¯s des lecteurs. Le 

chapitre précédent a montré que la conscience des sujets se manifeste à travers le 

discours que ces derniers produisent. Il est clair que, dans le cas de notre recherche, 

la conscience des sujets passe par la veine de nos textes littéraires. 

Le Nouveau Roman appara´t alors comme le lieu privil®gi® de lôexpression de 

lôintime. A ce propos, Paul Ricîur ®crit : « une nouvelle source de complicité est 

apparue, au XX
e
 si¯cle principalement, avec le roman de flux de conscience, [é] ce 

qui capte lôint®r°t, côest maintenant lôinach¯vement de la personnalit®, la diversit® 

des niveaux de conscience, de subconscience, et dôinconscience, le grouillement des 

désirs informels, le caractère inchoatif et évanescent des formations affectives. »
120

 

En effet, les nouveaux romanciers mettent au premier plan la richesse, la 

polyvalence et la complexité de la mati¯re psychique de lôhomme. Le travail litt®raire 

vise la cr®ation dôun univers singulier et tend vers lôaffirmation dôun style particulier. 

Il ne peut y parvenir que si les choix esth®tiques mis en îuvre r®pondent aux 
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exigences du projet littéraire consistant à créer des effets de sens particuliers. Pour 

ses choix, lôauteur reconfigure le monde intérieur de ses sujets et impose sa vision 

des choses. Côest cette reconfiguration de la conscience dans nos textes qui va retenir 

notre attention dans ce chapitre. 

Nous nous en tiendrons, ici, ¨ lôhistoire du roman, ¨ lôapparition du Nouveau 

Roman dans son rapport à la phénoménologie et à la contextualisation de la 

conscience. Plus pr®cis®ment, il sôagira dôexaminer la conscience perceptive, 

cognitive, pathémique et r®flexive telles quôelles sont mises en discours par Michel 

Butor, Alain Robbe-Grillet et Nathalie Sarraute. 

 

I. Le roman 

1. Histoire du roman 

Le terme roman date du Moyen-©ge. Il a dôabord d®sign® la langue vulgaire issue 

de lô®volution du latin parl® par le peuple. Par extension, le mot a désigné, dès le XII
e
 

si¯cle, un r®cit versifi® en langue romane telle lôimmense îuvre fondatrice de 

Chrétien de Troyes (Perceval ou le conte du Graal, Lancelot ou le Chevalier à la 

charrette, etc.) poursuivie par les différentes versions de Tristan et Iseut, le roman de 

Renart, le roman de la rose, et tant dôautres. Par une ®volution qui nôest pas ici notre 

objet ( notamment avec la mise en prose de La Quête du Saint Graal, la prose étant à 

lô®poque dot®e dôune puissance véridictoire plus forte que le vers, celui-ci étant lié à 

la fantaisie, celle-l¨ ¨ la gravit® mystique), ce type dô®crit renonce ¨ la forme 

po®tique et se d®finit comme une îuvre de fiction en prose, racontant les aventures 

dôun ou plusieurs personnages. En tant que récit de fiction, il se distingue de la 

nouvelle par sa longueur et du conte par son souci de vraisemblance. 

Jusquôau XVI
e
 siècle, les romans étaient récités à des auditoires bourgeois et 

noble. Ce si¯cle nôoffre pas encore dôîuvre que nous pouvons appeler roman au sens 

moderne du terme. François Rabelais a percé dans lôHumanisme ; ses écrits et ses 

parodies à savoir Pantagruel et Gargantua relèvent plus du domaine du conte par le 

fait que les personnages principaux sont des géants. Le roman demeure, à cette 

époque, un genre mineur. 

Au XVII
e
 si¯cle, ¨ la suite notamment de lôimmense impact en Europe du Don 

Quichotte de Cervantès, le roman se caractérise par une production foisonnante. 

Nous pouvons citer, ¨ titre dôexemples, les romans baroques tels LôAstr®e dôHonor® 

dôUrf® qui accumule lôh®roµsme et le sentimentalisme, les romans comiques avec 

Scarron. Puis, le classicisme qui sôimpose avec sa clart® face aux exc¯s baroques. 
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Ainsi naissent des romans dôanalyse psychologique, tels que La princesse de Clèves 

de Mme de Lafayette.  

Au XVIII
e
 siècle, le genre romanesque tend progressivement à se présenter 

comme un miroir du réel. Marivaux écrit La vie de Marianne où à la peinture des 

mîurs sôassocie lôanalyse des caract¯res de ses personnages. LôAbb® Prévot donne à 

la France son second roman psychologique lôHistoire du chevalier des Grieux et de 

Manon Lescaut. Il constitue aussi un roman de mîurs qui restitue tout un milieu 

immoral et corrompu. Jean-Jacques Rousseau, quant à lui, écrit un roman épistolaire, 

La nouvelle Héloïse. 

Minoré aux siècles précédents, le roman va connaître son essor au XIX
e
 siècle. 

Ceci est d¾ ¨ lô®mergence et ¨ la mont®e de la bourgeoisie. Paraissent, alors, dans le 

mouvement romantique, les romans du moi avec Le Rouge et le Noir  de Stendhal, 

Notre Dame de Paris de Victor Hugo. Sôimposent, par la suite le r®alisme avec 

Balzac et Flaubert qui cherchent ¨ peindre minutieusement lôhistoire et les faits 

sociaux à travers les romans de La comédie humaine pour le premier, Lô£ducation 

sentimentale, Mme Bovary et Bouvard et Pécuchet pour le second, puis le 

naturalisme avec le grand cycle des Rougon-Maquart dôEmile Zola qui pousse le 

réalisme à son extrême pour en faire un instrument de connaissance.  

Apr¯s avoir connu son ©ge dôor, le roman traversera une période de crise, où les 

critiques dressent un réquisitoire contre le genre lui-même. Le roman finira par entrer 

dans « lô¯re du souponè, pour reprendre la c®l¯bre formule de Nathalie Sarraute. 

 

2. La crise du roman 

De Balzac à Zola, lôutopie du roman ®tait de viser une description exhaustive du 

r®el, dôo½ lôimportance croissante accord®e pr®cis®ment ¨ la description. Le 

romancier se donne pour objectif de connaître le réel et faire connaître cette réalité à 

autrui, c'est-à-dire aux lecteurs. La structure du roman est sécurisante, elle est 

toujours logique et chronologique, les séquences descriptives alternent avec les 

séquences narratives, celles-ci prenant appui sur celles-là pour conforter et consolider 

leurs effets de vérité. Le narrateur guide le lecteur dans lôhistoire quôil raconte, ce qui 

permet à ce dernier de suivre aisément les événements du roman. 

Cependant, ce confort dont jouissait le lecteur va très vite basculer. En effet, de 

1890 à 1914, nous assistons à la crise du roman ; le roman entre dans une période de 

contestations aigu±s. Des critiques sô®l¯vent contre les principes du r®alisme, contre 

les règles du naturalisme. Alors, le genre lui-même est remis en cause. Lôentreprise 

dô®crire est jug®e vaine, inutile et sans intérêt, car le goût de la poésie se développe 
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avec les poètes symbolistes tels Baudelaire et Mallarmé. Les lecteurs estiment que le 

roman ne sôint®resse quôaux choses d®j¨ connues ; il constitue un art de répétition. 

Pour les critiques, ce genre a perdu toute capacité de révélation nouvelle. Alors 

comment écrire ? 

La crise du roman a provoqu® des transformations dans lô®criture. Depuis, les 

auteurs traitent de nouveaux thèmes, explorent de nouvelles voies et développent des 

techniques inédites. 

Marcel Proust b©tit une îuvre monumentale, A la recherche du temps perdu, sur 

la mémoire involontaire et les réminiscences. Il écrit un roman sans intrigue, 

inventant la narration des « flux de conscience ». Ce dernier constitue un système 

complexe, où la linéarité du temps se trouve brouillée 

Pour André Gide, la notion du « roman » ne permet plus de recouvrir tout ce qui 

sô®labore ¨ lô®poque. Il pr®f¯re intituler ses ®crits ç récit » ou « sotie ». Les faux 

monnayeurs est la seule de ses îuvres de fiction quôil appelle roman. Ce roman se 

pr®sente comme une îuvre en ab´me, o½ lôun des personnages principaux, Edouard, 

est un romancier qui écrit lui-m°me au m°me titre que lôauteur le m°me roman ¨ 

savoir : Les faux monnayeurs. De fait, André Gide introduit la technique du roman 

dans le roman, qui sera reprise plus tard par plusieurs auteurs. Désormais, il est 

consid®r® comme lôinitiateur du proc®d® litt®raire ç la mise en abyme ». 

Donc, A la recherche du temps perdu et Les faux monnayeurs demeurent deux 

îuvres capitales qui ont renouvelé les techniques littéraires. 

Quant aux surréalistes, ils ont exprimé contre le roman réaliste des contestations 

majeures, exaltant notamment lô®criture automatique sous la dict®e de lôinconscient, 

tout en favorisant lôexc¯s et la provocation. Pour eux, la question de la structure du 

roman nôa pas constitu® un v®ritable objet, mais ils condamnent la r®alité affichée du 

roman traditionnel. 

A partir de 1930, dans le contexte de la montée du fascisme en Europe et de la 

guerre mondiale 39-45, les ®crivains sôengagent dans les d®bats politiques et 

idéologiques de leur époque, ils en deviennent des témoins et des acteurs. Il sôagit de 

la naissance de la litt®rature engag®e et lôapparition des romans de la condition 

humaine avec : André Malraux, Louis-Ferdinand C®line, Jules Romainsé Selon 

Andr® Malraux, le roman est un moyen dôexpression privil®gi®e du tragique de 

lôhomme. Les romanciers sôefforcent de mettre en sc¯ne la condition tragique de 

lôexistence. D¯s lors, lôabsurdit® de la vie devient un th¯me majeur dans Lô£tranger 

et La peste dôAlbert Camus, et La nausée de Jean-Paul Sartre. 
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Vers les années cinquante, le Nouveau Roman sôaffirme gr©ce aux travaux 

dôAlain Robbe-Grillet, Michel Butor, Nathalie Sarraute, Jean Ricardou qui 

d®noncent une s®rie dôillusions celles du personnage, de lôintrigue, de la chronologie 

traditionnels, ainsi que celle de lôengagement. 

 

3. Le Nouveau Roman  

« Le Nouveau Roman » est une expression qui d®signe les îuvres dôun groupe 

dô®crivains, publi®es aux ®ditions de Minuit, ayant en commun de remettre en 

question les principales caractéristiques du roman traditionnel. 

Les critiques, quant ¨ eux, parlent dôanti-roman, dô®cole du regard, dô®cole de 

refus. Lôappellation ç Nouveau Roman è est cr®®e sur le mod¯le de lôexpression 

« Nouvelle Vague » au cinéma et a été reprise par Alain Robbe-Grillet dans son 

Essai Pour un Nouveau Roman (1963) et Jean Ricardou dans son ouvrage Problèmes 

du Nouveau Roman (1967). 

Par ailleurs, le Nouveau Roman nôest pas une école. Il constitue un mouvement 

sans chef de file, sans revue, qui trouve peu ¨ peu sa coh®rence gr©ce aux îuvres et 

aux études th®oriques dôAlain Robbe-Grillet, Michel Butor, Nathalie Sarraute, 

Claude Simon, Jean Ricardou. Roger-Michel Allemand, quant à lui, préfère parler de 

mouvance au lieu du mouvement. 

Les nouveaux romanciers détruisent la notion du personnage, refuse de mettre en 

place lôintrigue et pr¹nent la disparition de la chronologie. A ce propos, Robbe-

Grillet écrit : «  les nouveaux romans nôont pour but ni de cr®er des personnages, ni 

de raconter des histoires, ils peuvent surprendre. »
121

 

Dans le présent travail, nous nous attachons à mettre en évidence le paradoxe du 

personnage au sein du Nouveau Roman. Alors que les nouveaux romanciers en ont 

fait la cible prioritaire de leurs ®crits th®oriques, il est pourtant lô®l®ment auquel nous 

nous intéressons en tout premier lieu, et pour ainsi dire exclusivement. Côest le h®ros 

que Robbe-Grillet place en tête des « notions périmées è quôil recense. Côest aussi en 

décrivant la crise qui le touche que Nathalie Sarraute aborde la nouvelle ère du récit. 

Or, si les contours figuratifs et th®matiques du personnage se dissolvent, sôil forme 

une figure incertaine, erratique et morcelée, sa singularité en tant que sujet persiste : 

il devient m°me le centre absolu de lô®criture. 

De fait, Nathalie Sarraute rappelle comment, dans lô®volution qui mène au 

Nouveau Roman, le personnage « était très richement pourvu, comblé de biens de 
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toutes sortes, entouré de soins minutieux ; rien ne lui manquait, depuis les boucles 

dôargent de sa culotte jusquô¨ la loupe veinée au bout de son nez. Il a, peu à peu, tout 

perdu : ses ancêtres, sa maison [é] ses propri®t®s, son corps, son visage [é] souvent 

jusquô¨ son nom. »
122

 A la constitution solide, dense et cohérente du personnage 

traditionnel sôest substitu® ç un être sans contours, indéfinissable et insaisissable »
123

. 

Alain Robbe-Grillet, quant à lui, explique que « lôapog®e du roman balzacien 

avait coïncidée avec le triomphe de la bourgeoisie. Mais le monde du XX
e
 siècle est 

bien diff®rent [é] notre ®poque nôest plus celle de lôindividu triomphant ¨ qui le 

monde appartenait, et le personnage du roman moderne ne peut être que le reflet de 

cette évolution. »
124

 Le Nouveau Roman sôint®resse ¨ lôhomme et ¨ sa situation dans 

le monde. « Or le monde nôest ni absurde ni signifiant. Il est tout simplement. »
125

 

Autrement dit, le monde est là et le romancier va se contenter de le décrire 

seulement. Le personnage accède à la connaissance du monde par le truchement de 

sa conscience. La description du monde passe par une conscience qui regarde, qui 

imagine, qui pressent, qui se souvienté Il est ®tranger aux autres et ¨ lui-même. Le 

personnage devient une figure lacunaire, incertaine, en transformation et en quête de 

lui-même. Dans La jalousie, par exemple, le mari nôa pas de traits physiques, il nôa 

pas de nom, il est invisible. Il sôefface. Il est une pure instance de parole et de 

perception. Côest pourquoi Bernal Olga ®crit : « Le personnage principal de Robbe-

Grillet nôest quôun creux. »
126

 Cependant, il supporte sa conscience. Côest ce vide et 

cette absence qui donnent au personnage sa présence en tant que sujet. Sa fonction se 

limite ¨ enregistrer les faits et ¨ d®crire le monde qui lôentoure ¨ travers les jalousies. 

Sa conscience donne sens au monde en fonction de ses ®motions et son ®tat dô©me. 

M°me si le sujet sôefface, il se laisse découvrir à travers plusieurs marques dans le 

texte : 

« Pour plus de sûreté encore, il suffit de lui demander si elle ne trouve pas que le 

cuisinier sale trop la soupe. 

« Mais non, répond-elle, il faut manger du sel pour ne pas transpirer. » (24) 

Dans cet énoncé, le mari ne dit pas « je », il utilise la forme impersonnelle « il 

suffit ». M°me sôil participe à la scène et pose la question, il ne se prononce pas sur 

le mode de « je ». Il se cache et recourt à une interrogation indirecte. 
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Notre recherche sur les marques du personnage, le mari, dans le roman nous conduit 

à un autre exemple très important qui engendre la jalousie du mari : 

«  Elle appelle le boy. Personne ne répond. 

« Un de nous ferait mieux dôy aller, dit elle. 

Mais ni elle ni Franck ne bouge de son siège. » (47) 

Dôordinaire, côest Aé qui sôoccupe de la glace et côest la premi¯re fois quôelle 

oublie. Ce qui va susciter le soupçon du mari ; il sôagit dôun acte pr®m®dit® par son 

®pouse, car elle sôdresse ¨ lui ï sous la forme du « nous » ï et elle souhaite être seule 

et veut parler à Franck en privé. 

Lôintrigue est, comme le personnage, le deuxi¯me ®l®ment remis en cause par les 

nouveaux romanciers. Cela ne signifie aucunement sa disparition. Pareillement au 

personnage il y a, une fois de plus, subversion. En effet, dôinnombrables ®v®nements, 

actions, tensions animent les nouveaux romans. Côest leur teneur et leur direction qui 

changent.  

D®sormais, le r®cit ne se met plus au service de lôillusion mim®tique, mais il 

travaille plutôt à sa mise en cause. Lôaction, dans le roman, se nie en m°me temps 

quôelle se d®ploie, se d®noue en m°me temps quôelle se construit. A ce propos, 

Robbe-Grillet avance que dans le Nouveau Roman  « il se passe même beaucoup 

plus de choses que dans nôimporte quel autre livre traditionnel, puisquôil arrive ¨ la 

fois une chose et son contraire, toutes sortes de variations possibles sur la même 

chose »
127

. 

Donc, lôhistoire racont®e donne lieu ¨ plusieurs versions, r®p®titions et variantes. 

Ce qui finit par brouiller le lecteur ; car ¨ lôencha´nement logique des ®v®nements, 

lôauteur pr®f¯re leurs chevauchements ; à la chronologie des faits, une discontinuité 

de la narration où se mêlent les retours en arrière, les souvenirs, les anticipations, les 

absences de m®moire. Lôintrigue se trouve éclatée, le roman est traversé par le 

manque, la contradiction, les répétitions avec variations. Le sens est disséminé. Dans 

La Modification, lôintrigue se noue autour de la d®cision du sujet L®on consistant ¨ 

quitter sa femme pour commencer une nouvelle vie pleine de bonheur avec sa 

maîtresse. Il entame son action et prend le train Paris-Rome pour réaliser cette 

modification de son existence : 

«  Côest tr¯s brusquement que vous avez d®cid® ce voyage. » (33) 

« La délivrance approche et de merveilleuses années. » (24)  
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Tout au long de son voyage, énormément de choses se produisent dans sa 

conscience : des souvenirs surgissent, de nouveaux savoirs et de nouvelles 

perceptions apparaissenté La conscience du sujet se transforme, lôintrigue se défait 

et lôaction est abandonn®e : 

« Je continuerai ce faux travail [é] ¨ cause des enfants, ¨ cause dôHenriette, ¨ 

cause de moi [é] cô®tait une erreur de croire que je pourrai môen ®chapper. » (274) 

Le projet en vue duquel il est parti est avorté, il retourne vers sa femme et ses 

enfants. 

Par ailleurs, la prépondérance des objets est à noter dans Le Nouveau Roman. Ces 

derniers lôenvahissent, ils sont d®crits de faon minutieuse. Inspir®s par la 

phénoménologie, science des phénomènes, les nouveaux romanciers sôint®ressent ¨ 

lôhomme dans sa relation avec le monde. Le monde nôexiste pour lôhomme quôen 

tant quôil est peru. Lôamenuisement du personnage sôaccompagne de lôimportance 

accord®e aux objets. Notre corpus foisonne dôexemples : 

« Un pépin de pomme saute dôun losange ¨ un autre. » (La Modification, p. 122) 

« Les gouttes de pluie sôespacent. » (La Modification, p. 114) 

« Le soleil encore bas dans le ciel, vers lôest, prend la vall®e en enfilade. » (La 

Jalousie, p. 32) 

Les objets sôaniment et les sujets sôeffacent. Ceci est rendu manifeste à travers 

lôusage des verbes dôaction et de la forme pronominale : « saute », « prend », 

« sôespacent è. Cette description des objets nôest pas fortuite, elle montre ¨ quel point 

notre réalité est instable et mouvante. 

Selon Robbe-Grillet, « lôhomme regarde le monde et le monde ne lui rend pas le 

regard »
128
. Côest pourquoi certains critiques voient dans le nouveau roman une 

litt®rature objective. Or la conscience perceptive oscille toujours entre lôobjectivit® et 

la subjectivit® tourn®e vers lôobjet. Le monde est d®crit, transform®, d®form®, 

fragment® par une conscience qui nôen livre quôune vision partielle. Observons cet 

extrait du roman Le Voyeur : 

« Il dessine une grosse mouette [é] on a lôimpression, cependant, quôil lui manque 

encore quelque chose. Quelque chose manquait au dessin. » (22)  

Le pr®sent extrait d®montre que lôimage de lôobjet est loin dô°tre compl¯te ; il lui 

« manque quelque chose ». Ce manque fait partie intégrante de notre existence. Il est 

au centre de notre réalité perceptive, et côest pr®cis®ment ce trait 

dôinaccomplissement, dôinaccessibilit® du ç quoi » de la chose perçue, qui, à travers 
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le concept dôç esquisse è, se trouve au cîur de la ph®nom®nologie de la perception. 

Les esquisses sont les saisies partielles, forcément partielles, des objets dont la 

« composition » (composition dôesquisses) constitue ce que Husserl appelle le 

« moment figuratif è, côest-à-dire celui dôune repr®sentation qui nous livre 

lôappara´tre imparfait de la chose. 

Quant ¨ la question de lôengagement, les nouveaux romanciers affichent un refus 

catégorique ; la litt®rature ne doit °tre porteuse dôaucun discours id®ologique ou 

politique. Ils rejettent toute subordination de lô®criture litt®raire ¨ la d®livrance dôun 

message. Pour Robbe-Grillet, « Lôart ne peut °tre r®duit ¨ lô®tat de moyen au service 

dôune cause qui le d®passerait, celle-ci fût elle la plus juste, la plus exaltante ; 

lôartiste ne met rien au dessus de son travail, et il sôaperoit vite quôil ne peut cr®er 

que pour rien ; la moindre directive extérieure le paralyse, le moindre souci de 

didactisme [é] lui est une insupportable g°ne, quel que soit son attachement au parti 

ou aux id®es g®n®reuses, lôinstant de la cr®ation ne peut que le ramener aux seuls 

problèmes de son art. »
129

 

En dôautres termes, le seul engagement qui reste est celui de la littérature. 

Désormais, le récit doit révéler les procédés de sa construction, les mécanismes de 

son élaboration. Il est à lui-même sa propre réalité. 

Enfin, suite à ce renouvellement romanesque, les nouveaux romanciers appellent 

un nouveau lecteur. Ce dernier doit renoncer à ses habitudes de confort, dont il 

jouissait au XIX
e
 si¯cle et participer activement ¨ lôhistoire quôil lit pour en devenir 

un acteur. Sur ce point, Nathalie Sarraute veut «  lôattirer co¾te que co¾te sur le 

terrain de lôauteur »
130

. 

 

II. Le Nouveau Roman et la phénoménologie 

La venue de la phénoménologie influence très vite les nouveaux romanciers. Ces 

derniers sôy r®f¯rent, au moins implicitement, en mettant en sc¯ne un sujet autour 

duquel se construit le monde. Plus exactement, nous pouvons dire quô¨ la 

correspondance entre la philosophie positiviste et le roman « réaliste » au XIX
e
 

siècle, répond au XX
e
 siècle la correspondance entre la phénoménologie et le 

Nouveau Roman : ils appartiennent tous deux à la même épistémè. 

Le Nouveau Roman tout comme la phénoménologie renonce à la psychologie qui 

sombre dans un subjectivisme absolu. Désormais, la conscience ne sera plus analysée 

dôune mani¯re psychologique, mais plut¹t ph®nom®nologique. Elle est saisie dans sa 
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dynamique intentionnelle. Le Nouveau Roman et la ph®nom®nologie sôint®ressent ¨ 

la r®alit® de la conscience qui capte les objets en tant quôintentionn®s par et dans la 

conscience. Ils sont conçus comme des phénomènes. 

Par ailleurs, le phénomène est ce qui se manifeste immédiatement dans la 

conscience, ce qui se donne soi-même. Dès lors, les objets sont décrits comme de 

simples visées de la conscience. Ceci signifie aussi que la description des objets est 

la manifestation dôune conscience capable dôappr®hender le monde, mais dôune 

manière relative à sa perception même, et dans les limites de son actualité. Ce qui 

justifie le doute permanent dans lequel planent les objets et les sujets. 

Les perceptions accumulées par tous les sens présupposent une conscience des 

sujets, cette dernière est saisie de manière à la fois objective et subjective. Jean-Paul 

Sartre écrit à propos de Nathalie Sarraute : «  Elle ne veut prendre ses personnages ni 

par le dedans ni par le dehors, parce que nous sommes, pour nous-mêmes et les 

autres, tout entier dehors et dedans à la fois. »
131

 

De plus, la notion husserlienne centrale dôépochè, côest ¨ dire de r®duction 

phénoménologique, consistant à saisir le monde comme phénomène en tant que tel, 

dans sa donation ï en suspendant les croyances et les savoirs qui en filtrent notre 

perception commune ï se trouve employée par Roland Barthes pour caractériser les 

romans dôAlain Robbe-Grillet. Le monde cesse dô°tre une r®alit® ou une existence 

pour devenir saisissable dans sa réalité immanente à la conscience. Voici comment 

Roland Barthes définit la démarche de Robbe-Grillet : « la tentative de Robbe-Grillet 

vise à fonder le roman en surface : lôint®riorit® est mise entre parenth¯ses, les objets, 

les espaces et la circulation de lôHomme des uns aux autres sont promus au rang de 

sujet. Le roman devient une exp®rience directe de lôentour de lôHomme, sans que cet 

homme puisse se pr®valoir dôune psychologie, dôune m®taphysique ou dôune 

psychanalyse pour aborder le milieu objectif quôil d®couvre. »
132

 

Ces observations de Barthes montrent que la conscience constitue le sens du 

monde. Lôhomme est entrelac® avec le monde. En dôautres termes, la conscience est 

la source de signification pour le monde ; elle lui donne un sens. Il est question de 

décrire comment le monde se donne et se dévoile lui-même à la vision de cette 

conscience. 

Par ailleurs, les nouveaux romans sont caractérisés par une structure inachevée et 

ouverte que le lecteur doit combler pour la clôturer en fonction de sa construction. 

Sur ce point, Paul Ricîur ®crit : « Lôacte de lecture tend à devenir, avec le roman 

moderne, une réplique à la stratégie de déception si bien illustrée par LôUlysse de 
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Joyce. Cette strat®gie consiste ¨ frustrer lôattente dôune configuration imm®diatement 

lisible. Et à placer sur les épaules du lecteur la charge de configurer lôîuvre. »
133

 

Le Nouveau Roman illustre parfaitement cette ouverture du texte littéraire. Une 

lecture phénoménologique assiste à la naissance de cet objet, qui est le roman. Ce 

dernier apparaît au lecteur qui doit à son tour, pour être saisi, être réduit à sa propre 

structure. Une lecture phénoménologique est une lecture qui suit la logique de la 

construction du texte litt®raire, tout en mettant ¨ lô®cart le contexte r®f®rentiel social. 

Enfin, nous reconnaissons les similitudes entre le Nouveau Roman et la 

ph®nom®nologie bas®es sur le rapport de la conscience au monde (lôintentionnalit®, 

la perception), le rapport réflexif de la conscience sur elle-même. La perception est le 

point de départ de toute connaissance. La recherche de la vérité est dans la 

conscience de lôhomme et dans son rapport au monde. La conscience est originaire 

du sens. 

Le peru est tributaire de notre subjectivit® sensible. Lôobjet peru nôest quôune 

collection des sensations : voir, toucheré Ces sensations sont une réalité subjective, 

elles constituent nos idées. 

Le travail des romanciers ne consiste pas seulement à convertir en mots le vécu de 

la conscience, il sôagit de faire parler ce qui est senti, imagin®, vu, souvenué Ainsi, 

« Le roman devient le domaine phénoménologique par excellence, le lieu par 

excellence où étudier de quelle façon la réalité nous apparaît ou peut nous apparaître. 

Côest pourquoi le roman est le laboratoire du récit. »
134

 

Nous avons défini, dans ce chapitre, les paramètres dans lesquels nous cernons le 

Nouveau Roman. Lôimportance de ces param¯tres ne rel¯ve pas dôun discours 

vainement théorique, son enjeu est de motiver notre problématique, de voir comment 

se manifestent « les flux de conscience » des sujets dans nos textes. Nous avons opté 

pour une approche sémiotique dans le but de considérer le fonctionnement de la 

conscience dans sa complexité discursive et de dégager en premier lieu les formes 

particulières de sa narrativisation. 

III. Narrativisation de lôintimit® de la conscience 

Sous lôinfluence de la ph®nom®nologie, avec toute lôimportance donn®e ¨ la 

perception, et de la psychanalyse avec la prépondérance de la place donnée à 

lôinconscient, les romanciers se tournent vers lôexploration de la vie psychique des 

personnages et vers lôexpression de la pens®e. Dans leurs romans, ils sôint®ressent ¨ 

la construction de la réalité par une conscience individuelle, aux difficultés de 
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communication entre les univers mentaux séparés, aux effets troublants de 

lôinconscient sur la conscience. 

Désormais, « la seule v®rit® r®side dans la vie de la psych® quôil faut interroger 

pour y voir apparaître le monde »
135
. Côest pourquoi le nouveau romancier creuse 

librement et intensivement la conscience du sujet. Cette dernière gagne en 

importance et le roman devient « le roman de la conscience ». 

En effet, pour Nathalie Sarraute, le personnage nôexiste que comme support de la 

nouvelle mati¯re psychologique, dont elle vient de faire la d®couverte et quôelle 

nomme les tropismes. Ces derniers ï définis comme des mouvements et actions 

intérieurs - ç se d®veloppent en nous et sô®vanouissent avec une rapidit® extr°me [é] 

produisant en nous des sensations souvent très intenses, mais brèves »
136

. Il sôagit 

donc dans ses romans de « montrer la coexistence de sentiments contradictoires et de 

rendre, dans la mesure du possible, la richesse et la complexité de la vie 

psychologique du personnage »
137

. Désormais, ces drames intérieurs constituent « la 

substance de tous mes livres »
138

 

Lôessence de lôindividu, la v®rit® de son °tre se trouvent dans lôintimit® de sa 

conscience. Côest pourquoi les romanciers, dans le Nouveau Roman, sôefforcent de 

rendre compte des états de la conscience auxquels cet individu sert de support. Cette 

intériorité de la conscience ne possède pas seulement un contenu, mais aussi une 

forme. De fait, la conscience entre en litt®rature et sôexprime ¨ travers les tropismes, 

les monologues intérieurs. 

Le monologue int®rieur se d®finit comme le discours mental dôun personnage ; 

côest une fiction de transcription de la pens®e dôun sujet ¨ la premi¯re personne et au 

présent immédiat. Le sujet ne parle pas seulement à lui-m°me, mais il sôadresse aussi 

¨ autrui, non pas au sens dôun v®ritable dialogue, mais sous la forme dôun 

dialogisme. 

Au sein de notre corpus, nous trouvons, dans La Modification, un monologue 

intérieur à la deuxième personne du pluriel « Vous è. Ceci peut sôexpliquer par lô®tat 

du sujet qui nôoccupe plus une position r®flexive, qui a perdu une partie de sa 

contenance et entretient avec lui-même un rapport problématique. Tout se passe 

comme si, dédoublé, il assiste au spectacle du récit de ses actions ï ¨ la mani¯re dôun 

prévenu qui entend le juge ou le commissaire lui raconter son emploi du temps pour 
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en attendre confirmation. Ce nôest que vers la fin du roman quôil sôaffirme et dit 

« je ». 

Par ailleurs, quôest ce qui constitue le contenu du monologue int®rieur et de la 

matière intime de la conscience ? Selon Nathalie Sarraute, « ce qui se dissimule 

derrière le monologue intérieur : un foisonnement innombrables de sensations, 

dôimages, de sentiments, de souvenirs, dôimpulsions, de petits actes larv®s quôaucun 

langage int®rieur nôexprime, qui se bousculent aux portes de la conscience, 

sôassemblent en groupes compacts et surgissent ¨ coup, se d®font aussit¹t, se 

combinent autrement et réapparaissent sous une nouvelle forme, tandis que continue 

¨ se d®rouler en nous, pareil au ruban qui sô®chappe en cr®pitant de la fente dôun 

téléscripteur, le flux ininterrompu des mots. »
139

 

En fait, Nathalie Sarraute se sert de la sous-conversation pour rendre compte de la 

conscience de ses personnages. Cette dernière est une espèce de sous-monde doué 

dôune vie ®l®mentaire, mais complexe, o½ naissent des petits mouvements int®rieurs 

infinis qui propulsent et sous-tendent le dialogue. Ils sont formés de mots simples, 

banals, de discours imagé, cr®ant une sorte dôintimit®. Ce langage est parsem® de 

points de suspension.  

Cette intimité de la conscience, voire cette intériorité, est formée de sensations, de 

sentiments, de souvenirs, dôimages, de repr®sentations. Cette derni¯re est en 

perpétuel mouvement, ébullition, incessante évolution. La conscience du sujet ne 

peut °tre r®duite ¨ lôunit®, tout au contraire, elle est en continuel devenir. 

Du point de vue sémiotique, « la conscience des personnages » présuppose une 

dimension narrative par le seul fait dô°tre dynamis®e en discours sous forme de 

monologues intérieurs ou de procédés discursifs apparentés. Autrement dit, ces 

activités hétéroclites, ces parcours de la conscience des personnages en procès se 

déploient dans le discours. Ils empruntent alors des formes qui peuvent être 

appréhendées comme des éléments de récit. 

Nous retrouvons ainsi la dimension narrative, même fragmentée sous forme de 

micro-narrativité, à travers la conscience réflexive du personnage qui assume sa 

prédication : il est un sujet qui sôengage dans des parcours narratifs et réalise les 

programmes nécessaires pour acquérir son objet de valeur et, par conséquent, son 

identité. 

Dans Le Planétarium, le sujet Alain veut affirmer son identit® en sôemparant de 

lôappartement de sa tante Berthe. Traduite dans les termes de la syntaxe narrative, 

lôaction de sôapproprier lôappartement est ¨ consid®rer comme un programme narratif 
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dôusage qui permettra ¨ Alain dôaffirmer son existence aux yeux de la société. Ses 

programmes narratifs peuvent être représentés comme suit : 

 

PN de base= Affirmer son identité 

PN dôusage= Sôemparer de lôappartement de Berthe 

Le vouloir du sujet se manifeste, dans le texte, à travers sa visite secrète de 

lôappartement en compagnie de sa femme : 

«  Si on allait regarder lôappartement [é] je voudrais maintenant [é] on ne 

montera pasé Tante Berthe ne vous verra pas, elle fait la sieste en ce moment. Côest 

juste pour voir du dehorsé on se cachera. » (107) 

« Mon ch®ri, tu as de la chance, côest ce que tu veux. » (108) 

Son /pouvoir faire/ provient de son père qui va intercéder en sa faveur au près de la 

tante sous la persuasion de sa femme : 

«  Alain a besoin dô°tre rassur®, soutenu [é] vous savez, l¨ o½ on est [é] est 

vraiment trop petit. On ne peut recevoir personne [é] a ferait du bien de pouvoir 

inviter des gens [é]. » (116) 

« Ton p¯re est un amour [é] tu sais Alain : il va aller voir tante Berthe. Il va lui 

parler. » (118) 

De fait, Pierre, le père dôAlain, occupe le r¹le de lôadjuvant dans le programme 

narratif de son fils. Toutefois, la r®action de Berthe est ¨ lôencontre de lôattente 

dôAlain : 

« Où est-ce que jôirai avec tout a ?... tous ces meubles, ces souvenirsé et puis, je 

suis habituée à cette maison. » (143)  

Pis encore, Pierre passe du c¹t® de sa sîur et cesse dô°tre lôadjuvant du sujet Alain. 

Ils deviennent alors des anti-sujets : 

« Moi, tu me connais, ma petite Berthe, tu sais que me laisse faireé Mais tu as 

raison. Je vais leur dire que tu ne veux pas. » (177) 

Lôinstabilit® actantielle de lôacteur Pierre fait perdre ¨ Alain la modalit® du /pouvoir 

faire/, côest pourquoi son programme dôappropriation de lôappartement se solde par 

un ®chec. Alain sôarr°te-t-il ici  ?  

Animé par une ambition d®mesur®e, Alain passe au mode de lôinjonction et de la 

menace pour montrer son /pouvoir faire/ : 

« Vous nôavez aucun droit de resteré mon beau p¯re conna´t le propri®taire. » (207) 
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Le sujet manipulé, qui est Berthe, se trouve modalisé selon le /devoir faire/ et le /ne 

pas pouvoir ne pas faire/ sous lôeffet de la peur. Alain se trouve alors conjoint ¨ son 

objet ¨ savoir lôappartement. Il sôy installe ¨ Passy. 

Lôexamen de cette micro-narrativité démontre sa structure éclatée, suite à 

lôinstabilit® actantielle des acteurs. De plus, le óófaireôô du sujet est r®gi par son ®tat 

passionnel ¨ savoir son ambition. Le faire est purement passionnel. Alain sôempare 

de son objet avec la plus grande insouciance des sentiments dôautrui. Que sa tante 

soit incommod®e, quôelle soit trop âgée pour la faire déménager ne compte pas. 

Dôailleurs, il se trouve dans la capacit® dôaller d®noncer sa tante au propri®taire si la 

n®cessit® se fait sentir. Bref côest le p©tir qui r®git le faire. 

De plus, la figurativité et la dimension sensible du discours se manifestent à 

travers la conscience perceptive des sujets qui rencontrent le monde extérieur. Selon 

Merleau-Ponty : « tout savoir sôinstalle dans les horizons ouverts de la 

perception »
140

. Cette citation relie la conscience au savoir et directement à la 

connaissance, à travers la saisie incertaine et mouvante du monde sensible. Ceci se 

profile ¨ travers les parcours cognitifs des sujets. A titre dôexemple, dans Le 

Planétarium, Berthe se trouve déçue de lôouvrage r®alis® par des ouvriers dans son 

appartement, ¨ savoir lôinstallation de la porte ovale. Elle se sert de la sous-

conversation pour chercher le motif de la laideur de cette porte : 

« Mais côest tout trouv®, côest cela, a cr¯ve les yeux : la poign®e, lôaffreuse poign®e 

en nickel, lôhorrible plaque de propret® en m®tal blancé Côest de l¨ que tout 

provient, côest ï cela qui démolit tout, qui donne à tout cet air vulgaire ï une vraie 

porte de lavabosé » (11) 

Cet énoncé nous conduit à observer que Berthe sôinstalle comme un sujet cognitif en 

vue dôune qu°te de savoir ; elle recourt à la perception et examine ce qui gâche 

lôemplacement de la porte. Dôapr¯s son analyse, côest ç la poignée en nickel » qui fait 

perdre à la porte son originalité et lui donne « cet air vulgaire ».  

La dimension passionnelle du discours, enfin, fait surface à travers les sentiments, 

les passions et les émotions des sujets, ainsi que leur évolution qui se trame dans la 

perception. Celle-ci en est le support. 

 

Synthèse 

Le Nouveau Roman est un produit des années cinquante qui a souvent privilégié 

les problèmes de forme par rapport à ceux du fond. Il constitue une littérature de 

                                                 
140

 Maurice Merleau-Ponty, La phénoménologie de la perception, op. cit., p. 240. 



 66 

recherche, le roman transforme lô®criture dôune aventure en « aventure dôune 

écriture », selon Jean Ricardou, « roman laboratoire » selon Alain Robbe-Grillet et 

« laboratoire du récit » selon Michel Butor. 

Ces romanciers ont eu le mérite de libérer le roman des contraintes et des 

limitations du roman traditionnel. Certains critiques voient dans le Nouveau Roman 

une atteinte aux belles lettres. A ce propos, Robbe-Grillet explique que « côest un tort 

de pr®tendre quôil ne se passe plus rien dans les romans modernes. De m°me quôil ne 

faut pas conclure ¨ lôabsence de lôhomme sous pr®texte que le personnage 

traditionnel a disparu, il ne faut pas assimiler la recherche de nouvelles structures du 

récit à une tentative de suppression pure et simple de tout événement, de toute 

passion, de toute aventure »
141
. Côest pourquoi les formes doivent ®voluer pour rester 

vivantes. 

Les nouveaux romanciers abordent alors la problématique de la conscience à 

travers des techniques inédites comme les tropismes qui se manifestent en discours à 

travers les conversations et les sous-conversations, le monologue intérieur à la 

deuxième personne du pluriel « Vous » dans La Modification ou à la première 

personne « Je » dans Martereau. 

Compos®e de discours, de perceptions, dôactions, de sentiments, de savoirs et de 

repr®sentations, lôintimit® de la conscience, manifest®e ¨ travers le langage, peut être 

narrativisée en parcours énonciatifs, narratifs, perceptifs, cognitifs et passionnels des 

sujets. Nous nous intéressons alors dans le chapitre suivant à la problématique de 

lô®nonciation dans nos textes. 

Enfin, si le romancier a pu acc®der ¨ lôintimit® de la conscience du sujet et sôil a 

su la textualiser, il faut reconna´tre lôexistence dôune part non langagi¯re dans 

lôactivit® du flux de la conscience ; côest m°me lôessentiel de la pens®e, de la vie de 

la conscience, qui échappe au langage. 
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DEUXIEME PARTIE  

 

ENONCIATION ET ORGANISATION FIGURATI VE DE LA CONSCIENCE DES 

SUJETS 
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Chapitre 4 

 

Énonciation de la conscience 

 

 

La r®alisation de lôacte individuel de la parole a beau °tre déterminée « par son 

usage social »
142
, n®anmoins côest par elle et ¨ travers elle que le langage se 

manifeste, que le sujet se révèle et se constitue. Chaque énoncé est animé par une 

énonciation qui « est cette mise en fonctionnement de la langue par un acte 

individuel »
143

. Il présuppose, comme condition de sa production, une instance 

énonciative à laquelle renvoie sa manifestation spécifique. 

Dans notre corpus, en effet, la conscience des sujets nous est parvenue à travers 

leurs actes dô®nonciation et, plus largement, ¨ travers le discours quôils ®mettent et 

assument. La conscience ®nonce et sô®nonce donc ¨ travers le discours. 

En nous appuyant sur les propositions th®oriques dôEmile Benveniste et de Jean-

Claude Coquet, nous tenterons de déterminer le statut de lô®nonciateur dans notre 

corpus, mais aussi de suivre son évolution et sa transformation, sans perdre de vue 

les écrits théoriques de Michel Butor sur Le Nouveau Roman et les critiques réalisées 

sur La Modification. 

I. Singularit® de lô®nonciation dans La Modification 

La Modification introduit un système original de narration qui modifie la 

représentation du personnage romanesque. Ecrit à la deuxième personne du pluriel, le 

« Vous », le roman ne cesse de surprendre le lecteur et dôautant plus que nous 

comprenons tr¯s vite quôil sôagit du h®ros. Cet actant central d®sign® par le ç Vous » 

se trouve parfois remplacé par le « je » et quelquefois par le « nous è. Lôactant de 

lô®nonciation ®volue, se transforme et constitue une isotopie actantielle importante. 

En lisant le roman, plusieurs questions traversent lôesprit du lecteur, entre autres : 

quel le statut de lô®nonciateur dans ce roman ? Qui se cache derrière ce « Vous » ? 

Pourquoi le choix de ce pronom ? Qui est le narrateur du roman ? 
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Pour y répondre, notre analyse prend appui sur la théorie de Benveniste sur les 

pronoms et de Jean-Claude Coquet sur les instances énonçantes. Nous 

commencerons par lô®tude de lôinstance la plus fr®quente et nous terminerons avec 

lôinstance la moins fr®quente ; soit respectivement le vous, le je, le nous. 

 

1. Les pronoms selon Emile Benveniste  

Selon Emile Benveniste, le verbe et le pronom constituent les seules espèces de 

mots soumises à la catégorie de la personne. Pour toutes les langues, il y a trois 

personnes : première, deuxième et troisième personnes. Il ne retient que le « je » et le 

« tu » pour personnes, alors que « il  è, pour lui, est une non personne. De plus, côest 

la condition du dialogue qui forme la personne. Les seules personnes qui peuvent 

constituer cette allocution sont le « je » et le « tu ». Entre ces deux personnes, il 

existe une « opposition dont on ne rencontre nulle part, hors du langage, lô®quivalent. 

Cette polarité ne signifie pas égalité ni symétrie : ego a toujours une position de 

transcendance ¨ lôégard de tu, néanmoins, aucun des termes ne se conçoit sans 

lôautre ; ils sont complémentaires, mais selon une opposition intérieur/extérieur, et au 

même temps irréversibles. »
144

 

La personne « tu » peut se définir comme la personne « non je ». Benveniste 

nomme cette corrélation particulière entre personne « je » et personne « non je » une 

corrélation de subjectivité. Il ajoute que « ce qui diff®rencie ñjeò de ñtuò, côest 

dôabord le fait dô°tre, dans le cas de ñjeò, int®rieur ¨ lô®nonc® et ext®rieur ¨ ñtuò [é] 

en outre, ñjeò  est toujours transcendant par rapport ¨ ñtuò »
145

. Vu les qualités de 

transcendance et dôint®riorit® propres au ç je », il est défini comme une personne 

subjective, alors que le « tu è lôest comme une personne non subjective. 

Transposons maintenant ces trois formes du singulier au pluriel. Toutefois, il faut 

être vigilant, car « le passage du singulier au pluriel nôimplique pas une simple 

pluralisation »
146

. La premī re personne plurielle, côest le nous. Le nous ne peut pas 

être une pluralisation du « je », car « lôunicit® et la subjectivit® inh®rentes ¨ ç je » 

contredisent la possibilit® dôune pluralisation »
147

. Le « nous » ne peut pas être 

comme « une multiplication dôobjets identiques, mais une jonction entre ñjeò et le 

ñnon jeò, quel que soit le contenu de ce ñnon jeò »
148

. Ce « non je » peut être «  moi + 

vous » ou « moi + eux ». Dans le premier cas, Benveniste le nomme le nous inclusif 

et dans le second cas, il lôappelle le nous exclusif. « Cette jonction forme une totalité 
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nouvelle et dôun type particulier, o½ les composantes ne sô®quivalent pas : dans 

ñnousò, côest toujours ñjeò qui pr®domine [é], et ce ñjeò  sôassujettit lô®l®ment ñnon 

jeò de par sa qualit® transcendante. »
149

 

Dôautre part, lors du passage de ç tu » au « vous », « quôil sôagisse du ñvousò 

collectif ou du ñvousò de la politesse, on reconna´t une g®n®ralisation de ñtuò, soit 

métaphorique, soit réelle, et par rapport à laquelle, dans des langues de culture 

surtout occidentales, le ñtuò prend souvent une valeur dôallocution strictement 

personnelle, donc familière. Quant à la non personne (la troisième personne), la 

pluralisation verbale, quand elle nôest pas le pr®dicat grammaticalement r®gulier dôun 

sujet pluriel, accomplit la même fonction que dans les formes personnelles : elle 

exprime la g®n®ralit® ind®cise de ñonò. »
150

  

Cette br¯ve ®tude des pronoms personnels se justifie par le fait quôelle nous 

permettra de conna´tre et dôidentifier le narrateur dans La Modification, écrit à la 

deuxième personne du pluriel, le « Vous è, ainsi que sa transformation en dôautres 

pronoms à savoir le « je » et « Nous ». 

 

2. Les instances énonçantes selon Jean-Claude Coquet 

Lôîuvre de Jean-Claude Coquet, centrée sur la problématique du sujet, constitue 

ce que nous pouvons appeler une sémiotique énonciative. « Dans cette perspective, la 

théorie de la signification accorde la primauté au discours comme fondateur de celui 

qui, en lô®nonant, sô®nonce et sôaffirme. »
151

 Côest pourquoi la sémiotique de 

Coquet peut être définie comme une « phénoménologie discursive du sujet »
152

.  

En effet, la notion dôinstance ç d®signe [é] lôensemble des op®rations, des 

opérateurs et des paramètres qui contrôlent le discours. Ce terme générique permet 

dô®viter notamment dôintroduire pr®matur®ment la notion du sujet »
153

. Notre auteur 

distingue trois instances énonçantes à savoir : le prime actant, le second actant et le 

tiers-actant. 

Le prime actant, qui correspond à la sphère du sujet, occupe une place centrale. Il 

se dédouble en sujet, actant qui assume sa prédication et qui implique assertion et 

jugement, et en non-sujet, actant opposé au premier, fonctionnel, dépourvu de 

jugement, qui agit de faon irr®fl®chie et qui nôassume pas son acte de pr®dication. 
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Le second actant correspond ¨ lôobjet, « second argument dôune relation duelle »
154

, 

sans quoi le sujet ne saurait °tre d®fini. Le sujet et lôobjet de valeur 

sôinterd®finissent ; en dôautres termes, il existe une relation de pr®supposition 

r®ciproque entre le sujet et lôobjet. Selon Jean-Claude Coquet, la relation sujet-objet 

est dite binaire, symbolisée : R (S, O). Dans ce cas, le prime actant (sujet ou non-

sujet) ne d®pend pas dôun autre actant pour se conjoindre avec lôobjet de valeur. Ce 

sujet est dit autonome. 

Enfin, le tiers-actant correspond au destinateur, «  si¯ge dôun pouvoir transcendant 

et irréversible »
155

. Dans ce cas, la relation devient ternaire, symbolisée : R (D, S, O). 

Ce destinateur constitue « une instance dôautorit® »
156

. Le sujet de la relation ternaire 

est appelé sujet hétéronome.  

Certes, le lecteur pourra nous reprocher la reprise de ce passage théorique déjà 

présenté dans le chapitre précédent. Toutefois, le rappel de ce dernier rend possible le 

d®voilement de lôinstance ®nonante ç Vous » dans le roman et permet de répondre à 

la question ®nonciative que soul¯ve lôusage in®dit de ce pronom.  

En r®alit®, lôacteur L®on Delmont se scinde en deux instances dont lôune occupe la 

place du sujet et lôautre celle du destinateur. Nous adoptons cette id®e en nous 

appuyant sur les propos de lôacteur lui-même. Ce dernier prend conscience, au cours 

du voyage, dôune autre instance de lui-m°me qui ®tait cach®e jusquô¨ pr®sent : 

«  [é] Ouvrant ainsi la porte ¨ tous ces souvenirs que vous avez si bien oubli®s, 

remisés dont quelque chose en vous (le peut-on appeler vous-m°me, puisque vous nôy 

pensiez point ?), [é] cette autre instance de vous-même qui réussissait à se masquer 

et qui maintenant sô®tale et sôavoue en sôaffaiblissant, en disparaissant. » (209) 

Cette nouvelle instance est le « je dissimulé », bien oubliée, et donc très peu 

fréquente notamment au début du roman. Donc, en prenant appui sur ce cadre 

th®orique pr®cis, notre analyse est susceptible de rendre compte de lôinstabilit® du 

sujet dô®nonciation et des transformations qui lôaffectent. 

I I. Conscience en mouvement et sujet en devenir 

Rappelons que le roman se pr®sente sous forme dôun gigantesque monologue 

int®rieur qui se d®roule dans la conscience dôun personnage principal à savoir Léon 

Delmont. En effet, le « Vous » peut à la fois désigner plusieurs personnes et une 

seule personne. Dans le cas de notre roman, il sôagit dôun ç Vous » qui désigne une 
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seule personne, celle qui nous int®resse en premier lieu, puis lô®mergence du ç je » et 

enfin lôapparition du ç nous ». 

 

1. Le Vous dans La Modification 

Comme nous lôavons d®j¨ constat®, le ç Vous » est la personne quôEmile 

Benveniste appelle la personne non subjective amplifi®e, côest une personne ¨ la 

différence du « il  », mais en position non subjective à la différence du « je » ; côest 

aussi une personne amplifiée à la différence de « tu ».  

De prime abord, nous pouvons avancer que ce « Vous è sôadresse au lecteur. Ce 

dernier est emport® dans le voyage que L®on effectue d¯s lôouverture du roman. Le 

monde extérieur nous est donné au moment même où Léon le découvre, ses 

réflexions nous sont données au moment où elles se produisent : 

«  Vous vous introduisez par lô®troite ouverture en vous frottant contre ses bords 

[é] votre valise assez petite dôhomme habitu® aux longs voyages, vous lôarrachez 

par sa poignée collante. » (7) 

« Sur la m°me banquette, apr¯s un intervalle pour lôinstant inoccup®e, mais réservée 

par ce long parapluie au fourreau de soie noire qui barre la moleskine. » (9)  

«  La hauteur des maisons diminue, le désordre de leur disposition sôaccentue, les 

accros dans le tissu urbain se multiplient. » (13)  

A propos de ces descriptions, Françoise Van Rossum-Guyon écrit : « Le monde et 

la conscience sont donn®s dôun m°me coup. Les choses ne sont pas dissoutes dans la 

conscience puisque la distance impliquée par le Vous permet leur description en tant 

quôobjets [é] cette description est en elle-même celle de la conscience qui les 

®prouve et r®fl®chit [é] lôutilisation de la deuxi¯me personne dans La Modification 

représente une étape nouvelle dans la repr®sentation dôune conscience en 

situation. »
157

 

Par ailleurs, Michel Leiris, dans sa présentation du sujet, fait une suggestion très 

importante sur lôemploi de ç Vous », consistant à considérer que tout « Vous » 

suppose un « je » caché et il ne peut y avoir une deuxième personne que sôil y a une 

premi¯re. De fait, lô®nonciateur se d®double, il sôimagine non seulement comme 

« je », mais autant comme un « vous ». Roland Barthes ajoute que « les rapports du 
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« je » implicite au vous apparaissant ne sont pas seulement comme des rapports de 

distance, mais comme des rapports de force »
158

. 

Ce « je è implicite interroge, interpelle lôacteur L®on. En utilisant le ç vous », il le 

pousse à reconnaître sa lâcheté, son hésitation, sa peur, mais aussi à avouer son échec 

et ¨ prendre la parole, bref ¨ sôassumer comme sujet. A ce propos, Andr® Rousseaux 

écrit « le vous est inexorable, il tient le héros comme un insecte sous la pince et la 

loupe, mieux, il obtient du héros les révélations les plus sensibles, les aveux les plus 

pénétrants, pour les formuler à sa place et les énoncer lui-même »
159

. 

Du point de vue sémiotique, selon Jean-Claude Coquet, ce « je » occupe la 

position du destinateur, comme nous lôavons d®j¨ vu, ç si¯ge dôun pouvoir 

transcendant et irréversible », il fait savoir au sujet une grande vérité de sa vie à 

savoir : son amour pour C®cile nôest quôune illusion ; il ne lôaime que dans la mesure 

o½ elle est lôimage de Rome :  

«  Vous avez été contraint de vous rendre compte que votre amour pour Cécile est 

sous le signe de cette énorme étoile [é] Rome. » (278) 

Par ailleurs, Léon est un non-sujet, guidé par la force immanente qui est son 

amour pour sa maîtresse. Toutefois, sa décision de changer sa vie se transforme sans 

que sa volonté y soit pour quelque chose : 

«  Côest le m®canisme que vous avez remont® vous-même qui commence à se 

dérouler à votre insu. » (21)  

Cet ®nonc® montre que L®on nôassume pas sa pr®dication. Il ne sôaffirme pas en 

disant « je è, son °tre nôa pas de conscience positionnelle de soi, côest une conscience 

pr®r®flexive. Autrement dit, côest une conscience irr®fl®chie. Ce non-sujet, selon 

Michel Butor, est un personnage qui, « pour une raison ou une autre, ne [peut] 

raconter sa propre histoire ; que le langage lui soit interdit et que lôon force cette 

interdiction, que lôon provoque cette accession. Côest ainsi quôun juge dôinstruction 

ou un commissaire de police dans un interrogatoire rassemblera les différents 

®l®ments de lôhistoire que lôacteur principal ou le t®moin ne peut ou ne veut pas lui 

raconter, et quôil les organise dans un r®cit ¨ la seconde personne pour faire jaillir 

cette parole empêchée. »
160
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Du point de vue énonciatif, en prolongeant cette interprétation que nous avons 

nous-mêmes déjà suggérée (cf. supra, chap. III, p. 62), le « vous » apparaît bien 

comme une marque du non-sujet passionnel : il est absent de son dire, il nôen 

ma´trise pas lôassomption ; ce dire est en effet assumé par une autre instance 

extérieure à lui-même, et du même coup cette instance, qui fait du « je » un 

interlocuteur passif et silencieux, apparaît comme un tiers-actant (dans la 

terminologie de J.-Cl. Coquet.) ou comme un Destinateur qui a toute autorité sur lui 

(Butor, comme nous-mêmes, le thématise en juge ou en policier). Une telle 

passivation fait donc du narrateur en « vous » un sujet soumis à la dictée de son faire, 

en un mot un sujet passionnel. Ce nôest que vers la deuxi¯me moiti® du roman que le 

« je » apparaît et que Léon Delmont, assumant sa prédication, accède, de fait, à 

lôinstance du sujet en avouant son ®chec : 

«  Sôil n yôavait pas eu cet ensemble de circonstances, cette donne du jeu, peut être 

cette fissure béante en ma personne ne se serait-elle pas produite cette nuit, mes 

illusions auraient elle pu tenir encore quelque temps. » (276) 

Cet ®nonc® montre, une fois de plus, le d®doublement de sa personne lors dôune 

assomption directe du sujet. 

 

2. Lô®mergence du ç je » 

Le « je è cach® appara´t ¨ lôint®rieur de notre roman et se substitue ¨ la deuxi¯me 

personne du pluriel. Ainsi la personne non-subjective amplifiée donne la place à la 

personne subjective « je ». A titre dôexemple, nous pouvons mentionner les deux 

passages ci-dessous : 

«  Je ne sais plus quoi faire, je ne sais plus ce que je fais ici, je ne sais plus ce que je 

vais lui dire. » (190) 

« Je ne suis pas vieux, jôai d®cid® de commencer ¨ vivre, jôai repris mes forces, tout 

cela est passé. » (195)  

Le sujet L®on sôapproprie la langue et affirme son identit®. Il sôagit dôune conscience 

réflexive qui assume sa prédication. Sur ce point, Jean-Claude Coquet écrit : « je 

suis-je [é] voici mon identit® »
161

. Toutefois, comme nous pouvons le constater à 

travers ces deux citations ¨ quelques pages de distance, cette assomption nô®merge 

que progressivement : le « je è sô®nonce dôabord comme un sujet n®gativement 

modalisé, désespérément non compétent, ceci est rendu manifeste à travers la 

triplication des « je ne sais plus è et lôintensification de leurs objets : « quoi faire », 
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« ce que je fais ici », « ce que je vais lui dire è. De la n®gativit® dans lôassomption 

(« je ne suis pas vieux è) sôextrait ensuite, et enfin, la positivit® du sujet dans la 

plénitude du vouloir (« jôai d®cid® de commencer ¨ vivre ») et du pouvoir (« jôai 

repris mes forces è). Côest bien ¨ un parcours dôextraction et de formation du sujet 

que nous assistons, sur les ruines du non-sujet que lui imposait le « vous ». En 

dôautres termes, côest ¨ un parcours de la conscience en ses diff®rents ®tats.  

 

3. Lôapparition de ç Nous » 

Lô®nonciateur est rarement repr®sent® par le ç nous ». En réalité, le « nous » surgit 

vers la fin du roman comme le montrent les énoncés ci-dessous : 

«  Vous vous dites [é] je ne peux esp®rer me sauver seul. Tout le sang, tout le sable 

de mes jours sô®puisent en vain dans cet effort de me consolider. Donc pr®parer, 

permettre par exemple au moyen dôun livre, ¨ cette libert® future hors de notre 

portée, lui permettre, dans une mesure si infime soit-elle, de se constituer, de 

sô®tablir. Côest la seule possibilit® pour moi de jouir au moins de son reflet tellement 

admirable et poignant, sans quôil puisse °tre question dôapporter une r®ponse ¨ cette 

énigme que désigne dans notre conscience le nom de Rome, de rendre compte même 

grossi¯rement de ce foyer dô®merveillements et dôobscurit®s. » (276) 

« Si puissant pendant tant de siècles sur tous les rêves européens, le souvenir de 

lôEmpire est maintenant une figure insuffisante pour d®signer lôavenir de ce monde, 

devenu pour chacun de nous beaucoup plus vaste [é] côest pourquoi, vous avez 

tent® personnellement de le faire sôapprocher de vous, son image sôest d®labr®e. » 

(279-280) 

Ce « nous », qui appará t, ne peut d®signer quôune seule personne ¨ savoir, 

lô®nonciateur, L®on Delmont. Donc ce ç nous » a une valeur du pronom singulier 

« je » ou la valeur singulière de la personne « vous è. Il ne sô®tend pas pour d®signer 

dôautres personnages du roman. Alors quel est le contenu sémantique de ce 

« nous » ? Quel ®l®ment sôassocie et se trouve ¨ c¹t® de lô®nonciateur pour former ce 

« nous » ? La seule réponse que nous pouvons donner : côest lô®nonciateur et 

lô®nonciataire (les lecteurs) ; c'est-à-dire quôil y a une fusion complète entre 

lô®nonciateur et le lecteur. Autrement dit, ces ç nous » qui apparaissent peuvent être 

inclusifs (je + vous) ou exclusifs (je + vous + ils (les lecteurs)). Dans les deux cas, il 

sôagit dôune g®n®ralisation, voire dôune universalisation, de lôexp®rience de L®on 

Delmont. 

Enfin, ¨ travers cette analyse de lô®nonciation de la conscience, nous pouvons dire 

que cette derni¯re passe de lôordre de lôirr®fl®chi manifest® par ç vous » à celui du 
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réfléchi, rendu manifeste précisément dans le moi et le « je ». Elle atteint vers la fin 

du roman un niveau de conscience plus g®n®ral et sôuniversalise dans le ç nous ». 

Elle détermine le statut du sujet Léon qui passe du non-sujet à celui du sujet.  

 

III. Pluralisation des instances énonciatives dans LôEmploi du Temps 

 

1. Conscience en énonciation et énonciation de la conscience : Revel entre acteur 

et énonciateur 

Le roman, LôEmploi du Temps, se pr®sente sous forme dôun journal tenu par 

Jacques Revel pendant son séjour à Bleston. Jacques Revel a un double statut ; il se 

donne, dôune part, pour un ®nonciateur qui raconte lôhistoire et, dôautre part, il est 

lôacteur central de cette histoire, se trouvant ainsi engagé lui-m°me ¨ lôint®rieur de la 

fiction. Comment faire la distinction entre les deux ? 

Côest la temporalit® qui va sôen charger, pour ®tablir le contraste entre les deux. 

Le temps du pass® sert ¨ d®terminer le statut de lôacteur : 

« Si jôavais su ¨ quel point son heure dôarriv®e (le train) ®tait incongrue dans la vie 

dôici, je nôaurais pas h®sit®, certes ¨ retarder mon voyage dôun jour, en 

télégraphiant mes excuses. » (10)  

« Je me suis attach® ¨ reconstituer en gros mon itin®raire nocturne, jôai identifi® 

Brown Street que jôavais parcourue en vain. » (18) 

En revanche, le temps présent va rendre compte de son statut dô®nonciateur en train 

de remémorer les faits passés : 

«  Je revois tout cela tr¯s clairement, lôinstant o½ je me suis lev®, celui o½ jôai effac® 

avec mes mains les plis de mon imperméable alors couleur de sable. » (10) 

« Les lueurs se sont multipli®es. Côest ¨ ce moment que je suis entr®, que commence 

mon séjour dans cette ville. » (9) 

Nous remarquons que certains verbes des énoncés ci-dessus sont au passé 

compos®. Ce dernier constitue une voie moyenne entre le pr®sent de lôauxiliaire et le 

passé exprimé par le participe. Ce qui confère au passé composé un passé toujours 

pr®sent dans le point de vue de lô®nonciateur. Sur ce d®doublement du rôle du sujet 

Revel, Emile Benveniste écrit : « ñjeò signifie la personne qui ®nonce la pr®sente 

instance du discours contenant ñjeò. è
162
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Par ailleurs, Jacques Revel a d®cid® dôentreprendre son journal sept mois apr¯s le 

d®but de son s®jour ¨ Bleston. Il est arriv® au d®but du mois dôoctobre et commence ¨ 

écrire « le jeudi 1
er

 mai è (9). Côest pourquoi en haut de chaque page du roman, nous 

trouvons des indications temporelles qui repr®sentent le d®calage entre lô®nonc® et 

lô®nonciation (moment de lô®criture du journal). Le d®but du roman, par exemple, est 

marqu® par lôindication (MAI, octobre) ; le premier mois en majuscules correspond 

au mois de rédaction du journal ; lôautre, en minuscules rend compte du premier mois 

du séjour du sujet Jacques Revel. 

De fait, dans le cadre de la lecture, nous avançons de gauche à droite, mais, ici, 

dans le cadre de lô®nonciation, nous allons ¨ rebours dans le pass®.  

La conscience du sujet Revel se manifeste par ce « je » qui domine et évolue tout 

au long du roman. Le d®but du roman coµncide avec lôarrivée du sujet Revel à 

Bleston. Il montre son entrée dans cette ville ; il met en scène sa conscience 

perceptive, perdue dans les paysages que lui offre la ville : 

«  Là haut, entre les abat-sons, jôai aperu lôensemble de partie centrale de Bleston 

dans la brume qui faisaient d®j¨ de ces quatre heures dôoctobre un cr®puscule d®j¨ : 

la courbe de la Slee, la grande flèche de la nouvelle cathédrale, les créneaux de 

lôh¹tel de ville dans le halo des enseignes [é] tout en bas les vielles maisons ¨ toits 

pointus, puis les hautes chemin®es comme les troncs rest®s debout dôune for°t 

incendi®e [é] que la suite de lôorage enfonce dans une inondation de vase. » (69) 

« D¯s les premiers instants, cette ville mô®tait hostile, d®sagr®able [é] côest au 

cours de la semaine quand jôai peu ¨ peu senti sa lymphe passer dans mon sang, son 

emprise se resserrer. » (47) 

« Je sentais en Bleston une puissance qui mô®tait hostile. » (66) 

Par lôemploi du verbe ç jôai aperu », nous entrons immédiatement en 

figurativité ; il sôagit dôune image de Bleston qui se dessine. Les énonc®s sôefforcent 

de donner une image globale de cet espace urbain et surtout de montrer son impact 

sur la conscience de Revel. Ceci est rendu manifeste ¨ travers lôemploi intensif du 

verbe : « je sentais », « jôai peu à peu senti ». 

Au regard de ce qui précède, nous pouvons affirmer que la conscience de Revel 

est une conscience perceptive ; ce qui fait de lui un non-sujet stup®fait par lôampleur 

de la ville. Il d®clare d®j¨ quôil est enlis® par Bleston ; elle est considérée comme une 

puissance néfaste, « force transcendante », un destinateur puissant qui ôte au sujet 

Revel son « vouloir », le pousse à agir de façon irréfléchie : 

«  Elle est de toutes les villes, celle dont la sorcellerie est la plus rusée et la plus 

puissante. » (47) 
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Sur ce « je » désignant la conscience irréfléchie de Revel, Claude Zilberberg et 

Jacques Fontanille écrivent : « le ñjeò s®miotique ne se r®duit pas au ñjeò 

linguistique : le ñjeò s®miotique est un ñjeò sensible, affect® souvent sid®r®, c'est-à-

dire ®mu par les extases qui lôassaillent [é] un ñjeò plut¹t oscillatoire quôidentitaire 

[é] le ñjeò s®miotique hante un espace tensif, côest ¨ dire  un espace au cîur duquel 

lôintensit® et la profondeur sont associ®es, tandis que le sujet sôefforce, ¨ lôinstar de 

tout vivant, de rendre cette niche habitable, c'est-à-dire dôajuster et de r®guler les 

tensions en aménageant les morphologies qui les contraignent. »
163

 Revel 

parviendrait-il  ¨ dominer la ville qui lô®touffe, qui lôengourdit, qui le prolonge dans 

un état de somnolence et de léthargie en le maintenant dans le statut du non-sujet ?  

Ville obscure, ¨ facettes multiples, Bleston constitue aussi un espace dô®garement 

et dôali®nation pour Jacques Revel. Toutefois, il ne se d®courage pas et commence ¨ 

lôexplorer en se dotant dôun plan. Il parvient alors ¨ se familiariser avec les lieux et 

les habitants de cette dernière : 

«  Côest maintenant que commence la v®ritable recherche ; car je ne me contenterai 

pas de cette abréviation vague, je ne me laisserai pas frustrer de ce passé dont je 

sais bien quôil nôest pas vide, puisque je mesure la distance qui me s®pare de celui 

que jô®tais en arrivant, non seulement mon enfoncement, mon ®garement, mon 

aveuglement, mais aussi mon enrichissement sur certains plans, mes progrès dans la 

connaissance de cette ville et de ses habitants, de son horreur et de ses moments de 

beauté. » (46) 

Le verbe « mesurer », employé dans cet énoncé, signifie, selon Le petit Robert, 

« évaluer, estimer, apprécier ». Ceci dit, le verbe « mesurer » est rattaché au 

jugement. Doté de la faculté du jugement, Jacques Revel passe du statut du non-sujet 

¨ celui du sujet, pouvant appr®cier la beaut® et lôhorreur de la ville. Sa conscience 

relève du réfléchi. Le sujet Revel assume pleinement sa prédication et ses actes. 

De plus, il se met en quête dôune nouvelle habitation : 

« Je vais me mettre ¨ la qu°te dôun logement meilleur [é] et r®soudre la question de 

mon installation au plus vite. » (52) 

Il entame alors son entreprise dô®criture pour se lib®rer de la prison de Bleston, pour 

voir clair dans son histoire, mais aussi pour lutter contre cette dernière : 

«  Ce cordon de phrases est un fil dôAriane parce que je suis dans un labyrinthe, 

parce que jô®cris pour môy retrouver. » (247) 
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«  Alors jôai d®cid® dô®crire pour môy retrouver, me gu®rir, pour mô®clairer ce qui 

mô®tait arriv® dans cette ville haïe, pour résister à son envoûtement, pour me 

r®veiller de cette somnolence [é] jôai d®cid® dô®lever autour de moi ce rempart de 

lignes sur des feuilles blanches. » (361) 

 

2. La prosopopée 

La relation de Jacques Revel au monde, et plus précisément à autrui, est loin 

dô°tre simple et porteuse de sens, ce qui plonge ce dernier dans la solitude. Son ®chec 

sentimental engendre chez lui un sentiment de désespoir terrible. Cependant, comme 

®tant atteint par une sorte dôobsession, il rattache tout ce qui lui arrive ¨ la ville. Côest 

pourquoi nous assistons à une pluralisation des instances ; Revel fait parler la ville. Il 

sôagit dôune prosopop®e. 

Dans son article « Lôextraction du sens », Denis Bertrand reprend ce concept de 

prosopopée pour le réinterroger, « pour ce quôil nous dit de lô®nonciation »
164

. Il la 

définit comme «  la pr®sentification dôune absence dans et par son ®nonciation. Elle 

consiste à faire parler (ou plus généralement, « à mettre en quelque sorte en scène », 

écrit Fontanier) les absents, les morts, les êtres surnaturels, ou même les choses 

inanimées ou les abstractions »
165

. Il ajoute que cette figure de style en sémiotique 

constitue « une ®nonciation dans une ®nonciation, elle sôinstalle dans une n®buleuse 

notionnelle dont elle intègre et assimile les différents constituants : personnification, 

apostrophe, dialogisme, ®vocation, hypotypose, hallucinationé, autant de formes 

intensives de lô®nonciation elle-même » ; il la considère « comme un symptôme du 

ñtrouò ®nonciatif o½ la parole se cherche »
166

. En second lieu, « elle est étroitement 

reliée au discours passionnel »
167

. « Côest m°me lô®tat passionnel qui en d®termine le 

surgissement. »
168

 

Dans LôEmploi du temps, côest notamment lô®tat passionnel du sujet Revel qui 

d®termine lôapparition de la parole de la ville : 

« Jacques Revel qui veut ma mort, regarde ce nouveau visage de lôhydre, comme il 

est fort, comme il sera difficile ¨ abattre [é] je suis Bleston Jacques Revel, je dure, 

je suis tenace ! Et si quelques unes de mes maisons sô®croulent, ne va pas croire 
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pour autant que moi je tombe en ruines et que je suis prête à laisser la place à cette 

autre ville de tes faibles r°ves [é], je ne change pas, je ne meurs pas, je dure [é] 

regarde comme je suis encore toute neuve, toi qui me hais si fortement [é] toute la 

force est de mon c¹t®, ne lôas-tu pas encore suffisamment éprouvé ? Tu as failli 

causer toi-même la mort de ton complice Georges Burton ; cette Rose que tu aimais, 

tu lôas perdue par ta propre faute, et par ta propre faute, cette Ann que tu voudras 

tant retrouver, ne pense plus à toi ; renonce minuscule Revel qui cherchais à te 

r®veiller [é] renonce, dors. » (306-307) 

La ville prend la parole, Revel se démodalise pour devenir un non-sujet. Bleston 

investit alors la place du sujet ®nonciateur. Elle sôaffirme comme sujet ç  Je suis 

Bleston  Jacques Revel ». 

Le discours ®nonc® par la ville sôadresse directement ¨ Jacques Revel, en 

lôinterpellant par son nom. La ville, en position dô®nonciateur, fait preuve de son 

pouvoir et de son éternité : « je dure, je suis tenace ». Elle se modalise en « pouvoir » 

et occupe le rôle du Destinateur judicateur qui évalue les actes de Revel. Elle 

lôaccuse alors dô°tre, lui-m°me, la cause de sa d®faite sentimentale et dôavoir expos® 

sciemment son ami au danger de la mort. Revel, quant à lui, occupe la position du 

non-sujet ; outre son désespoir et sa solitude comme sujet passionnel, la ville lui fait 

éprouver un sentiment de culpabilité. 

Tout comme le « Vous » de La Modification, la ville arrache la parole empêchée à 

Jacques Revel, formule et dit lôindicible en menant le sujet à assumer ses propres 

fautes. Elle le traite de « minuscule è et lôinvite au renoncement : « Renonce 

minuscule Revel qui cherchais ¨ te r®veiller [é] renonce, dors ». Nous assistons à 

une sorte de d®doublement. En r®alit®, côest Revel qui est fatigu®, d®sespéré et veut 

renoncer ¨ sa r®sistance contre cet espace polymorphe, dôo½ lôusage de la figure de 

« lôhydre ». Ainsi «  la prosopop®e sô®rige en op®rateur de la lisibilit® de soi-même 

en tant que sujet du discours et corps sentant. Elle écarte les parois du bloc opaque et 

indiff®renci® que forme lôidentit® personnelle, elle en dilate lôespace [é] livre le 

passage à des instances de discours. »
169

 

Pour conclure sur lô®nonciation dans LôEmploi du temps, nous dirons que, outre la 

conscience réfléchie et irréfléchie de Jacques Revel, « lôespace énonciatif peut se 

dilater et se peupler dôinstances, offrant du m°me coup une lisibilit® ®largie ¨ 

lô®nonciation et dessinant une sc®nographie de lôint®riorit® »
170

. 
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IV. Lô®nonciation dans Martereau et dans Le Planétarium 

Nathalie Sarraute sôest donn® pour objectif dans ses romans, entre autres, 

Martereau et Le Planétarium, la description des tropismes. Elle explore avec les 

mots lôaction sensorielle qui anime notre pr®sence au monde. Cependant qui parle 

dans Martereau ? 

 

1. Le sujet-narrateur  : Le « Moi  » et « Elle » 

D¯s lôouverture du roman, le lecteur rencontre le ç moi » et le « elle » qui se 

profilent dans un univers ambigu et déstabilisant. De plus, les premières phrases sont 

nominales, dôo½ le lien avec une certaine oralité. Mais il suffit de relire pour 

comprendre quôil sôagit de la structure dôun monologue, celle dôune conscience du 

sujet énonciateur à qui renvoie ce « moi ». 

Cette conscience du sujet-narrateur observe, d®crit et juge ceux qui lôentourent. Côest 

le sujet-narrateur qui prend la parole et côest ¨ travers son point de vue que le monde 

nous est donné :  

« Rien en moi qui puisse la mettre sur ses gardes. » (7) 

« Pas un signe en moi, pas le plus léger frémissement quand elle frétille 

imperceptiblement [é] Jôobserve scrupuleusement les r¯gles du jeu. Je me tiens 

dans la position voulue [é]. Aussi avec moi, elle peut sôen donner ¨ cîur joie. » (7) 

Ces ®nonc®s montrent que la conscience du sujet sôaffirme sur le mode du ç je ». Il 

sôagit dôune conscience r®fl®chie. Toutefois, le sujet affirme sa dépendance : 

« Je nôoppose jamais la moindre r®sistance [é] cette ®trange passivit®, cette docilit® 

que je ne suis encore jamais parvenu ¨ bien môexpliquer qui les excite. » (7) 

Lôusage des figures de ç passivité », de « docilité », renvoie à la soumission totale du 

sujet face ¨ son Destinateur. Il sôagit dôun sujet d®pourvu de la modalit® du 

« pouvoir è, donc dôun sujet h®t®ronome, selon Jean-Claude Coquet. 

Le sujet hétéronome est lié à un destinateur qui est le siège de lôautorit® et du 

pouvoir. Ce dernier est désigné par « elle » et « il  ». Qui se cache alors derrière ces 

pronoms ? 

Les pronoms « elle » et « il  » sont nommés par Émile Benveniste des non personnes. 

Ce « elle è se trouve livr®e au souvenir dôun pass® que le sujet-narrateur nous 

rapporte : 

« Elle, une fois surmont®e cette g°ne ¨ peine perceptible, ce sursaut l®ger quôelle a 

m°me avec moi [é] elle peut sôabattre à son aise « De gros manitousé Toutes 
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sortes de gens importants è éla situation de mon marié vous nôavez pas connu 

votre oncle en ce temps-là. » (9) 

Elle évoque la figure du « mari è, mais elle rel¯ve toujours de lôordre du g®n®ral 

et du non personnel, et elle se pr®cise avec lô®vocation des liens de parent® ¨ travers 

lôusage de la figure de ç  votre oncle ». 

Plus loin, elle ajoute : 

« Votre oncle, il ne sô®tait jamais beaucoup int®ress® ¨ toutes ces choses-là, mais au 

fond il était très fier de moi. » (10) 

Les énoncés ci-dessus rendent compte du fait que « elle » et « il  » sont 

respectivement la tante et lôoncle du sujet-narrateur. Le « il  è nôexiste que par rapport 

à « elle è. Ces acteurs d®sign®s par ces pronoms ne sont dans le roman quôun effet de 

voix. 

Par ailleurs, le sujet-narrateur, qui est un sujet hétéronome, veut se libérer de sa 

famille adoptive. Ce qui provoque lôirruption des tropismes à la première personne, 

manifestant la révolte du sujet et ses jugements sur son destinateur : 

«  Non, il nôy a pas moyen de se d®fendre contre eux, de leur r®sister ï ils sont trop 

forts. Il y aurait bien un moyen pour moi [é] le moyen de ceux qui savent quôils 

nôont rien ¨ perdre. Ce serait de me laisser aller compl¯tement, de tout l©cher, tous 

les freins, de leur crier que je ne suis pas dupe, moi non plus, que je vois leurs lâches 

petites manîuvresé l©ches, cruelsé je ne la gagne pas, moi, ma vie, et jôen souffre, 

ils le savent biené incapables de me d®livrer dôeux, de mô®vaderé englu® par eux, 

coinc®, malade, et ils en profitenté je suis malade [é] côest pourquoi je suis croupis 

ici, ¨ ®couter vos radotages stupides, ¨ participer ¨ vos louches distractions [é] 

vous savez o½ le b©t blesse et vous me frappez justement l¨ pour môhumilier, me 

détruire ï vous le faites toujours ï ça vous remonte un peu pour un temps, vous 

rassure, vous existe. » (22). 

Ces tropismes font glisser la conscience du sujet-narrateur de lôordre de lôirr®fl®chi 

vers le r®fl®chi. La conscience irr®fl®chie appara´t sous lôemportement du sujet 

contre sa famille adoptive qui ne cesse de le rabaisser, de lôhumilier en mettant 

lôaccent sur sa d®pendance tout en connaissant la fragilit® de son ®tat de sant®. 

Toutefois, le sujet connaîtra la raison et sa conscience réfléchie émerge au milieu de 

la colère pour juger sa famille : de « lâches » et de « cruels », et il trouve leurs 

« radotages stupides è. Pire encore, il les accuse dôun comportement sadique comme 

le manifeste cet énoncé : « vous savez où le bât blesse et vous me frappez justement 

l¨ pour môhumilier, me d®truire ï vous le faites toujours ï ça vous remonte un peu 

pour un temps, vous rassure, vous existe. » 
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Ce passage ne laisse jamais le lecteur indifférent. Ce qui le conduit à poser la 

question quant à la crédibilité du sujet. Ce dernier raconte-t-il  la vérité ou se trouve-t-

il comme un hypersensible face à son entourage ? Il sôagit, en fait, dôun point de vue 

subjectif rendant lô®nonciateur moins digne de foi. 

 

2. Points de vue du sujet-narrateur sur Martereau  

La notion de point de vue, dans le discours descriptif, se réfère directement à 

lôactivit® perceptive. De plus, « le point de vue est [é] r®gi par lôobservateur et son 

mode de présence énonciative »
171

. Dans notre texte, côest le sujet-narrateur qui se 

charge de la description de Martereau, seul acteur possédant un nom. 

Martereau se pr®sente comme la figure dôun °tre id®al que lô®nonciateur a tant 

cherché : 

« Nous finissons bien un beau jour par trouver [é] chaussure ¨ son pied [é] Jôai 

toujours cherch® Martereau. Je lôai toujours appel®, côest son image [é] qui môa 

toujours hanté sous des formes diverses. » (74) 

« Je le contemplais avec nostalgie. Il était la patrie lointaine dont pour des raisons 

myst®rieuses jôavais ®t® banni [é] dont jôavais perdu le chemin [é] jô®tais sur une 

mer agitée, déporté sans cesse par tous les courants. » (75) 

Nous passons dôun embrayage actantiel partiel repr®sent® par le collectif ç nous » à 

un embrayage personnel marquant lôengagement du sujet ç je è et lôassomption du 

discours. 

Les figures de la « nostalgie » et de la « patrie » peuvent être associées aux figures 

parentales père / fils, côest pourquoi Martereau est vu comme quelquôun qui est 

capable de lui donner la sécurité dont il a besoin. De plus, le narrateur le juge fort et 

fascinant : 

« Martereau dont se dégageait un fluide mystérieux qui tenait à distance leurs mots 

et les faisant rebondir loin de lui, pareils à ces balles légères qui dansent à la cime 

des jets dôeau. » (75) 

« Cô®tait lui d®j¨ que tout enfant jôobservais avec admiration, avec envie. » (75) 

Ces énoncés montrent que Martereau possède un /savoir faire/ tenir les gens à 

distance, dôo½ lôadmiration quôil suscite chez le sujet-narrateur. Outre la force du 

caractère, les relations affectives de Martereau se concrétisent à travers un langage 

gestuel : 
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«  Tous ses gestes les plus insignifiants, comme la ligne simple, unique, parfaite, 

dôun beau dessin, me semblent ¨ chaque instant le contenir ou lôexprimer. » (82) 

Sur le plan professionnel, Martereau est un connaisseur ; il a exercé plusieurs 

métiers : ing®nieur, agent dôassurances, constructeur, maoné La description de 

Martereau faite du point de vue du narrateur montre que ce dernier met lôaccent sur 

son aspect extérieur à savoir : la force du caractère c'est-à-dire son /pouvoir/, son 

/savoir faire/ et ses relations avec les autres. Il constitue, aux yeux de lô®nonciateur, 

une image parfaite, relevant du merveilleux : 

«  Le temps lui-même est pris, retenu dans le réseau léger que tracent ses gestes. La 

certitude, la sécurité se trouvent là. » (83) 

Dot® des modalit®s du /pouvoir/et de /savoir/, Martereau peut assurer lôautonomie du 

sujet-narrateur et le faire passer du statut du sujet hétéronome à celui de sujet 

autonome. 

Toutefois, Martereau manifeste dôautres aspects, suite ¨ lôargent remis par 

lô®nonciateur ¨ ce dernier pour lôachat dôune maison et ¨ qui ce dernier nôa pas fourni 

de reu. D¯s lors, lô®nonciateur entre dans une ¯re de doute et de contradiction 

terribles. Son point de vue sur Martereau rel¯ve de lôimperfection. Ainsi sa force 

commence à se fissurer et à se dissiper. Envahi par le doute, le questionnement de 

lô®nonciateur se multiplie : pourquoi Martereau nôa-t-il pas remis de reçu ? A-t-il  

oublié ? Est-il malhonnête, est-il un escroc ? Il se sent trahi et entre dans une 

situation brouill®e jusquô¨ lôenvoi du reu par ce dernier. 

Par ailleurs, dans une scène imaginée ou rêvée, la conscience irréfléchie du sujet-

narrateur souponne Martereau dôadult¯re, dôune relation illégitime avec sa tante : 

«  Est-ce un rêve ï côest elle, je reconnais son mantelet de fourrure et sa toque de 

velours noir, mais comme elle se tient dr¹lement, elle tourne le dos, elle nôentre pas, 

elle se tient le dos tourn®, immobile, dans la porte entrôouverteé derri¯re elle il y a 

quelquôun, une grande silhouette sombreé elle recule dôun pas, la silhouette 

sôavanceé ®paules carr®s, visage rose, chapeau de feutre ¨ bords roul®sé [é] on 

dirait quôelle lôemp°che dôavancer [é] il se redresse comme tiré en arrière, et elle 

referme la porte sur lui. » (214) 

Cette sc¯ne vue ou r°v®e par lô®nonciateur plonge le lecteur dans le doute. Ce 

doute est rendu manifeste ¨ travers lôusage du conditionnel ç dirait ». Sur ce point, 

Paul Ricîur note quôç à la différence du narrateur digne de confiance, qui assure son 

lecteur quôil nôentreprend pas le voyage de la lecture avec de vains espoirs et de 

fausses craintes concernant non seulement les faits rapportés, mais les évaluations 

explicites ou implicites des personnages, le narrateur indigne de confiance dérègle 
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ses attentes, en laissant le lecteur dans lôincertitude sur le point de savoir o½ il veut 

finalement en venir. »
172

 

Enfin, lô®nonciation de la conscience r®fl®chie du sujet-narrateur est une 

énonciation subjective. De plus, la conscience du sujet nôest jamais une substance 

autonome, mais toujours en relation avec autrui. Ce qui confirme, une fois de plus, le 

statut hétéronome du sujet-narrateur. Quand il tente dôavoir son autonomie, il se 

rapproche de Martereau et découvre que ce dernier est moins fort quôil le croyait. Il 

rentre alors dans la sphère du non-sujet, lô®nonciation est assurée par une conscience 

irréfléchie. Ce qui fait de la conscience du sujet-narrateur une figure complexe. Elle 

est en transformation continue. 

 

3. Lô®nonciation dans Le Planétarium 

Par opposition à Martereau, il nôy a pas dô®nonciateur d®fini dans Le 

Planétarium. Notre objectif est de clarifier la question de lô®nonciation dans ce 

roman. Ceci en rep®rant les indices qui nous permettent dôen d®m°ler la situation 

énonciative. Alors qui parle dans Le Planétarium ? 

3.1. Le sujet Berthe 

Nous ne trouvons pas, comme nous lôavons d®j¨ signal®, de marques propres à 

lô®nonciateur. Il sôagit dôune auto-énonciation à travers des points de vue différents. 

Le lecteur d®couvre un groupement de voix. Le roman sôouvre sur le discours 

rapporté de Berthe : 

«  On aurait beau chercher, on ne pourrait rien trouver à redire, côest parfaité une 

vraie surprise, une chanceé une harmonie exquise, ce rideau de velours, un velours 

tr¯s ®pais, du velours de laine de premi¯re qualit®, dôun vert profond [é] Quelle 

r®ussite. On dirait une peaué il a la douceur dôune peau de chamois. » (7) 

« Cette petite porte dans lô®paisseur du mur au fond du clo´treé en bois sombre, en 

cha´ne massif, d®licieusement arrondi, polie par le tempsé côes cet arrondi surtout 

qui lôa fascin®e, cô®tait intime, myst®rieuxé elle aurait voulu la prendre. » (9)  

Ce passage est un discours de la conscience de lôacteur Berthe, rapport® par un 

pronom indéfini « On ». Ce dernier possède une valeur universelle, constituant une 

marque dôinvitation du lecteur ¨ lô®nonciation. La conscience de cette derni¯re est 

une conscience perceptive, irréfléchie, éblouie par la porte ovale. Côest pourquoi elle 

prend le lecteur à témoin. 
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Plus loin dans le roman, lôacteur Berthe sôaffirme sur le mode de ç je » pour 

manifester son vouloir installer la porte chez elle : 

«  Je voulais faire une porte arrondie entre lôoffice et la salle ¨ manger. » (25) 

Puis elle exprime son sentiment de déception vis-à-vis du travail des ouvriers à 

savoir lôinstallation de la porte ovale dans son appartement : 

« Jôen suis malade, vous savez é côest une catastrophe, un vrai désastre. » (13) 

Les ouvriers r®pondent quôils ont ex®cut® seulement les ordres : 

« On a suivi les ordres du patron. » (13) 

Ce qui déclenche un simulacre dans lôexpression de sa col¯re, de son désarroi. Ce 

simulacre est un discours intérieur rapporté au présent : 

«  Les ordres, côest tout ce quôils comprennenté des automates, des machines 

aveugles, insensibles, saccageant, d®truisant touté des ordres ï côest tout ce quôils 

connaissent. Avec des ordres on leur fait faire nôimporte quoi, brûler des 

cathédrales, des livres, faire sauter le Parthénon. » (13) 

Ce passage, avec la gradation intensive des objets, montre la colère du sujet Berthe 

jugeant les ouvriers comme étant « des machines », « des automates ». La conscience 

du sujet Berthe présente un parcours entre une conscience réfléchie de sujet qui 

assume un jugement et une conscience passionnelle de non-sujet qui se perd dans 

lôexc¯s. 

 

3.2. Le sujet Alain 

Une autre voix surgit dans le roman, il sôagit de la voix dôAlain qui sôadresse à sa 

femme, Gisèle, ¨ propos de lôachat dôune berg¯re Louis XV, alors que sa belle-mère 

veut leur imposer des fauteuils en cuir. Cette bergère constitue pour Alain une 

mani¯re dôaffirmer son identit® et devenir un sujet autonome : 

«  Ta mère est surtout une autoritaire. Elle tôaime, côest entendu, je ne dis pas non, 

elle cherche toujours ton bien. Mais il ne faut pas que tu marches droit dans le 

chemin quôelle tôa trac®. Elle nôa pas r®alis® dans sa vie ce quôelle aurait voulu. Elle 

veut se rattraper sur toi [é] Moins je me laisse faire, moins elle le croit [é] avec 

moi elle peut sôimaginer quôelle peut faire comme avec toi, quôelle peut continuer ¨ 

mô®duquer. » (60) 

« Côest le seul moyen quôelle a de nous tenir, ces g©teries, ces petits cadeauxé 

comme a elle nous poss¯de [é] mais moi jôen ai assez, si tu veux le savoiré je ne 

voulais rien de tout ça, tu le sais très bien. Je me fiche des meubles et de tout le 
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resteé je peux vivre sous les ponts. Tout ce à quoi je tenaisé un peu de calme et de 

liberté. » (71)  

Ces ®nonc®s prononc®s par la conscience r®fl®chie dôAlain montrent quôil est un 

sujet hétéronome, sous la tutelle du destinateur, qui est sa belle-mère, possédant un 

pouvoir et une autorité, cherchant à dominer le jeune couple. Le sujet Alain 

manifeste son vouloir de se libérer et, par conséquent, accéder au statut du sujet 

autonome. 

Nous pouvons, enfin, dire que lô®nonciation dans Le Planétarium sôorganise sous 

forme de monologues intérieurs autonomes qui se déroulent dans les consciences des 

sujets. 

La conscience du sujet Berthe oscille entre une conscience irréfléchie, fascinée 

par lôapparaissant ¨ savoir la porte ovale, capt®e par sa présence, et une conscience 

réfléchie jugeant le travail des ouvriers. Quant à Alain, sa conscience est une 

conscience r®fl®chie entrant en conflit avec sa belle famille afin dôacc®der au r¹le du 

sujet autonome. Bref, le narrateur est effacé du roman, ce qui crée une situation de 

polyphonie. 

 

V. Lô®nonciateur soupçonneux dans La Jalousie 

Nous recensons dans La Jalousie trois personnages principaux : le narrateur, Aé 

qui est suppos®e dô°tre sa femme et Franck, qui est un ami de la famille. Le sujet-

narrateur décrit tout à travers sa vue. Sa pr®occupation principale est dôobserver sa 

femme, et si cette dernière quitte son champ de vision, il fouille dans ses affaires la 

preuve dôun adult¯re quôil suppose se d®rouler entre Aé et Franck. Il sôagit dôun 

mari jaloux, réduit à une seule faculté, celle de regarder. 

1. Le regard comme instance énonçante non-sujet 

Nous avons déjà signalé que le sujet-narrateur ne fait que surveiller Aé et 

Franck, tout au long du roman. Selon Merleau-Ponty, « Voir, côest entrer dans un 

univers dô°tres qui se montrent. [é] Regarder un objet, côest venir lôhabiter et de l¨ 

saisir toutes les choses selon la face quôelles tournent vers lui. »
173

 

Cependant, une chose est certaine, la notion du regard engage celle du corps. Car, 

ph®nom®nologiquement parlant, côest le corps qui regarde autrui situ® dans 

lôentourage. Et côest ¨ partir du corps de lôactant en question que celui-ci voit et 

regarde autrui. Le corps est le si¯ge des id®es parce quôil est impensable de 

sôimaginer des id®es qui ne sont pas li®es ¨ un corps. Ces id®es rel¯vent de la 
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sensibilité pure. Et le corps demeure le siège de la sensibilité universelle. Le regard 

est un style, un langage. 

De fait, dans La Jalousie, le sujet-narrateur est envahi par sa jalousie, constituant 

un sujet passionnel, « un sujet qui parle avec son corps [é] il sent, il voit [é] il 

entend. Ce corps percevant est à la fois le siège et la source de la scène sous le mode 

obligé de la présence »
174

.  

Réduit à son regard, nous avons affaire à une conscience irréfléchie. Le non-sujet est 

un actant purement fonctionnel qui nôest pas capable dôassumer son acte de 

prédication, mais qui subit lôexp®rience passionnelle sans lôintervention du jugement. 

Guidée par une force immanente, qui est la passion de la jalousie, le sujet-narrateur 

devient une sorte de guetteur, dôespion. Le regard se trouve personnifié en tant que 

personnage. De fait, nous rejoignons directement le point de vue dôAlain Robbe-

Grillet qui confirme que lôhomme moderne doit accepter dôexister dans un univers 

objectif, le regard apparaît comme le sens privilégié pour rendre compte de la réalité. 

Bref lôîil est le moyen qui permet au sujet dôagir sur les objets et le monde avec plus 

dôefficacit®. Nous ne connaissons rien de lui, mais il est celui qui parle et énonce les 

sc̄ nes quôil observe autour de lui : 

« La maison est construite de plain-pied avec esplanade, dont elle nôest pas s®par®e 

par aucune V®randa ou galerie. Sur ses trois autres c¹t®s, au contraire, lôencadre la 

terrasse. » (12) 

« Adoss®e ¨ la porte int®rieure quôelle vient de refermer, Aé, sans y penser, regarde 

le bois dépeint de la balustrade, plus près dôelle lôappui d®peint la fen°tre, puis plus 

prés encore, le bois lavé du plancher. » (14) 

Les indicateurs spatiaux ; « plus près », « la porte intérieure », « plus près encore » se 

situent par rapport aux yeux de lô®nonciateur et dans lôespace de sa conscience. 

 

2. Lôunivers de vision 

Dans notre texte, nous repérons un seul point de vue, celui du sujet jaloux. Selon 

Fontanille, «  le point de vue nôest pas dans le sujet, mais dans la relation entre sujet 

et objet. Ce nôest pas le sujet qui parcourt les diff®rentes strat®gies possibles, mais 

bien lôinteraction sujet/ objet, en bloc. »
175

 Il développe ce concept à partir de la 

relation entre la visée et la saisie. Pour lui, «  viser, côest restreindre, exclure, et, 
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donc, côest aussi laisser ®chapper une part de ce quôon vise. » De ces définitions, une 

vision imparfaite de lôobjet vis® est mise en exergue. Il sôagit du regard visant Aé : 

«  La seconde fen°tre [é] montre le c¹t® de la table coiffeuse, la tranche du miroir, 

le profil gauche du visage. » (66) 

Lô®nonc® ci-dessus montre quôil sôagit dôune vision mutil®e. Tout au long du roman, 

le regard du jaloux ne parvient jamais ¨ une compl®tude perceptive de sa femme Aé 

Son regard fonctionne comme un îil cam®ra qui se prom¯ne dans la maison et se 

fixe derrière les jalousies. Autrement dit, le regard du jaloux joue un r¹le dôangle de 

vision ¨ partir duquel lôîil se voue ¨ lôexploration du monde ext®rieur en donnant 

sens à ce morceau de vie quôil observe.  

Notons que m°me sôil sôagit de son point de vue, le sujet-narrateur ne dit jamais 

« je », mais il sôexprime dans le texte de plusieurs façons indirectes, pourtant 

visibles : 

«  Pour plus de sûreté, il suffit de lui demander si elle ne trouve pas que le cuisinier 

sale trop la soupe. 

« Mais non, répond elle, il faut manger du sel pour ne pas transpirer. » (24) 

Cet énoncé démontre que le narrateur ne se prononce pas comme un sujet qui dit 

« je », il recourt à la forme impersonnelle « il suffit  ». Donc, même sôil pose la 

question et participe à la scène, il se cache comme il le fait derrière les jalousies 

quand il ®pie Aé  

Sur la question du « je è qui nôappara´t jamais dans le roman, nous pouvons 

rejoindre la réflexion de Sartre, affirmant quôaucun ç je è nôhabite la conscience 

irréfléchie. Si la réponse est négative, il nôy a alors aucun effet de conscience dans le 

roman, dôautant plus si nous consid®rons que la conscience est réflexive et que le dit 

sujet ne se retourne jamais sur ses pensées. A ce propos, le critique Henri Micciolo 

écrit : «  Lôemploi du ñjeò dans le roman permet sans doute de dessiner un 

personnage de lôint®rieur et donc dôentrer dans son esprit en m°me temps quôon 

d®crit ses actes. [é] ñjeò nôest quôune convention qui permet de r®introduire 

lôanalyse psychologique. Il nôest pas autre chose quôun ñilò déguisé »
176

. 

Nous pouvons dire que lô®nonciation, dans La Jalousie, rel¯ve enti¯rement dôun 

discours de la conscience objectivé, impersonnel puisquôaucune marque de la 

premi¯re personne nôy intervient. Il est ¨ remarquer que la notion du regard est un 

acte de base pour le non-sujet qui accède au savoir et au pouvoir lui permettant de 

rendre compte partiellement de lôobjet observ®.  
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3. Vers lô®mergence du quasi-sujet  

Même si le regard constitue un non-sujet, il existe, dans le roman, des extraits où 

le mari se parle à lui-même dans une sorte de monologue intérieur. Ce qui le 

rapproche dôun acte r®flexif. Toutefois, nous ne pouvons pas dire que le mari accède 

au statut du sujet, car il nôest pas dans un acte de r®flexion compl¯te. Nous pouvons 

alors lôassimiler ¨ un quasi-sujet, qui est un actant à la limite du sujet et du non-sujet. 

Observons alors les énoncés ci-dessous : 

«  Il est naturel, également que Aé veuille profiter de lôoccasion pr®sente pour se 

rendre en ville. » (91) 

« Néanmoins les causes probables de retard ne manquent pas. Mis ¨ part lôaccident 

ï jamais exclu ï il  ya deux crevaisons successives, qui obligent le conducteur à 

réparer lui-m°me un des pneus, enlever la roue, d®monter lôenveloppe, trouver le 

trou dans la chambre ¨ air ¨ la lueur [é] la piste est en si mauvais ®tat que des 

pièces maîtresses peuvent même être endommagées. Il y a divers aléas retardant le 

départ lui-même. Il ya enfin la fatigue du conducteur ; qui lui a fait de remettre son 

retour au lendemain. » (154-155) 

Dans le premier ®nonc®, le mari essaie de banaliser le fait que Aé et Franck 

descendent ensemble en ville. Ceci est rendu manifeste ¨ travers lôusage de la 

formule impersonnel «  Il est naturel ». Le second énoncé constitue une réponse à 

lôinterrogation int®rieure du mari sur les causes possibles du retard de Aé et de 

Franck. Ces énoncés constituent une lutte du mari contre la montée du désarroi dans 

lequel le plonge sa jalousie. Même si le mari semble calme, il ne se prononce pas sur 

le mode du « je è et nôacc¯de pas au statut du sujet, il est un quasi-sujet. Car ces 

extraits font transparaître sa suspicion, il communique au lecteur son inquiétude. Le 

retard de sa femme et Franck lôinqui¯te ; il a peur quôils passent la nuit ensemble.  

Lô®nonciation dans La jalousie est assurée par une conscience irréfléchie du sujet-

narrateur. Il sôagit dôune ®nonciation imm®diate. Les informations nous sont 

rapportées au moment o½ cette conscience les d®couvre, les voit et les regarde. Côest 

une ®nonciation dôun sujet jaloux qui nous transmet son doute et ses soupons. Nous 

assistons, aussi, ¨ lô®mergence dôun quasi-sujet quand le jaloux parvient plus ou 

moins à maîtriser sa passion. 
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VI. Lô®nonciation dans Le Voyeur 

1. Points de vue de Mathias : le monde extérieur et le monde intérieur 

Le roman adopte une vision intérieure puisque tout passe par la conscience du 

sujet Mathias, c'est-à-dire que tout ce quôil raconte de lui-même, des autres 

personnages et des événements se limite à sa propre perception : 

« Le navire avanait sur son erre, dans le seul bruissement de lôeau qui se fend et 

glisse contre la coque. Une mouette grise, venant de lôarri¯re ¨ une vitesse ¨ peine 

supérieure passer lentement devant la jetée. » (12) 

« Mathias essaya de prendre un rep¯re. Dans lôangle de la cale, lôeau montait et 

descendait [é] contre la paroi verticale en retrait, Mathias finit par arr°ter son 

choix sur un signe en forme de huit, gravé avec assez de pr®cision puisquôil p¾t 

servir de repères. » (15-16) 

Ces énoncés mettent en scène une description impersonnelle du monde extérieur 

qui finit par se confondre avec Mathias qui d®crit ce qui lôentoure et cherche lui-

même à se repérer et à sôorienter. Pour passer du point de vue extérieur vers le point 

de vue int®rieur de la conscience du sujet, lôauteur se sert de plusieurs procédés 

comme le montre lô®nonc® suivant :  

« Une inqui®tude lui traversa lôesprit, la plupart des fragments conserv®s dans la 

boîte y avaient été placés sans passer par la poche, ou après quelques heures à peine 

de cette épreuve. Quelle confiance, alors, leur accorder ? Evidemment moindre 

quôaux autres [é] Mathias eut envie de reprendre dans sa canadienne le morceau 

de ficelle roul® sous forme de huit, afin dôen ®tudier la valeur. » (30)  

Dôabord, nous recelons les paroles du narrateur « une inquiétude lui traversa 

lôesprit ». Vient une seconde phrase au discours indirect : « la plupart des fragments 

conservés dans la boîte y avaient été placés sans passer par la poche, ou après 

quelques heures à peine de cette épreuve ». Enfin, le narrateur pénètre dans la 

conscience de Mathias et nous fait part de son désir. 

Des souvenirs, par ailleurs, surgissent à partir du moment présent, ils se trouvent 

d®clench®s par lôobservation dôune cordelette : 

« On lui avait racont® cette histoire. Lorsquôil ®tait tout enfant ï vingt-cinq ou trente 

années peut être auparavant ï il possédait une grande boîte en carton, une ancienne 

boîte à chaussures, où il collectionnait des morceaux de ficelle. Il ne conservait pas 

nôimporte quoi, ne voulant ni des ®chantillons de qualit® inf®rieure ni ceux qui 

®taient trop ab´m®s par lôusage, avachis ou effiloch®s. Il rejetait aussi les fragments 

trop courts pour pouvoir jamais servir ¨ quoi que ce soit dôint®ressant. » (10)  
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Ce discours renvoie à un « On », constituant une source indéfinie. Il se trouve 

débrayé « il  », Mathias ne dit pas « je è, sôaffirme  sur le mode n®gatif ç ne 

voulant è. Il refuse dôassumer, lui-m°me, lô®nonciation. Ce qui remet en cause 

lôexhaustivit® de ce souvenir et montre la d®faillance de la m®moire. Selon Merleau-

Ponty : « cette sorte de juxtaposition des lointains, de ratatinement du passé dont la 

limite est lôoubli- exprime non pas des accidents de la mémoire ou une faille dans la 

conscience du temps, mais une synthèse du temps. »
177

 

Le souvenir de Mathias est spontané, il restitue la réalité pure et les grands 

moments évanouis de son passé. Sa mémoire est confrontée au phénomène de 

lôoubli, dôo½ le doute qui pars¯me son discours : 

« Un instant il lui sembla [é] comme un objet quôil aurait lui-même perdu très 

longtemps auparavant. Une cordelette avait dû déjà occuper une place importante 

dans ses pensées. Se trouvait-elle avec les autres dans la boîte à chaussures. » (10) 

Le sujet Mathias ne dit pas « je », sa conscience est une conscience irréfléchie qui 

perçoit le monde. Sur la situation énonciative du roman, Bruce Morissette écrit : 

« Tout naturellement, lôabsence du pronom ç je » comme de toute allusion à la 

premi¯re personne, laisse pr®sumer quôil sôagit du mode traditionnel [é] seulement, 

il devient évident à la lecture de bien des scènes, que le « point de vue » ï la 

perspective visuelle aussi bien que psychologique ï se rattache directement à 

Mathias et que la troisi¯me personne narrative nôest en lôoccurrence quôune faon 

plus objective de peindre ses sensations et son univers intérieur. »
178

 

 

2. lôapparition du sujet 

Mathias sôaffirme comme sujet en entreprenant le projet commercial consistant à 

la vente des montres. Le « je » apparaît plus tard dans les dialogues : 

ï « Vous êtes voyageur ? demanda lôhomme. 

ï Bracelets-montres » acquiesça Mathias, en donnant une tape légère à sa mallette. 

ï « Je fais surtout la campagne, expliqua Mathias. Une spécialité en quelque sorte. » 

(48). [é] 

 ï « Pour le pays, vous savez, je le connais déjà : côest l¨ que je suis n® ! » (49) 

Mathias acc¯de au statut du sujet, sa conscience rel¯ve du r®fl®chi. Il sôaffirme sur le 

mode de « je » et confirme sa connaissance de lôespace. Lô®nonc® est embray®. Les 
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modalités de « faire » et de « savoir » présupposent celle du « vouloir ». Désormais, 

le sujet Mathias est un sujet de qu°te, voulant parcourir lôespace de lô´le et vendre ses 

montres. De plus, le sujet de quête, « situé au niveau des structures sémio-narratives, 

est dit actualisé ; il présuppose le sujet connaissant, celui qui installe les structures 

®l®mentaires, terme du parcours g®n®ratif et quôon peut consid®rer pour cela 

virtualisé »
179

. 

Lôincident du meurtre qui se produit dans lô´le m¯ne Mathias ¨ douter de lui-

m°me. La m®moire est confront®e, ¨ nouveau, aux limites de lôoubli. Ce qui 

engendre sa tentative de construire un alibi : il « sôefforcera de restituer une 

chronologie plausible à son s®jour dans lô´le, afin de boucher le vide dôune heure qui 

s®pare la premi¯re partie du d®but de la deuxi¯me. Côest dans ce trou de son emploi 

du temps quôaurait eu lieu la disparition de la petite fille »
180

. Ce travail 

dôimagination trouble sa perception, jetant ainsi un doute qui allait définir le régime 

véridictoire du texte et bascule Mathias dans la catégorie du non-sujet. 

Toutefois, en constatant que le regard des insulaires est tr¯s loin dô°tre offensif, au 

contraire, ils sont passifs. Pire encore, loin de le dénoncer,  ils détruisent eux même 

les pièces à conviction qui pourraient condamner Mathias. Alors il regagne son statut 

du sujet et retourne sereinement à son pays : 

« Le voyageur pensa, de nouveau, que dans trois heures il serait arrivé à terre. » 

(255) 

Le Voyeur est ®nonc® par le sujet Mathias qui d®crit, il sôagit dôune conscience 

irr®fl®chie qui peroit le monde int®rieur et ext®rieur. Lôincident du meurtre qui se 

produit dans lô´le m¯ne Mathias ¨ douter de lui-même, ce qui remet en question sa 

crédibilité. 

 

La conclusion la plus imm®diate de cette ®tude de lô®nonciation est quôun seul 

acteur sature les instances énonçantes variables : sujet, non-sujet, Distinateur. Nous 

assistons ¨ lôinstabilit® des instances du discours et ¨ la transformation de lôidentit® 

des sujets. Derrière la complexité et le déchirement de la conscience des sujets se lit 

une pluralité actantielle. 

Dôautre part, le cadre th®orique utilis® a montr® sa rigueur qui induit ¨ enregistrer 

les fluctuations identitaires du sujet au moment o½ il sôabsente, se perd ou agit 
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machinalement ou avec préméditation, mais aussi au moment où il est contre lui-

même et se culpabilise. 

Notre corpus constitue le lieu dôun vrai dynamisme actantielle. Cette instabilit® 

actantielle implique des changements dans le statut de lô®nonciation, dans la position 

de lôinstance du discours. Lôinstance non-sujet sôav¯re n®cessaire pour aboutir ¨ celle 

du sujet. Le Destinateur appara´t dans le cas de scission de la conscience ou dôun 

sujet hétéronome. 

Lôidentit® des sujets est en construction et en devenir. La conscience est affect®e 

par le monde sensible qui lôentoure, par les ®motions qui la traversent et par 

lôapparition de nouvelles connaissances entra´nant de nouvelles repr®sentations de la 

réalité. 

Enfin, notre perspective est celle dôun discours en acte, la conscience du sujet sert 

de point de r®f®rence, et côest son identit®, lô®nonciateur et celle de lô®nonciataire qui 

se confondent. 

 

Synthèse  

Lôanalyse de lô®nonciation de la conscience montre que cette derni¯re sô®nonce et 

®nonce ¨ travers le discours et lôacte de lô®nonciation lui-même. Et elle détermine, de 

fait, les différents statuts des sujets. 

La Modification consiste en une expérience intérieure du sujet Léon, dont 

lôidentit® est en devenir. Il oscille entre une conscience irr®fl®chie ¨ travers lôusage 

du « Vous è, une conscience r®fl®chie ¨ travers lôapparition du ç je » et enfin une 

conscience qui pr®tend une certaine universalit® ¨ travers lôemploi du ç Nous ». 

LôEmploi du temps révèle aussi un sujet en devenir. De plus, une pluralisation des 

instances énonçantes à travers la personnification de la ville de Bleston. 

Martereau et Le Planétarium mettent en scène des sujets en devenir, passant 

dôune conscience r®fl®chie ¨ une conscience irréfléchie et vice versa. Ce qui crée 

lôinstabilit® et la fragilit® des dits sujets qui ®prouvent la n®cessit® de la pr®sence 

dôautrui. A ce propos, Arnaud Rykner ®crit ç LôAutre est toujours lô®l®ment 

fondateur qui met en branle la dynamique du moi. Je ne suis que dans la mesure où je 

suis en relation, où autrui en face de moi est ce catalyseur qui me pousse à me 

définir. »
181

. 
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La Jalousie réduit la conscience irréfléchie du jaloux au seul acte du regard. Dans 

Le Voyeur, la conscience de Mathias est une conscience perceptive, se rapportant, à 

la fois, aux mondes intérieurs et extérieurs. De plus, le doute envahit les textes et 

affecte le lecteur. 

Nous pouvons, enfin, dire que la conscience des sujets est en perpétuelle 

transformation, elle évolue à travers le temps, lôespace, les passions, ainsi que le 

monde qui lôentoure, d®terminant lôidentit® du sujet, ou plutôt des formes ponctuelles 

de son identité. Côest pourquoi nous analysons, dans le chapitre suivant, la 

conscience des sujets dans son rapport avec le monde. 
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Chapitre 5 

 

Organisation figurative de la conscience des sujets 

 

Lôanalyse de lô®nonciation de la conscience a montr® que le discours est tant¹t 

produit par une conscience réfléchie lorsque le sujet assume sa prédication, tantôt par 

une conscience irr®fl®chie quand le sujet sô®loigne de lôacte du jugement et devient 

un non-sujet. Côest ¨ ce discours de la conscience des sujets que nous nous 

intéressons. Nous allons interroger les modes de formation de la figurativité par la 

conscience. Autrement dit comment la conscience perçoit le monde ? Quel est son 

r¹le dans lô®mergence de la figurativit® et du sens ? Ce qui revient à décrire, pour 

reprendre les propos de Denis Bertrand, « le procès de la figurativité »
182

 dans nos 

textes. Nous envisageons de tracer son processus de formation, ses conditions 

dôeffectuation et ses modes de r®alisation, concernant, entre autres, les isotopies, la 

vision, la perception et les parcours figuratifs. Nous tenterons de comprendre sa 

stabilisation et son instabilité en fonction du mouvement de la conscience des sujets. 

Toutefois, avant de commencer notre étude, nous passerons en revue le concept de la 

figurativité en sémiotique et son évolution. Nous allons voir comment «  nous 

sommes pass®s dôune d®finition s®mantique dôorigine structurale ¨ une d®finition 

phénoménologique »
183

.  

Lôobjectif de notre analyse nôest pas de ramener la relation de la conscience avec 

le monde à un schéma type, mais dôexaminer les modes de la formation de la 

figurativt® par la conscience et nous verrons quel cadre axiologique lôaccueille dans 

nos textes. Ce qui permet de saisir les singularités des romans. 
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I. La figurativité en sémiotique 

Emprunt®e au domaine de lôesth®tique, la figurativit®, comme la narrativit®, sôest 

révélée une dimension générale de tous les discours. Elle « d®signe tout contenu dôun 

système de représentation (visuel, verbal, ou autre) qui a un correspondant au plan de 

lôexpression du monde naturel, c'est-à-dire la perception »
184

.  

Côest sur la composante s®mantique de la figurativit® que repose la distinction 

entre le figuratif et le thématique. Ce dernier « correspond à un investissement 

sémantique abstrait, de nature uniquement conceptuelle, sans attache aucune avec 

lôunivers du monde naturel »
185

. De par son aspect conceptuel, le thématique « peut 

se dire en lui-même »
186

, et le figuratif « doit être le plus souvent thématisé »
187

 pour 

avoir un sens. Autrement dit, « le figuratif exige donc, pour °tre compris, dô°tre pris 

en charge par un thème »
188

.  

Par ailleurs, « le déroulement sémantique du discours est pris en charge par les 

isotopies. Ce concept d®signe lôit®ration dôun ®l®ment s®mantique produisant un effet 

de permanence des significations au fil des énoncés »
189

.  

Cette r®flexion sur la figurativit® a ®volu® au fil de lôhistoire de la discipline. 

Lôessor de la ph®nom®nologie conduit ç les sémioticiens à analyser les rapports 

étroits entre la dimension figurative du discours et lôactivit® de la perception »
190

. De 

plus, la figurativité se trouve soumise à un régime véridictoire que notre analyse aura 

à préciser, ou plutôt elle se trouve soumise aux variations de « la foi perceptive ». 

De fait, « voir, ce nôest pas seulement identifier des objets du monde, côest 

simultanément appréhender des relations entre ces objets pour construire des 

significations »
191

. Désormais, le sujet percevant est ancré corporellement dans le 

monde par lôexp®rience sensible et les liens quôil y tisse. 

Dans nos textes, les sujets percevants sont pris, malgré eux, du fait de la 

perception, dans un processus de significations. En effet, pour un ensemble de 

personnages : C®cile, Henriette, Paris, Rome, Bleston, Berthe, lôoncle, Berthe, 

Martereau, cette expérience sensible et le réseau de ses liens envahissent les 

consciences des sujets, mais ils reviennent dans les romans sous des variations 

différentes.  
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Nous proposons, dans le pr®sent chapitre, de d®crire lôunivers figuratif des 

consciences des sujets. Nous approchons ainsi la conscience dans une dynamique 

discursive. Pour ce faire, notre analyse prendra appui sur quelques énoncés 

représentatifs extraits des romans. Nous commencerons par la description des deux 

univers parisien et romain, puis les acteurs lôoncle et Martereau. Ensuite, nous 

retracerons le parcours figuratif de la ville de Bleston. Nous aurons, enfin, à décrire 

lôexp®rience esth®tique de la tante Berthe, puis les parcours perceptifs du sujet jaloux 

dans La jalousie et de Mathias dans Le Voyeur de Robbe-Grillet. Il sôagit, aussi, de 

chercher à comprendre comment le discours de ces nouveaux romans déploie la 

perception et construit un mode de vision caractérisé par le trouble et le mouvement. 

 

I. De lôambivalence des visions à la synthèse figurative 

 

1. La vie parisienne et la vie romaine  

La première lecture de La Modification, roman tendu entre deux vies, permet de 

discerner une opposition entre deux univers : un univers parisien et un univers 

romain. Le sujet L®on, en r®alit®, ne cesse dôopposer la vie quôil m¯ne ¨ Paris avec sa 

femme Henriette et celle quôil menait au cours de ses s®jours ¨ Rome avec sa 

maîtresse Cécile. Selon Joseph Courtés «  Les espaces qui figurent dans les récits se 

définissent sémantiquement, la plupart du temps, par les personnages qui y 

évoluent »
192
. Ce faisant, lôunivers parisien est repr®sent® par Henriette, tandis que 

lôunivers romain se trouve repr®sent® par C®cile. Ainsi, un ensemble de figures, ç qui 

sont des unités de contenus servant à qualifier »
193

 et dont lôencha´nement, au niveau 

discursif, forme des isotopies, sillonnent notre texte et concourent à rendre cette 

opposition plus explicite. Nous nous intéressons, dans un premier temps, aux 

isotopies qui se tissent autour des acteurs Henriette / Cécile, puis nous passerons à 

lôanalyse des espaces Paris / Rome. 

Afin de mettre en évidence comment le sujet Léon appréhende ces deux mondes, 

notre analyse prend appui sur des énoncés extraits du roman. Ces derniers seront, 

pour des raisons de clarté, analysés en fonction des trois isotopies quôils 

développent : la premi¯re, dôordre temporel, concerne la perception des effets de 

lô©ge sur les deux femmes, la deuxi¯me, passionnelle, est inh®rente aux ®tats dô©mes 
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de ces derni¯res ¨ lô®gard de L®on, la troisi¯me, axiologique, est liée à leurs 

comportements moraux. 

1.1. Henriette / Cécile  

Les figures qui installent lôisotopie temporelle sont nombreuses. Elles d®ploient 

une opposition qui sôorganise selon la catégorie vieillesse vs jeunesse comme le 

montre lôanalyse des énoncés suivants : 

« Elle avait son regard morne, épuisé, son regard de morte, avec cette flamme [é]. 

» (39) 

« Vous songiez aux traits tir®s quôavait Henriette dans votre lit [é] avec ses cheveux 

en désordre, tandis quôelle, sa tresse noire quôelle nôavait pas défaite. » (109). 

« Resserrant avec sa main droite son col orn® dôune pi¯tre dentelle, inutile sur sa 

poitrine affaiss®e [é] Sur le palier vous nôavez pas os® lui refuser son baiser 

triste. » (16). 

« Ce trajet qui va depuis ce cadavre de femme continuant illusoirement des gestes 

inutiles, depuis ce cadavre inquisiteur qui vous nôavez si longtemps h®sit® ¨ quitter. 

Depuis cette ombre tracassière dont vous allez pouvoir vous séparer. » (39-40). 

Ces ®nonc®s, ¨ travers lôusage des figures : « traits tirés », « poitrine affaissée », 

« lourde ombre tracassière », « morte », « épuisé », « baiser triste », « cadavre de 

femme è, montrent la vieillesse dôHenriette. Dans cette perspective, la profusion de 

ces figures, servant ¨ qualifier Henriette, mettent lôaccent sur la détérioration de son 

état physique. Ce qui la rend lasse, laide et dépourvue de tout attrait érotique. 

Bref, Henriette constitue aux yeux de L®on lôimage de la vieillesse et de la 

d®gradation. En outre, ces ®nonc®s supposent lôexistence dôune autre femme avec qui 

la comparaison peut être faite. Autrement dit, une femme « jeune », « belle », avec 

« ses cheveux tressés », « ses lèvres peintes », « riant dôelle-même et de sa fureur en 

vous embrassant è comme lôattestent ces ®nonc®s : 

« Elle serait la plus belle [é] ses cheveux noirs tress®s et enroul®s en dessus de son 

front [é] ses l¯vres peintes, ses sourcils termin®s au crayon bleu, mais sans rien sur 

le reste de son visage, rien que cette peau admirable. » (57). 

« Elle était admirable ainsi, riant dôelle-même et sur sa fureur vous embrassant pour 

sôassurer de son pouvoir sur vous. » (168). 

« [é] une jeune femme remarquablement intelligente, dôune trentaine dôann®es. » 

(33). 
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Ces figures nôexpriment pas seulement lôagilit® et la vivacit® de Cécile, mais aussi 

sa beauté et son attirance. Bref, ces figures mettent en exergue sa jeunesse et sa 

vigueur. 

Par ailleurs, des oppositions dôordre sentimental viennent compl®ter cette panoplie 

de différences entre les deux femmes. La succession, dans les énoncés précédents, 

des figures : « baiser triste », « ce mépris dont elle (Henriette) vous accable », « celà 

est fini entre vous », marquent le délabrement de la relation amoureuse qui unissait 

autrefois Henriette ¨ L®on. D®sormais, côest le m®pris qui prendra son relais. En 

revanche, Cécile lui apporte « un sentiment dôenchantement, de d®livrance » qui lui 

permet dôatteindre ç un amour pur et magnifique » : 

« [é] sôil y avait bien eu autrefois une passion juv®nile, cela nôavait rien avoir avec 

ce sentiment de d®livrance et dôenchantement que C®cile vous apporte. » (35). 

« [é] Vous faire atteindre à cet amour magnifique et pur. » (143). 

Enfin, le comportement des deux femmes vis-à-vis de la religion catholique, tout 

comme leurs traits physiques, ainsi que leur sentiment ¨ lô®gard de L®on, poss¯de 

une capacité classificatoire. Il établit une isotopie axiologique, articulée selon la 

catégorie Liberté vs Contrainte. Face ¨ lô®ducation religieuse et bourgeoise sem®e de 

contraintes morales dôHenriette et ¨ son d®sir ardent de voir le pape sôopposent la 

libert® de C®cile et sa r®pugnance envers la religion catholique, religion quôelle 

(C®cile) jugeait comme dogmatique et aust¯re, entravant lô®mancipation de lôesprit. 

Ceci est rendu explicite à travers les énoncés ci-dessous : 

«  Elle (Henriette) a une éducation religieuse et bourgeoise, elle ne cherche 

nullement ¨ sôen d®barrasser. » (177). 

« Jamais non plus vous nô°tes all®s ensemble ¨ Saint Pierre, parce quôelle déteste les 

papes et les prêtres autant que vous [é] (côest une des raisons pour lesquelles vous 

lôaimez tant). » (58) 

Nous constatons, ¨ travers lôanalyse de ces ®nonc®s, que la vieillesse dôHenriette 

nôest pas seulement physique, mais aussi morale. En revanche, C®cile, quant ¨ elle, 

incarne la liberté et aspire ¨ lôouverture de lôesprit. De ce fait, elle constitue le 

modèle de la femme émancipée. 

D¯s lors, la relation dôopposition entre les deux acteurs : Cécile vs Henriette, 

depuis lôaffirmation des diff®rences marquant les traits physiques, jusquôaux valeurs 

morales et aux sentiments, se présente de manière antonymique : 
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Jeunesse de Cécile   vs   Vieillesse dôHenriette 

         Amour de Cécile     vs     M®pris dôHenriette   

         Liberté de Cécile     vs     Contrainte dôHenriette 

Le sujet Léon oppose manifestement les deux acteurs. Il est significatif que les 

figures servant à les qualifier sont issues de son regard subjectif sur ces derniers ; 

tout au long de son voyage, il ne cesse de les d®crire, de sôinterroger sur leurs 

attitudes à son égard. 

Côest dans cette perspective que les isotopies se succ¯dent, les cat®gories 

alternent. Ceci contribue à une pénétration progressive des acteurs, partant de leurs 

caract¯res ext®rieurs li®s ¨ leurs ©ges, puis de leurs comportements moraux jusquô¨ 

leurs états dô©me, conduisant ¨ rendre plus explicite lô®cart¯lement du sujet Léon. 

Enfin, ces oppositions marquent le roman avant lô®volution, la transformation, de 

la conscience du sujet L®on. Au d®but de son voyage, côest dôabord le changement 

des circonstances dans lesquelles il voyage qui provoque sa lassitude, puis côest 

lô®vocation des images de sa femme et de sa vie parisienne qui suscitent son d®go¾t, 

sa g°ne et surtout sa peur de sôenliser et de vieillir comme elle. Nous passons 

maintenant ¨ lôexamen des espaces dans lesquels ces deux acteurs évoluent. 

 

1.2. Paris / Rome  

Dans  La Modification, lôassociation des °tres et des villes joue un r¹le essentiel : 

la présentation des lieux est liée à celle des acteurs. Ainsi, « les espaces seront ici 

pour nous fonction des acteurs »
194

. En fait, « il y a une véritable parenté entre les 

acteurs du drame et les lieux où ils vivent : les attributs de ceux-ci sont convertibles 

[é], en ceux-de ceux-là »
195

. 

Dès le début du roman, la ville de Paris nous est présentée comme un espace de 

détérioration, de délabrement à travers la vie monotone, figée par lôhabitude, que 

Léon mène à côté de sa femme. De plus, cette ville constitue le lieu qui aliène le sujet 

Léon dans la mesure où elle est le siège de son travail et de sa vie familiale. Bref, 

Paris est le lieu de contraintes et dôemprisonnement o½ le sujet se trouve enferm® 

dans le cercle de sa famille et de son travail. Enfin, vu la d®composition de lôunivers 

familial du sujet L®on, Paris se trouve associ® ¨ lôobscurit®, au d®sordre, voire au 

mépris. 
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En revanche, Rome, lôespace des r°ves de L®on, nous est pr®sent® comme ®tant li® 

¨ lôamour ¨ travers la pr®sence de C®cile, lô®vocation de son voyage de noces avec 

Henriette. En outre, Rome doit se lire anagramatiquement : Rome / Roma peut se 

lire «  amor è, ce qui signifie amour. Côest aussi un espace de libert®, de loisir dans la 

mesure où ses (Léon) journées romaines sont comblées par ses promenades, ses 

flâneries avec Cécile dans les rues de la cité. Enfin, Rome constitue un lieu de 

rajeunissement où Léon part pour « la guérison de toutes ses craquelures, avant-

coureuses du vieillissement. » (24). Lôusage de la figure de ç cure de jouvence » 

accentue lôaspect magique et mythique de ce haut lieu : 

« Cet indicateur à couverture bleue [é] il ®tait comme le talisman, la cl®, le gage de 

votre issue, dôune arriv®e dans une Rome lumineuse, de cette cure de jouvence [é]. 

» (39) 

La relation antithétique entre la vie parisienne que Léon mène avec sa famille et 

celle quôil vit momentan®ment ¨ Rome avec C®cile a pour point de d®part une 

homologation entre des dichotomies : 

Rome  Cécile        Jeunesse            Amour  Liberté 

     r        r    r     r

      Paris   Henriette     Vieillesse          Mépris          Contrainte 

En somme, ce sont des oppositions élémentaires, présentes au début du roman, qui 

fondent en profondeur le flux de conscience, le discours intérieur de Léon Delmont 

avant la transformation de sa conscience ; deux femmes, deux villes quôil oppose de 

manière explicite. 

Lô®vocation parall¯le et inverse de ces deux vies marque la situation du sujet 

L®on, qui est celle dôun homme partag® entre une femme vieillissante dont les 

actions sont dictées par « la m®canique de lôhabitude è (18), qui ne cherche quô¨ 

« lôenserrer dans ce filet de petit rites » (34), et une maîtresse qui apparaît comme 

lôimage de la beaut®, de la jeunesse et de la libert®. 

De ce point de vue, Léon est cet être fragile, déchiré, qui oscille entre deux 

univers : un univers parisien qui lôenferme et lôenlise, et un univers romain dans 

lequel il retrouve momentanément sa liberté. 

Ce binarisme, en r®alit®, nôest pas innocent. Il se traduit, dans le texte, par un 

foisonnement de figures marquant une opposition entre de nombreuses catégories. 

Ces figures font passer dôun terme n®gatif ¨ un terme positif et vice versa, formant 

ainsi deux systèmes de valeurs opposables. 
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A force dôopposition et de contradiction, entre les deux vies que Léon mène, son 

identité devient éminemment précaire ; il est à la fois parisien et romain. Cette 

friabilité identitaire est rendue perceptible dans le roman par lôusage de la deuxi¯me 

personne « vous », marquant la distance qui sépare Léon de lui-même. La 

précipitation des figures sur les acteurs marque davantage la scission de la 

conscience de L®on, ainsi que lô®tat de confusion dans lequel il se trouve. Attir® par 

lôunivers romain, repouss® par lôunivers parisien, L®on incarne lôimage dôun sujet 

pris au piège. 

Aux images de la scission de la conscience du sujet, nous pouvons rattacher une 

série de figures : la fissure, la fêlure, la lézarde, la faille : 

«  Sôil nôy avait pas eu cet ensemble de circonstances, cette donne du jeu, peut-être 

cette fissure béante en ma personne ne se serait-elle pas produite cette nuit, mes 

illusions auraient-elles pu tenir encore quelque temps. » (276) 

Il est, de plus, un prisonnier qui prend conscience de son emprisonnement et en 

qui naît le désir de se libérer : « Cette demi-vie (la vie parisienne) se refermait autour 

de vous comme une pince, comme les mains dôun ®trangleur, cette existence larvaire, 

crépusculaire à laquelle vous alliez échapper enfin. » (39). La seule issue qui se 

présente à lui est de recommencer une nouvelle vie avec « une autre femme qui 

apparaisse toute différente, comme la jeunesse gardée. » (138).  

Il va sans dire que dans cette antith®tique confrontation la vie romaine lôemporte 

sur la vie parisienne. De point de vue du sujet Léon, « cette autre vie dont celle-ci, 

celle de lôappartement parisien nôest que lôombre. » (36) Côest pourquoi il d®cide de 

se lib®rer en r®alisant le projet dôune nouvelle existence avec sa ma´tresse ¨ Paris. 

Autrement dit, il veut retrouver la plénitude en substituant à sa vie parisienne une 

autre vie qui le plonge dans un ®tat dôeuphorie ®ternelle. 

Cependant, au cours de son voyage, il est emporté par les souvenirs et 

lôimagination qui font que lôeuphorie du monde romain avec Cécile se convertit en 

un monde parisien comme le montre lô®nonc® suivant : 

« Vous avez été contraint de rendre compte que votre amour pour Cécile est sous le 

signe de cette ®norme ®toile, et si vous d®siriez la faire venir ¨ Paris, cô®tait dans le 

dessin de vous rendre par son intermédiaire Rome présente tous les jours ; mais se 

trouve que, dans sa venue en ce lieu de votre vie quotidienne, elle perd ses pouvoirs 

dôinterm®diaire, elle nôappara´t plus que comme une femme parmi les autres, une 

nouvelle Henriette. » (278) 

Nous remarquons que Léon se transforme en un sujet de la connaissance et mobilise 

son savoir culturel pour se rendre compte quôil nôaimait C®cile que dans la mesure o½ 
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elle était son introductrice dans la ville de Rome. Et cette ville nôest plus ¨ m°me 

dôassurer le r¹le du centre du monde. Il parvient alors ¨ un savoir doxique. Le haut 

lieu romain fonctionne comme un espace rappelant les temps et les événements 

historiques. La conscience individuelle est en contact avec une conscience 

universelle. 

Quand il constate la vacuité des objets antérieurement chargés de valeurs, le sujet est 

conduit ¨ un d®placement vers dôautres valeurs ¨ savoir lô®criture dôun livre : 

« Le mieux sans doute, serait de conserver à ces deux villes les relations 

géographiques réelles et de tenter de faire revivre sur le mode de la lecture cet 

®pisode crucial de votre aventure, le mouvement qui sôest produit dans votre esprit 

accompagnant le d®placement de votre corps dôune gare ¨ une autre ¨ travers les 

paysages intermédiaires, vers ce livre futur et nécessaire dont vous tenez la forme 

vos mains. » (286) 

Enfin, lô®tude de la figurativit® dans La Modification rend compte de lôexistence de 

deux mondes oppos®s. Ce qui fissure lô°tre du sujet L®on, met en scène sa 

conscience irréfléchie. Quand il tente de permuter le monde romain en monde 

parisien, il d®couvre leur parent®. Ce qui montre les effets de lôespace sur L®on qui a 

été victime de Rome, de son mystère architectural et mythique. Il retrouve son 

équilibre dans la figure de lô®criture. La figurativit® est sous le signe de lôopposition, 

de la fissure, de la transformation, mais aussi de la synthèse et de la plénitude. 

2. Lôoncle / Martereau 

Dans Martereau, le sujet narrateur, orphelin, docile, habite chez son oncle et sa 

tante. Hypersensible, il sôint®resse vaguement ¨ la d®coration. Passif, malade, il 

occupe la position dôun sujet dô®tat, observe minutieusement son entourage et y 

décèle des significations. Pareillement à La Modification, pour rendre compte de ces 

significations portant sur son oncle, sa tante, Martereau et lui-même, notre étude 

prend appui sur des extraits représentatifs du roman. 

Lô®num®ration des figures ç des grands manitous », « recevoir des tas de gens 

importants » démontre la pr®pond®rance sociale quôoccupe la famille de lôoncle dans 

la soci®t®. De plus, lôusage des figures ç ses doigts fluets aux bagues larges », « Lady 

Hamilton », « la dame aux Camélias », « les voyages », reflètent la richesse et 

lô®l®gance de la tante. Enfin, lô®vocation des « conseils dôadministration », 

« bénéfices, et pertes », « inflation, déflation », « stagnation en bourse » manifeste, à 

travers lôisotopie financi¯re, la r®ussite sociale de lôoncle qui est un brasseur 

dôaffaires. Bref toutes ces figures, comme le montrent ces ®nonc®s, ®talent lôisotopie 

de la belle vie et de lôaisance sociale dans lesquelles vivent la tante et lôoncle : 
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« Rien en moi qui puisse la mettre sur ses gardes, éveiller tant soit peu sa méfiance. 

[é] elle fr®tille imperceptiblement et dit sur un ton ironique, en plaçant entre 

guillemets ñgens importantsò, ñgrands manitousò [é]. Nous étions obligés de 

recevoir des tas de ñgens importantsò. » (7)  

«  Elle est la princesse lointaine, la dame à la licorne, la petite fée [é] ses doigts 

fluets aux larges bagues, lady Hamilton, la belle ferronnière, la dame aux Camélia. » 

(12-13) 

« On a jamais fini de parler é soci®t®s anonymes, conseils dôadministrations, 

bénéfices, et pertes, inflation, déflation, stagnation en bourses. » (35) 

Martereau, quant à lui, mène une vie faite de simplicit® et de modestie. Dôailleurs, 

sa maison est garnie de meubles qui « nô®taient ni anciens ni beaux », « Les meubles 

les plus ordinaires » : 

« Assis près de la fenêtre dans son fauteuil, immobile. Fumant sa pipe. Sur les murs 

autour de lui, les plus quelques tableaux, les meubles autour de lui nô®taient ni 

anciens ni beaux : les meubles les plus ordinaires fabriqués en série, choisis sans 

inquiétude et sans efforts. » (76) 

La présence des figures « Martereau dont se dégageait un fluide mystérieux », « le 

spectacle le plus merveilleux », « ses moindres gestes me fascinent » reflète 

lôadmiration du sujet-narrateur pour Martereau. Les adjectifs « brave », « gentil » ne 

font que perfectionner lôimage de lôadmirable Martereau. Ce dernier incarne la 

confiance, la certitude et la sécurité : 

« Martereau dont se dégageait un fluide mystérieux. » (75) 

« Ses moindres gestes me fascinent. [é]La certitude, la sécurité se trouvent là. » 

(83) 

«  Côest un homme de tout repos, de grand bon sens. » (105) 

«  Côest un tr¯s brave type, on peut avoir confiance en lui [é] Il est si gentil. » (136-

137) 

Par ailleurs, Le narrateur se trouve, chez son oncle, privé de sécurité. Il souffre de 

solitude, dôincompr®hension et de crainte comme le montrent les énoncés ci-

dessous : 

« Cette sensation masquée par le malaise, la crainte et le dégoût. » (24) 

«  Jôaccuse la f®rocit® de mon oncle, qui finit par lui faire voir mal. » (176) 

Lôemploi de ç férocité » par le neveu narrateur pour qualifier son oncle, qualité qui 

sôapplique, selon le dictionnaire Le Petit Robert, aux animaux, au tigre qui attaque, 
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illustrant la duret® impitoyable de se moquer de quelquôun, est li® ¨ la barbarie, ¨ la 

sauvagerie et ¨ la cruaut®, et nôest pas anodin. Ce qui explique la peur qui hante le 

sujet-narrateur et le mal quôil ressent. 

Les sentiments de lôoncle et de Martereau ¨ lô®gard du sujet-narrateur déploient 

une isotopie passionnelle articulée selon la catégorie Affection vs Humiliation. En 

effet, lôoncle se r®jouit en observant son neveu abattu et d®truit, contrairement ¨ 

Martereau qui manifeste une grande compréhension à son endroit, à travers les gestes 

qui concrétisent ses réactions affectives. 

Enfin, les avis de lôoncle et de Martereau vis-à-vis de lôavenir professionnel du 

sujet-narrateur, contrastés et divergents, engendrent une opposition de catégorie 

Méfiance vs Confiance. Lôoncle exprime son inqui®tude pour lôavenir de son neveu 

qui sôint®resse ¨ la d®coration ; son discours se trouve jonché de figures 

passionnelles : « se tourmentait », « il craint è. Dôautant plus que le neveu, pour lui, 

« remplace un fils è (82) et quôil voit en lui son successeur. Martereau, de son c¹t®, 

se montre rassurant, confiant et tolérant vis-à-vis du choix du neveu narrateur comme 

le montrent ces énoncés :  

« Il (lôoncle) se tourmentait un peu pour votre avenir [é] il aurait tant voulu vous 

voir réussir dans la vie comme il a réussi, il craint que vous nôayez pas trouv® votre 

voie, que la décoration, ce ne soit pas tout ¨ fait ce quôil vous convient. » (82) 

«  Je (Martereau) lui ai dit : vous verrez quand il se portera mieux, ça lui remontera 

le moral, il reprendra confiance en lui-même, le goût du travail sérieux viendra. 

Maintenant il flâne un peu, il sôamuse, il bricole, il ne se fatigue pas, la santé avant 

tout [é]. Vous verrez, ça viendra tout seul. Avec le temps, avec lô©ge, tout 

sôarrange. » (82-83) 

Dès lors, les oppositions entre les acteurs Martereau vs Lôoncle qui meublent la 

conscience du sujet-narrateur peuvent être représentées comme suit : 

 

       Martereau    Simplicité      Sécurité         Affection        Confiance 

     r        r    r     r

      Lôoncle  Aisance    Crainte         Humiliation         Méfiance 

 

Ces oppositions marquent le roman dès son ouverture, faisant du sujet-narrateur un 

être ambivalent, « écartelé entre eux » (72), ayant le sentiment « dôavoir un pied 

dans chaque camp » (72). Cette dualité de la conscience du neveu provient du fait 
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que ce dernier ne parvient pas à établir le contact désiré avec sa tante, son oncle et sa 

cousine. Livr® ¨ la solitude et ¨ lôinqui®tude, il sôattache ¨ Martereau. En tant que 

sujet hétéronome, Martereau lui fournit la modalité du /pouvoir/. Il veut parvenir à 

son autonomie pour retrouver la sécurité dont il a besoin. 

Plus loin dans le roman, nous assistons à une démystification de Martereau. Alors 

que le neveu avait tenu jusquôalors ce dernier pour point de rep¯re, voici quôil le fait 

tomber dans son propre manque de sécurité. Autrement dit, Martereau qui était fort 

révèle des aspects suspects de son identité. Désormais, il ne peut plus retrouver la 

s®curit® aupr¯s dôune personne ç malhonnête ».  

Ballotté entre la maison de son oncle et celle de Martereau, la conscience du 

neveu lutte pour reconstituer lôimage rassurante de celui-ci. Il se rend compte 

quôautrui est loin de lui donner la s®curit®. Pis encore, dans un r°ve ou dans une 

vision imaginaire, il croit apercevoir sa tante avec Martereau. Dès lors, il les 

soupçonne dôadult¯re. 

La figurativit® dans le roman sôorganise sous forme dôisotopies caract®risant la 

conscience du sujet-narrateur et celle dôautrui. La conscience du sujet-narrateur 

sôattache ¨ celle dôautrui pour obtenir son autonomie. Cependant, il suffit de 

sôapprocher de lôautre pour que les isotopies euphoriques qui se forment autour de lui 

soient d®faites. Lôins®curit® et lôangoisse regagnent ¨ nouveau le neveu. Alors, il 

sôefface et devient un non-sujet. 

Contrairement à La Modification où le sujet Léon parvient à une unification de sa 

conscience d®chir®e gr©ce ¨ lô®criture, dans Martereau, la conscience du sujet tente 

dôobtenir son autonomie en sôassociant ¨ la conscience dôautrui ; il découvre très vite 

la fragilit® de lôautre. Sa conscience sombre dans la confusion et il devient un non-

sujet. 

  

II. Le figuratif spatial  : la représentation de la ville de Bleston 

Les figures du discours peuvent °tre envisag®es soit dôun point de vue 

paradigmatique, soit dôun point de vue syntagmatique. Dans le premier cas lôanalyse 

sôint®resse aux figures dans leurs relations dôoppositions, diff®rentielles, c'est-à-dire 

dans leurs contrastes. Dans le second cas, lô®talement syntagmatique des figures 

entre elles forme le parcours figuratif. 

En effet, « les figures du discours apparaissent dans les textes comme réseau de 

figures lexématiques reliées entre elles. A cet étalement de figures, à ce réseau 
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relationnel on réserve le nom de parcours figuratif. »
196

 Ceci dit, par parcours 

figuratif, nous entendons « un enchaînement isotope de figures corrélatif à un thème 

donné »
197

.  

Dôun point de vue s®miotique, aucun espace figurant dans un r®cit ç  nôest jamais 

convoqué pour lui-m°me. Côest reconna´tre que en tant que donn® figurative, il 

appelle une interprétation thématique et / ou axiologique. »
198

 Ainsi il ne suffit pas de 

montrer comment la figurativit® est responsable de lôimpression r®f®rentielle, il nous 

faut examiner comment la ville de Bleston est appréhendée par la conscience du sujet 

Jacques Revel. Il sôagit de rep®rer les passages ayant trait au statut figuratif de la 

ville, dôen extraire les parcours th®matiques ou figuratif, de discuter ensuite la vision 

de cet espace urbain quôils pr®sentent et enfin la mani¯re dont celle-ci désintègre 

lô°tre du sujet et morcelle sa conscience ¨ travers lôaxiologie quôelle implique. 

Comme le roman se pr®sente sous forme dôun journal intime ayant pour cadre la 

ville de Bleston, et comme la représentation de cet espace urbain thématisé ou 

figurativis® nôest pas expos®e de faon lin®aire et dans un seul endroit du texte, nous 

nous donnons la liberté de le sillonner pour réunir les configurations discursives 

apparentées qui se trouvent engagées par le sujet Revel, tout en ne perdant pas de vue 

le processus narratif qui suivra. 

1. La ville labyrinthe : le sujet Revel entre enfermement et étrangeté 

Dans le roman LôEmploi du temps, le lecteur est invité à découvrir Bleston à 

travers lôacteur Jacques Revel. Ce dernier, cadre franais, arrive dans une cit® anglo-

saxonne m®connue pour effectuer un stage dôun an dans la société « Matthews & 

Sons è. Se pr®sentant sous forme dôun journal, le roman sôouvre sur un chapitre 

intitulé « Lôentr®e » : il  marque lôarriv®e du sujet Revel et son premier contact avec 

la ville. En posant le pied sur le quai de la gare, il aborde une terre inconnue : 

« Je me suis redressé, les jambes un peu écartées pour bien prendre appui sur ce 

nouveau sol, regardant autour de moi : à gauche, la tôle rouge du wagon que je 

venais de quitter, lô®paisse porte battait, ¨ droite, dôautres voies, avec quelques 

®clats de lumi¯re dure sur les rails, et plus loin [...] Lôimmense vo¾te de métal et de 

verre, dont je devinais les blessures au-delà des brumes ; en face de moi enfin, au 

dessus de la barri¯re que lôemploy® sôappr°tait ¨ fermer juste apr¯s mon passage. » 

(10) 
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Le sujet Revel vient de quitter son monde français pour joindre un autre qui lui fait 

peur et lui donne envie de retourner chez lui : 

« Jôai ®t® envahi [é] de lôabsurde envie de reculer, de renoncer, de fuir ; mais un 

immense fossé me séparait désormais des événements de la matinée et des visages 

qui mô®taient familiers. » (11) 

Désormais, rien ne le relie à sa terre natale. La figure du « fossé » qui signifie, selon 

Le Petit Robert, gouffre, abîme, rend manifeste la distance qui sépare le sujet des 

siens et le piège qui se referme sur lui. Autrement dit, son entrée dans la ville de 

Bleston lô®loigne de son pass®, de sa vie ant®rieure, comme si une enceinte venait de 

se fermer autour de lui : 

« Jôai eu lôimpression quôune trappe venait de se fermer, et jôai sursaut®, comme si 

jôen avais entendu  le bruit. » (43) 

Dès lors, il fait son entrée dans le labyrinthe de la ville. Ce dernier renvoie au lacis 

inextricable de la ville de Bleston pour le sujet Revel qui la parcourt et ne la connaît 

pas dans son ensemble. Sur ce point, le titre de lôouvrage de Pierre Brunel sur 

LôEmploi du temps est significatif puisquôil ®tablit un parall¯le entre le texte et le 

labyrinthe. Dans cet ouvrage, lôauteur montre le caract¯re complexe de Bleston quôil 

présente comme « une ville pleine de toiles »
199

. Il insiste sur les entremêlements de 

la ville qui condamnent le Revel à demeurer « dans le labyrinthe ». Le dédale de 

Bleston le déconcerte « puisquôil augmente ¨ mesure quôil le parcourt, puisquôil se 

d®forme ¨ mesure quôil explore. » (247). De fait, le labyrinthe est « lôentrelacs dôune 

vie et dôune ville, que Jacques Revel cherche précisément à démêler dans sa tentative 

dô®criture »
200

. 

Commenons par lô®tude de la premi¯re configuration discursive large et 

complexe, ayant trait à la nature spatiale de la ville de Bleston, ressemblant à un 

labyrinthe. En termes de parcours, deux parcours figuratifs dominent le début du 

roman, celui de lôenfermement et de lô®tranget® du sujet Revel. Côest pourquoi un 

large répertoire des figures présentées se laisse classer en figures ayant trait à 

lôenfermement et en figures ayant trait ¨ lô®tranget®. Le th¯me de lôenfermement 

possède une configuration considérable. 

Lôespace de la ville, selon Revel, peut °tre divis® en trois lieux principaux : sa 

chambre, le si¯ge de son travail, lôespace ext®rieur de la ville. En effet, la chambre de 

Revel se trouve ¨ LôEcrou, côest un espace /ferm®/, /exigu/. Il est axiologis® 

n®gativement. Cet espace est reli® au th¯me de lôenfermement. Lôusage du terme de 
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lôEcrou nôest pas fortuit. Dans son acception judiciaire, ce dernier désigne, selon Le 

Petit Robert, « un procès verbal constatant quôun individu a ®t® remis ¨ un directeur 

de la prison, et mentionnant la date et la cause de son emprisonnement ». Donc, 

lôusage des termes lô®crou et la ge¹li¯re se rapportant ¨ la prison rend manifeste sa 

situation du prisonnier.  

De plus, la figure de « lôair n®faste è de lôespace de Bleston fait penser ¨ 

lôasphyxie, ¨ lô®touffement. Son travail chez Matthews & Sons est routinier, 

monotone, il lôenlise et lôengloutit. Il se sent ç attaché à cette meule ». Le lieu de son 

travail se rapporte au th¯me de /lôenfermement/.  

Quant ¨ lôespace ext®rieur de la ville, il se pr®sente comme ®tant /vaste/ et 

/ouvert/. Dôailleurs, il la qualifie dôune ç  énorme cellule cancéreuse » (54), ce qui 

évoque sa prolifération au point où elle devient insaisissable. Enfin, le recours au 

mollusque ou aux autres animaux incarnant le mal, tels le serpent ou lôhydre, et 

poss®dant le pouvoir dôenfermer leur proie, concr®tise la situation de Revel pris au 

piège, ainsi que le caractère maléfique de la ville de Bleston.  

Le th¯me de /lô®tranget®/ vient compl®ter celui de /lôenfermement/. Jacques Revel 

rate son train direct vers Bleston, et débarque dans un convoi postal. Il arrive, en fait, 

tel un colis. A ce moment de son parcours, il se trouve confront® ¨ lôabsence des 

repères et à la faible connaissance de la langue. Il se trouve en exil, perdu, égaré sur 

« ce sol nouveau, dans cet air étranger. » (11) 

De par son caractère /vaste/ de ville m®tropolitaine, lôespace de la ville (les rues, 

les gares, les magasins, les restaurants, les immeublesé) r®duit Revel ¨ lô®garement 

et ¨ lôerreur. Ces derniers correspondent au th¯me de /lô®tranget®/. 

« Quand je suis entr®, jôai d¾ me rendre ¨ lô®vidence : d®j¨ ce court p®riple môavait 

égaré : jô®tais arriv® dans une autre gare, Bleston new station, tout aussi vide que la 

première. » (13) 

A plusieurs reprises, le sujet Revel, lors des premiers mois de son s®jour sô®garera 

ainsi. Tout en croyant aller quelque part, il se retrouvera autre part ou reviendra à son 

point de départ, ayant tourné en rond : 

« Jô®tais revenu à mon point de départ de midi. » (39)  

«  Apr¯s maint aller et retour h®sitant, lôallumage brusque des r®verb¯res 

insuffisants [é], môa r®v®l® que jô®tais retourn® sans môen douter, à cet arrêt du bus 

27 dans Brandy Bridge street, dôo½ jô®tais parti pour commencer ma recherche. » 

(43) 
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Nous remarquons que lôespace de son travail chez Matthews & Sons est ®voqu® ¨ 

plusieurs reprises dans le texte. Il sôagit dôun espace /ferm®/, il peut aussi être associé 

au th¯me de /lô®tranget®/. Li® ¨ la solitude, il est de nature dysphorique : 

«  Jô®tais seul dans la salle Matthews & Sons. »  (51) 

Lôanalyse de ce parcours de /lô®tranget®/ d®montre que cette derni¯re est loin 

dô°tre seulement une étrangeté spatiale, elle est aussi identitaire. Lôespace contamine 

la conscience du sujet. En effet, la ville de Bleston est loin dô°tre cet espace coh®rent 

et organisé, elle est au contraire une ville fuyante et insaisissable. Ce « nouveau 

sol [é] ®tranger è (11) suscite la confusion, conduit Revel ¨ vivre lôexp®rience 

douloureuse de lô®garement.  

De plus, lôusage de la figure de la ç sorcellerie » qui est, selon Le Petit Robert, 

une pratique du sorcier, opération magique destinée à nuire (ensorcellement, 

incantation, maléfice), désigne le pouvoir maléfique que cette ville exerce Revel ; 

elle le désoriente et le transforme en « fantôme » (341), le rendant inexistant. 

D®sormais, Revel, lô®tranger dans la ville, constate quôil est devenu ®tranger vis-à-vis 

de lui-même : « Jôavais de la peine ¨ me reconna´tre. » (46) 

Cette ville lôali¯ne et le prive de toute initiative personnelle. Lôespace ®treint 

Revel dans ses bras et lôannihile. En d®r®alisant le sujet, Bleston introduit un nouvel 

ordre : celui du potentiel qui vient supplanter le réel. 

Les sentiments de solitude et dôabandon ressentis par ce dernier sont accentués par 

lôusage de terme de ç la déréliction è (312) propre ¨ Pascal et qui d®signe lô®tat de 

lôhomme qui se sent abandonn® par Dieu, côest aussi la mis¯re de lôhomme sans 

Dieu. Ce qui fait na´tre chez Revel lôaffect du d®sespoir et le d®sir de se d®livrer de 

son enfermement. 

Soient donc les deux parcours signalés : 
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              La ville labyrinthique de Bleston (Espace urbain) figure de lôespace 

 

 

Parcours figuratif de lô®tranget®                 Parcours figuratif de lôenfermement    

 

- revenu à mon point de départ                            - A lôEcrou 

- ce nouveau soléééééééééééé.   - A cette geôlière  

- cet air étranger éééééééééééé - bras ramifiés  

-- jôavais de la peine ¨ me reconna´treéééé - mon ®troite chambre de lôEcrou  

- Bleston môa ®gar® loin de moi-même ééé   - De longs serpents sôenroulaient 

- ville dô®garementéééééééééééé- étouffaient mon courage  

- le sentiment de solitudeééééééééé .- enlisante  

- de paroles opaquesééééééééééé - cette hydre, cette pieuvre 

- je me suis senti abandonn® éééééééé- attaché à cette meule  

- loin de moi-m°meéééééééééééé- Lôair môa paru amer 

- jôai ®t® pris de peurééééééééééé  -la roue de la semaine au travail 

 

2. Lôobscurit® et la violence dans la ville de Bleston 

Deux chaînes figuratives viennent compléter les parcours figuratifs précédents, à 

savoir : lôobscurit® et la violence dans la ville de Bleston. Commenons par lôexamen 

du parcours figuratif de lôobscurit®.  

Des oppositions, en fait, se situent dans une dimension verticale de la catégorie 

spatiale /la terre/ et /le ciel/. Le /ciel/ est un espace vaste qui rel¯ve de lôisotopie du 

/haut/ se trouve li® au th¯me de /lôobscurit®/ ¨ travers lôusage des figures suivantes : 

«  Les averses noires, d®j¨ lôobscurcissement commence. » (209) 

«  Le ciel devenant gris. » (208) 

Le cas de « la fenêtre noire » est également intéressant. Elle comporte en elle-même 

le sème de la verticalité, dotée du trait du /haut/. Lié au noir, elle est de nature 

dysphorique. 

Lôespace terrestre, quant ¨ lui, rel¯ve du /bas/ et ne fait que prolonger le th¯me de 

/lôobscurit®/ : 

«  Je suis couvert de boue gelée. » (15) 
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« Ce grand marais de poussière grasse. » (47) 

Les figures de /la poussière/ et de /la boue/ sont liées au noir et à la saleté. De fait, 

elles sont de nature dysphorique. 

Lôair de Bleston nôest pas ®pargn® comme le montrent ces extraits : 

« Cô®taient des vapeurs brumes. [é] lôair môa paru amer, acide, charbonneux et 

lourd. » (9-11) 

« Cet imperm®able couleur de la boue et du brouillard dôici avec lequel je lôavais 

toujours vu sortir. » (196) 

Lôusage des figures de « vapeurs brumes », « brouillard », ainsi que les éléments 

naturels tel « lôair amer, acide, charbonneux » font penser, une fois de plus, à 

lôasphyxie du sujet Revel. Par ailleurs, ce brouillard constitue un obstacle, troublant 

sa perception, et lui cachant la ville. Cette dernière demeure opaque et impénétrable 

pour celui qui veut la conna´tre et lôexplorer. Cette opacité de la ville se profile 

®galement ¨ travers lôuniforme britannique, lôimperm®able couleur de la boue. De 

plus, la ville sôagrandit chaque jour, ®chappe ¨ toute forme dôordre et ses contours 

deviennent difficiles à cerner.  

La fumée, la brume, le brouillard cr®ent un effet dô®paisseur. En voilant lôespace, il 

ôte au sujet toute possibilité de se mouvoir et même de se situer dans la ville. Et puis 

cette épaisseur, par sa singularité, est de nature à susciter le trouble : côest que l¨ o½ 

le sujet ne peut acc®der au monde par la visibilit®, il pallie par lôodorat. Autrement 

dit, lôaffaiblissement de la comp®tence visuelle / ne pas pouvoir voir/ sôaccompagne 

par lôapparition dôun autre mode sensoriel qui est lôodorat : 

« Lôair môa paru amer, acide, charbonneux et lourd. » (9-11) 

Donc, Bleston est un espace brouillé, criblé par la pluie, voilé par le brouillard et 

la nuit, sali par la boue et la poussière. Il fait perdre au sujet ses repères et son 

identit®. Lôobscurit® spatiale devient aussi une obscurit® de lô°tre de Revel. Il est 

contaminé par le noir qui règne sur la ville : 

« Lôobscurcissement de moi-même. » (262) 

« Jôavais d¾ laisser p®n®trer de vase dans mon cr©ne. » (69) 

« La fumée, la brume et lôennui [é] auraient eu enfin raison de mes yeux [é] je 

serais devenu totalement aveugle. » (145) 

Le recours au noir, couleur connot®e ici comme sinistre, nôest que lôune des 

techniques du Nouveau Roman afin de mettre en évidence la crise de la conscience 

du sujet moderne  et son inquiétude face à un espace en perpétuelle mutation. 
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Par ailleurs, Berceau de la politesse, de la culture, de la civilit®, lôespace urbain ï 

en lôoccurrence Bleston ï est loin dô°tre un milieu paisible. Ce cadre urbain devient 

un milieu propice à la violence, à savoir le meurtre et les incendies. Autrement dit, le 

thème de /la violence/ se trouve figurativisé dans le texte à travers les motifs du 

/meurtre/ et des /incendies/. 

La figure du /meurtre/ nôest pas nouvelle dans la ville de Bleston, le crime est d®j¨ 

historique à travers le mythe de Caïn qui fonde la ville : 

« [é] je savais d®j¨ par la lecture du meurtre de Bleston, que la grande verri¯re 

représente Caïn tuant son frère Abel. » (90) 

De plus, lôorigine latine ou lô®tymologie du mot de Bleston signifie ç la cité de la 

guerre » et, par conséquent, du meurtre : 

« Bellista [é] dans son origine ñBelli civitasò la cité de la guerre. » (101) 

Il culmine dans le texte ¨ travers lôaccident qui est une tentative de meurtre visant 

lô®crivain Georges Burton : 

« Un célèbre auteur de romans policiers échappe de justesse à la mort, nous avons 

parl® de lôaccident mal ®clairci qui est sans doute un meurtre manqu®. »(216-217) 

Un autre type de violence est ¨ souligner dans le texte. Il est dôordre racial : les 

blestoniens détestent les étrangers, surtout les noirs qui sont considérés comme « Ces 

fauves à figures à peine humaine, aux instincts violents. » (139). Les incendies 

éclatent, aussi, partout dans la ville et la ravagent : 

«  O Bleston, ville de fumées, comme tes flammes sont noires, implacables et 

puantes ! » (293) 

« Les incendies ont toujours ®t® fr®quents ¨ Bleston, [é] ils semblent se    

multipliés. » (161) 

Revel, sujet observateur, se transforme en un sujet cognitif, rapportant les 

événements qui se produisent à Bleston au cours de son séjour. 

La figurativité spatiale nous est exclusivement donné par la conscience de Jacques 

Revel. Ce dernier perçoit la ville comme un labyrinthe où il se sent étranger et 

enfermé comme dans une prison. Il la perçoit aussi comme une ville obscure. A toute 

cette d®gradation de lôespace, et corr®lativement du sujet, sôajoutent les meurtres et 

les incendies qui rendent la ville dangereuse. Comme un °tre dot® dôune ©me, la ville 

contamine la conscience de Revel. Ainsi, la perte des rep¯res, lô®garement, 

lô®tranget®, le sentiment de solitude, lôennui engendrent chez lui la perte de soi. Le 

noir, la boue, lôobscurit®, la pluie et saleté éloignent Revel de lui-même. La violence, 

lôimperm®abilit® et lôintol®rance rendent lôint®gration de ce dernier impossible. 
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Désormais, il est admis à Bleston comme un étranger et un exilé. Bref, la figurativité 

spatiale est de nature dysphorique montre la faiblesse et la désintégration de la 

conscience du sujet face ¨ un endroit qui peut le dominer et le contaminer jusquô¨ la 

perte de soi. 

Nous pouvons dire que cette ville, ressemblant à un monstre dévorateur, paralyse 

lôaction du sujet, emp°che son ®panouissement, aveugle sa vision, provoque son 

d®sespoir. Ce qui le rend passif. Dôo½ sa haine et son hostilit® envers cette ville. La 

multiplicit® des lieux de la ville lôemp°che de construire une image harmonieuse et 

exhaustive de cet espace urbain. Ceci refl¯te lô®cartèlement de la conscience de ce 

dernier. Côest pourquoi Jacques Revel cherche, lui aussi, ¨ se lib®rer et d®cide 

dô®crire son journal intime pour voir clair et se retrouver. Le sens profond de 

lô®criture est la recherche dôun d®passement de sa situation présente. 

 

3. LôEmploi du temps et la phénoménologie : Bleston espace de dégradation 

La ville joue dans les romans de Michel Butor un rôle essentiel. Après avoir établi 

le parcours figuratif de la ville de Bleston, nous voulons examiner la rencontre du 

sujet Jacques Revel avec cet espace urbain dans une perspective phénoménologique. 

Et surtout analyser comment le sens émerge de la perception, en examinant en 

lôoccurrence le mode visuel du sujet. 

Dôembl®e, nous pouvons affirmer que lôesth®sie, « qui constitue ces moments de 

fusion entre le sujet et le monde sensible »
201

, est associée dans LôEmploi du temps à 

la dégradation du sujet Revel. Présentée comme un espace labyrinthique, espace 

dôobscurit® et de violence, la ville de Bleston enlise Revel et participe ¨ sa 

d®t®rioration. Elle lô®gare, lui fait perdre ses rep¯res ; elle devient un espace brouillé 

et insaisissable. 

A cet effet, ce nôest plus le sujet qui vise le monde, mais côest le monde qui vise le 

sujet et lôagresse. D¯s lors, un champ positionnel prend place, dont le centre est la 

ville de Bleston et le sujet se trouve aux horizons pour accueillir la cible. Nous 

disons que la profondeur du champ positionnel est régressive à dominante 

passionnelle. Nous assistons ¨ lôaugmentation de lôintensit® conjugu®e ¨ la réduction 

de lô®tendue, ce qui procure une tension affective. Côest lôactant, qui est lôespace de 

Bleston, qui prend lôinitiative de ce proc¯s.  

Les éléments naturels tels que lôeau, lôair et le feu ne font quôaveugler  Revel et 

troubler sa vision. Désormais, il ne peut rein voir, rien saisir : 
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« La fum®e, la brume, lôennui, lôhiver, la vase, la laideur et la monotonie, auraient 

raison de mes yeux [é] je serais totalement aveugle ; la malédiction aurait achevé 

son ouvrage, que serait-il resté de moi. » (145) 

« Cette fondamentale salissure de lôair [é] cette terrible exhalaison de Bleston, 

acide venimeuse, insidieuse, alourdissante, décourageante [é] me troublent la t°te. 

» (131) 

Pour que le sujet puisse avoir une prise sur ce qui lôentoure, il doit se constituer 

comme un centre à partir duquel il peut englober les choses à travers un « faire 

perceptif è. Pr®cis®ment, telles quôelles se pr®sentent dans le roman, les formes 

spatiales tendent vers lôeffacement du sujet. Le sujet perceptif est alors vis® par les 

sollicitations externes de Bleston ; il est incapable dô°tre la source de quelque vis®e. 

Il est amoindri, devient « somnambule, fantôme, larve » (145). Il est réduit à un état 

®l®mentaire, celui de larve. Sa vision est troubl®e, voire effac®e, comme sôefface lui-

m°me devant lôh®g®monie de Bleston. Il ne d®passe pas son monde int®rieur ; il est 

toujours au stade de lôint®roceptivit® et de la confusion. D®pourvu de la modalit® du 

« vouloir », il reconnaît : « je suis d®sormais la possession et le jouet dôune immense 

puissance sournoise (la ville de Bleston). » (179) 

Cependant, cette insignifiance du monde perceptif projette la possibilit® dôun 

univers figuratif distinct et surtout porteur du sens comme lôaffirme Greimas 

« lôimperfection appara´t comme un tremplin qui nous projette de lôinsignifiance vers 

le sens »
202

. Ainsi, le sujet Revel change de logement et entreprend au moyen de 

lô®criture la repr®sentation de la ville de Bleston : 

«  Alors jôai d®cid® dô®crire pour môy retrouver, me gu®rir, pour mô®clairer [é] 

pour me r®veiller de toute cette somnolence  [é] pour ne pas devenir semblable ¨ 

tous ces sommeilleux que je frôlais, pour que la crasse de Bleston ne me teigne pas 

jusquôau sang, jusquôaux cristallins de mes yeux. » (262). 

D®sormais, le sujet Revel, avec la figure de lô®criture, sort de son ®tat l®thargique et 

passe à celui de lô®veil. Il d®loge alors lôespace de sa position de r®f®rence, devient la 

source de la visée. 

III. Lôexp®rience esth®tique du sujet Berthe dans Planétarium : La porte ovale 

1. Le sujet Berthe dans la cathédrale 

Berthe se rend à la cathédrale et pourtant « rien ne lôennuie comme les 

cathédrales, les statues glacées, impersonnelles, distantes, pas grand-chose à glaner 
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l¨ dedans ni m°me les vitrauxé trop bariol®s, pour les tableaux, passe, encore, bien 

que les harmonies de couleurs souvent bizarres, déconcertantes, même franchement 

laides et choquantes.» (8) 

Pendant que les autres personnes admiraient « Les tableaux », « les statues », « les 

vitraux è quôelle trouvait froids et impersonnels, voire d®pourvus de vie, elle 

distingue une porte ovale qui lôavait saisie intimement et marqu®e 

profondément comme le montre lô®nonc® ci-dessous : 

« Ce jour là, dans cette cath®drale, elle nôaurait jamais crué mais elle avait ®t® 

vraiment dédommagé de son malaise-on y gelait- de son ennuié cette petite porte 

dans lô®paisseur du mur au fond du clo´tre en bois sombre, en ch°ne massif, 

délicieusement arrondie, polie par le temps. » (8) 

Lôexamen de cet ®nonc® montre que lôusage du d®ictique temporel ç ce jour là » 

sous-entend un effet de surprise. De plus, lôexpression ç -on y gelait- » ï le verbe 

« geler », selon le dictionnaire Le Petit Robert signifie arrêter, bloquer, suspendre ï 

marque lôeffet de surprise, un arr°t et une rupture.  

En effet, apr¯s lôennui, le malaise, le mal-être du sujet, vient lôeffet de surprise qui 

cr®e, pour reprendre lôexpression de Greimas dans De lôimperfection, une fracture 

temporelle. Le sujet Berthe vit une exp®rience de lôenchantement, ceci est rendu 

manifeste à travers les figures : « petite porte », « arrondie », « sombre », 

« lô®paisseur », « chêne massif », « polie par le temps », « cet arrondi qui lôavait 

fasciné », « cô®tait intime », « mystérieux ». Cette porte renvoie aux valeurs 

dôintimit®, dôint®riorit®, mais aussi elle rel¯ve du sacr®, puisquôelle est observ®e ¨ la 

cathédrale. Ce faisant, elle crée chez le sujet un désir de possession : « elle aurait 

voulu la prendre, lôavoir chez soi mais où ? è (9). Lôenchantement, qui selon le 

dictionnaire Le Petit Robert, signifie « une joie extrême, vive, charme puissant, 

émerveillement, ravissement, sujet de joie, chose qui fait plaisir », pousse le sujet du 

voir vers le faire.  

2. Du voir au faire 

Berthe a ®t® si ®blouie par la porte ovale quôelle en commande une identique pour 

son appartement : 

« Elle est faite ainsi, elle le sait, quôelle ne peut regarder avec attention, avec amour 

que ce quôelle pourrait sôapproprier, que ce quôelle pourrait posséder. » (6). 

En faisant installer cette porte dans son appartement, Berthe se sent encore active et 

se croit capable de cr®er un nouvel ordre, une faon dô°tre diff®rente. La porte 

devient un objet de désir, de complétude qui fait sortir la vieille Berthe de son ennui 
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et de sa solitude. Désormais, il y a un retour de la modalité du /croire/ qui relance le 

/vouloir/ du sujet. 

Ainsi, la nostalgie portant sur lôavenir comporte des figures euphoriques ; la joie 

dôun monde parfait, idéal ; lôharmonie habite le sujet : 

« Cette impatience [é] cette excitation quand les ouvriers ont apport® la porte [é] 

ils lôont d®gag®e doucement et elle est apparue, plus belle quôelle ne lôavait 

imagin®e, sans un d®faut, toute neuve, intacte [é] cette porte nôavait rien de 

commun. » (10) 

 

3. Le désenchantement 

La déception ressentie par Berthe résulte de la perception de la porte une fois 

installée. En effet, il y a une discordance entre une représentation idéale et la 

représentation réelle qui bouleverse le sujet à la vue des traces de trous, laissées sur 

sa porte gothique : 

« Mais cô®tait a justement, ce petit d®faut, ce minuscule accroc, cette petite verrue 

sur la surface de la perfectioné elle ne pourrait affronter cela, il fallait le réduire, le 

détruire, frotter. » (26). La c®r®monie de lôinstallation sôest transform®e en un chaos, 

car le sujet est disjoint de ce qui est attendu (perfection et originalité) : 

«  Il y a du d®sordre partout [é] tout a un dr¹le dôair, ®triqu®, inanim®é côest ce 

rideau vert sur ce mur beigeé il fait grossier [é] tout lôensemble est laid, commun, 

de la camelote. » (11). 

Cette image du d®sordre et ce manque dôoriginalit® engendrent chez le sujet un 

sentiment de frustration et une désintégration de son être. Ceci est rendu manifeste à 

travers lôisotopie de la guerre : 

«  Ils (les ouvriers) installent un ordre nouveau, une nouvelle civilisation, tandis 

quôelle erre mis®rablement au milieu des d®combres, recherche de vieux d®bris. » 

(15) 

Il est à signaler que le sens artistique du sujet se limite uniquement ¨ lôutilisable. Il 

est dominé par un sens social ; lôimpression que fera la porte ovale sur ceux qui vont 

lui rendre visite : 

«  Tout est perdu. Tous ces efforts pour riené Ces espoirsé Cette lutteé pour 

arriver à quoi ? Dans lôattente de quoi ? Pour qui, après tout ? Personne ne vient la 

voir pendant des semaines, des mois. » (16) 
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Par ailleurs, ce qui est déchiré par les yeux est rattrapé sur le mode tactile. Autrement 

dit, le regard déçu de Berthe trouve une force compensatoire dans le toucher : 

« Elle soul¯ve le mouchoir mouill®é miracle é a sôest effac®, la tache a disparu 

[é] on sôaffole toujours pour un riené côest comme la porte [é] les trous 

minuscules seront parfaitement bouchés avec un peu de mastic, une couche 

dôencaustique teint®e par là-dessus et, m°me ¨ la loupe, personne nôy verra rien. » 

(19) 

Né de sa solitude et de sa passion pour le beau, lôobjet dôart, qui est la porte ovale, est 

euphoriquement axiologis®. Cette porte donne une certaine assurance ¨ lô°tre de la 

tante Berthe et contribue ¨ lôunification de sa conscience. Mais une fois install®e 

dans son appartement, elle nôest quôun spectacle horrible qui suscite son affollement. 

 

IV. Lôexp®rience perceptive dans La Jalousie et Le Voyeur dôAlain Robbe-

Grillet  

Issue des travaux dôEdmund Husserl, la ph®nom®nologie est conue comme une 

philosophie de la perception et de lôexp®rience. Tout acte perceptif met en pr®sence 

un sujet et un objet. Il implique une intentionnalit®, côest ¨ dire ç une tension qui 

sôinscrit entre deux modes dôexistence : la virtualité et la réalisation »
203

.  

Dans les nouveaux romans, le mode visuel occupe une place prépondérante, 

amenant Roland Barthes à parler de « lô®cole du regard ». Nous allons alors retracer 

lôexp®rience perceptive du jaloux et de Mathias, et voir comment se construit le sens 

à partir du sensible. Pour ce faire, nous empruntons à la sémiotique du discours ses 

outils en lôoccurrence le champ positionnel. Ce dernier se d®finit comme ç la mise en 

scène discursive de la prise de position »
204

. La prise de position dont il est question 

ici nôest rien dôautre que la position du corps sensible ¨ chaque fois quôil est amen® ¨ 

déterminer la frontière entre le monde extérieur et le monde intérieur. Par ailleurs, le 

champ positionnel est dot® de propri®t®s qui permettent de lôidentifier ¨ savoir : 

centre, horizons, profondeurs et actants positionnels. 

1. Lôaventure du regard du sujet-narrateur dans La Jalousie 

Lôhistoire de La Jalousie se déroule dans la conscience du sujet-narrateur, un 

jaloux qui observe, ®pie, sa femme Aé dans les moindres de ses occupations. Un 

autre sujet fait apparition dans le roman à savoir Franck qui dirige la plantation 
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voisine et qui, depuis la maladie de sa femme et de son enfant, vient très souvent seul 

chez le sujet-narrateur et Aé Une certaine complicit® sôinstaure entre lui et Aé D¯s 

lors, le sujet-narrateur observe attentivement leurs comportements. 

Franck d®cide de consacrer une journ®e ¨ lôachat dôun camion neuf au port. Aé 

déclare quôelle ira avec lui pour faire quelques courses. Le jaloux reste seul toute la 

journée, sa passion atteint son paroxysme. Son imagination devient alors débordante, 

dôautant plus que Franck et Aé ne rentrent que le lendemain : ils ont eu une panne 

de voiture et ils ont d¾ passer la nuit ¨ lôh¹tel. Pourtant, le retour de Aé semble 

calmer le narrateur qui manifeste un certain apaisement à la fin du roman.  

Le sujet-narrateur nôest pas seulement r®duit ¨ son corps, mais ¨ un seul sens qui 

est le regard. Le mode visuel auquel nous avons affaire, dans le roman, ne relève pas 

seulement de la r®alit®, mais aussi de lôimagination et de lôhallucination. D¯s lors, un 

champ de présence prend place, dont les protagonistes sont : 

- Le narrateur jaloux qui constitue le centre du champ et qui est la source du flux 

perceptif. 

- Aé et Franck qui constituent les horizons du champ et qui sont la cible. 

Observons les énoncés suivants : 

« Elle remue les papiers dans la partie droite du tiroir [é] elle se redresse et 

demeure immobile, les coudes au cou, les deux avants bras repliés et cachés par le 

buste ï tenant sans aucun doute une feuille de papier entre les mains. » (14) 

« Aé est entr®e dans la chambre [é] elle est habill®e de la robe claire, ¨ col droit, 

tr¯s collante quôelle portait au d®jeuner [é] Les boucles noires de ses cheveux se 

d®placent dôun mouvement simple sur les ®paules et le dos lorsquôelle tourne la 

tête. » (10-11) 

« Franck regarde Aé, qui regarde Franck. Elle lui adresse un sourire [é] ses traits 

nôont pas boug®, leur immobilit® nôest pas r®cente : les lèvres sont restées figées. » 

(26-27) 

« Pour le dîner, Franck est encore là, souriant, loquace, affable. » (17) 

Nous remarquons que le regard du sujet-narrateur porte sur les parties du corps de 

Aé ¨ savoir : la bouche, les mains, les l¯vres, les cheveux. Aé est pr®sent®e comme 

une femme agr®able, souriante, forte et sôadapte ¨ toutes les situations. Ce qui 

suscite, chez lui, un désir de possession. Car Franck qui est souriant, « loquace » et 

« affable è, constitue pour lui une menace. De par ses qualit®s, il est son rival. Côest 

pourquoi il observe que « plus à droite se dessine sur la peinture grise du mur, 

lôombre agrandie et floue dôune t°te dôhomme, celle de Franck. » (21). Cette vue 



 121 

d®mesur®e et grandiose de Franck explique lôexc¯s et sa pr®sence de trop chez le 

narrateur. Cet exc¯s dans la perception de lôautre montre la peur du sujet-narrateur et 

éveille ses soupçons : 

« Si Franck avait envie de partir, il aurait une bonne raison à donner : sa femme et 

son enfant qui sont seuls ¨ la maison. Mais il parle seulement de lôheure matinale ¨ 

laquelle il doit se lever le lendemain. » (30). 

De plus, la description de ses v°tements donne lôimage dôun Franck bien habill®, 

appartenant à un milieu social aisé. Ce qui démontre sa supériorité vis à vis du 

narrateur : 

« Il avait aujourdôhui des chaussures en cuir. » (88) 

« Il nôa ni veste, ni cravate, et le col de sa chemise est largement d®boutonn® ; mais 

côest une chemise blanche irr®prochable, en tissu fin de belle qualité, dont les 

boutons amovibles en ivoire. » (21) 

Par ailleurs, la saisie de lôobjet vis® par le sujet est imparfaite. Ce dernier (lôobjet) 

sô®chappe, se d®robe et se cache, car la chambre de Aé est un refuge que le regard 

ne pénètre quôimparfaitement. De plus, aliment® par sa jalousie, le sujet ne parvient ¨ 

donner une image exhaustive du réel ; il sôagit dôune vision fragmentaire et mutil®e : 

« Cette disposition des fauteuils oblige les personnes qui sôy trouvent assises ¨ de 

fortes rotations de t°te vers la gauche, si elles veulent apercevoir Aé » (19) 

« Les bras de Aé, un peu moins nets que ceux de son voisin. » (30) 

«  La silhouette de Aé, d®coup®e en lamelles horizontales par la jalousie, derri¯re 

la fenêtre de sa chambre a maintenant disparu. » (41)  

Côest pourquoi ç il faut interpréter La Jalousie dans le double sens du terme : un 

coupe-vent propice ¨ lôobservation et ¨ la surveillance ; une passion inquiète et sans 

piti® [é] tout le roman est contenu dans ce mot qui d®signe ¨ la fois lôobjet et le 

sentiment passionné. »
205

 

1.1. La figure de la lettre 

Outre Franck et Aé qui se retrouvent aux horizons du champ de pr®sence du 

sujet-narrateur, la figure de la lettre, dont lôimportance sôimpose, envahit ce champ, 

autant que sa passion de jalousie : 

« La main brune [é] remonte soudain jusquô¨ la pochette de la chemise, o½ elle 

tente ¨ nouveau, dôun mouvement machinal de faire entrer plus ¨ fond la lettre bleu 

p©le, pli®e en huit, qui d®passe dôun bon centim¯tre. » (113) 
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« La lettre, au dessus, est couverte dôune ®criture fine et serr®e, perpendiculaire au 

bord de la poche. » (114)  

Ces extraits montrent que m°me lô®criture de la lettre est bien examin®e ; elle est 

« fine » et « serrée è. Lôobservateur la contemple et essaie de la reconnaître. 

Lôattention port®e sur ces d®tails de la description de cette poche r®v¯le lôint®r°t que 

le sujet lui accorde. Il veut, en fait, confirmer ses hypothèses, apaiser ses soupçons : 

sôagit-il  dôune lettre ®crite par Aé ¨ Franck ? La lettre devient un élément suspect de 

la communication entre Aé et son amant potentiel Franck. 

1.2. Le vide source du regard halluciné 

Franck et Aé descendent en ville, ils quittent la maison et disparaissent du champ de 

vision du sujet-narrateur, ils cèdent la place au vide : 

« Maintenant la maison est vide. » (122) 

« En attendant, la maison est vide. [é] La terrasse est vide également. » (123) 

« La fenêtre est fermée, la cour est vide. » (126) 

« Toute la maison est vide, elle est vide depuis le matin. » (143) 

Le vide laisse la passion de jalousie envahir totalement le sujet. Ce dernier va 

connaître les moments extrêmes du bouleversement de son être et qui se répercutent 

sur sa vision. Cette dernière se transforme en hallucination. Selon Merleau-Ponty : 

« lôhallucination désintègre le réel sous nos yeux et lui substitue une quasi-

réalité »
206

. Ainsi le mille-pattes, décrit tout au long du roman, va se transformer en 

un animal monstrueux : 

« Gigantesque : un des plus gros qui puissent se rencontrer sous ces climats, ses 

antennes allongées, ses pattes immenses étalées autour du corps. Il couvre presque 

la surface de lôassiette. » (163) 

Une autre vision hallucinante qui associe celle du mille-pattes et le flagrant délit des 

amants : 

« Franck, sans dire un mot, se relève, prend sa serviette ; il la roule en bouchon, tout 

en sôapprochant ¨ pas feutr®s, ®crase la b°te sur le plancher de sa chambre. Ensuite, 

il revient vers le lit et remet au passage la serviette de toilette sur la tige métallique, 

près du lavabo. La main aux phalanges affil®es sôest crisp®e sur le drap blanc. Les 

cinq doigts écartés se sont refermés sur eux même avec tant de force quôils ont 

entraîné la toile avec eux ; celle-ci demeure plissée de cinq faisceaux de sillons 
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convergents [é] mais la moustiquaire retombe autour du lit, interposent la voile 

opaque de ses mailles semblables. » (165-166) 

Ces hallucinations r®sultent du sentiment dôinf®riorit® que ressent le sujet-narrateur 

vis-à-vis de Franck, de sa peur imminente de perdre sa femme. Du point de vue 

sémiotique, dans le cas de lôhallucination, il y a le ç conflit entre un savoir et un 

croire, dont le résultat épistémique est complexe : lôhallucination est reconnue ¨ la 

fois comme vérité et illusion »
207

. 

La lettre ®crite par Aé et la sc¯ne de son absence avec Franck passeront pour des 

signes de connivence entre les deux. 

Enfin, le retour de Aé et Franck semble apaiser lôobservateur et stabilise son 

champ de vision. Mais rien ne nous dit, dans le texte, que la crise de jalousie du sujet 

ne va pas recommencer, dès que Aé dispara´tra ¨ nouveau de son champ de vision. 

Dôo½ la forme circulaire du roman. 

Nous pouvons dire que la figurativité nous est donné par une conscience 

individuelle en contact avec le monde. A la différence de Michel Butor, Alain 

Robbe-Grillet a libéré le personnage « des vieux mythes de la profondeur »
208
. Côest 

pourquoi il parle de « lôhomme nouveau ». Sur ce point Merleau-Ponty écrit : 

« Robbe-Grillet a besoin de pour sôexprimer de r®f®rences philosophiques ; il a 

systématisé dans La Jalousie une exp®rience du monde [é] lôhomme est une 

présence au monde ; la destruction de lôhomme m®taphysique est accompagn®e par 

la construction de ñlôhomme nouveauò ; ainsi nous trouvons lôexpression dôun 

rapport nouveau avec le monde ; voilà ce qui signifient par exemple le narrateur et 

les autres personnages dôAlain Robbe-Grillet. »
209

 

2. Le mode visuel de Mathias dans Le Voyeur 

Le récit se présente comme un parcours de la conscience du sujet Mathias saisi 

entre deux événements : lôarriv®e et le d®part de ce dernier sur son ´le natale. 

Pareillement à La jalousie, la constitution du monde extérieur passe par la conscience 

perceptive de ce dernier. Le mode visuel du sujet est multiforme, il est constitué par 

la r®alit®, les souvenirs et lôimagination. Le sujet Mathias constitue alors le centre du 

champ de pr®sence qui sôinstalle. 
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2.1. La vision entre objectivité et subjectivité 

Dôemblée, nous remarquons que le roman est animé par deux moments de la 

conscience ¨ savoir lôobjectivit® du regard qui vise la r®alit® et la subjectivit® de la 

conscience ¨ travers lô®vocation de son pass® : 

« Cô®tait une fine cordelette de chanvre, en parfait état soigneusement roulée en 

forme de huit, avec quelques spires suppl®mentaires serr®es ¨ lô®tranglement [é] 

quelquôun lôavait sans doute laiss® tomber l¨ par m®garde. » (10) 

« Un instant, il lui sembla la reconna´tre, comme un objet quôil aurait lui-même 

perdu très longtemps auparavant une cordelette semblable avait dû déjà occuper une 

place importante dans ses pensées. Se trouvait-elle avec les autres dans la boîte à 

chaussures ? » (10) 

Dans le roman, il y a toujours un retour à un passé subjectif qui informe le présent. 

Ce retour au passé - les souvenirs du sujet - se caract®rise par le doute. Il sôagit dôune 

vision incertaine. Ceci est rendu manifeste ¨ travers lôusage du conditionnel, les 

modalisateurs et lôinterrogation. Par ailleurs, dôautres perceptions portent sur le sujet 

lui-m°me, il sôagit de m®ta-perception : 

« Il vit que ses ongles étaient trop longs [é] en outre il constata quôils avaient en 

poussant, pris une forme exagérément pointue ; naturellement ce nôest pas de cette 

faon l¨ quôil les taillait . » (11) 

 

2.2. La figure du huit 

Mathias crée des scènes dans le réel et ces dernières reviennent de manière 

obsessionnelle dans le roman telle la figure du huit : 

« Mathias aperçut le signe gravé en forme de huit. » (17) 

« Contre la paroi verticale en retrait, Mathias finit par arrêter son regard sur un 

signe en forme de huit, gravé avec assez de précision pour quôil p¾t servir de rep¯re. 

» (16) 

Le roman confère au dessin du huit une présence incontestée. Ce dessin se compose 

de deux nîuds. Rappelant que Mathias effectue son voyage vers son ´le natale, vers 

la source, vers lôorigine. Ce dessin est repr®sentatif dôun d®sir de liaison. A cet effet, 

Mathias espère nouer beaucoup de bonnes relations avec les habitants de lô´le afin de 

mieux réussir son entreprise commerciale. 
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2.3. La figure du bourreau-victime 

Avant le d®part du bateau, une perception a attir® lôattention de Mathias. En 

traversant le quartier Saint-Jacques : 

« A cette heure matinale [é] Mathias crut entendre une plainte faible [é] il perut 

une lampe de chevet et la forme plus vague dôun lit boulevers®. Debout pr¯s du lit, 

[é] une silhouette masculine levait le bras vers le plafond [é] la victime devait °tre 

une femme. » (28-29) 

Plus loin, dans le roman, Mathias décrit une affiche du cinéma : 

«  Un homme de sature colossale, en habit renaissance, maintenant contre lui une 

jeune personne v°tue dôune esp¯ce de longue chemise p©le, dont il immobilisait 

dôune seule main les deux poignets derri¯re le dos ; de sa main libre, il la serrait à la 

gorge. » (45) 

La cr®ation de ces sc¯nes dôagressivit® provient de lôarticle coup® du journal que 

possédait Mathias, racontant probablement un assassinat. Mathias réinvente la scène 

afin dôaboutir ¨ une sc¯ne originale, dôoù la profusion de détails. 

2.4. Le voyeur vu 

La page blanche ou le vide dans le roman constitue le moment de lôassassinat de 

Jacqueline Leduc par Mathias sur la falaise. Tout comme dans La Jalousie, le vide 

devient le mobile de la création romanesque ; le sujet tente de combler ce vide dans 

sa conscience, mais aussi dans la réalité. 

De par sa peur dô°tre souponn®, Mathias retourne sur la falaise pour faire 

disparaître tous les indices de son crime. Il y aperçoit alors Julien. 

Après avoir occupé le centre du champ de présence, Mathias se déplace vers les 

horizons, alors que Julien gagne le centre : 

« Julien le regardait sans rien dire, avec toujours les mêmes yeux fixes.» (207) 

« Il semblait que le garon nôeut pas ouvert la bouche. ç Un tricot » Mathias avait-il 

bien entendu ? » (208) 

« Un vieux truc que jôavais trouv® l¨. » 

- Un tricot corrigea la voix du guetteur. » (209) 

Mathias a compris que Julien lôavait vu : 

« Julien avait vu. Le nier ne servait plus à rien. » (209) 

Malgré son inquiétude et son trouble dô°tre arr°t®, Mathias quitte lô´le impuni. Ceci 

est rendu possible grâce à la passivité de ses habitants. 
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La perception du monde, dans La Jalousie, est tributaire de la passion du jaloux. 

Rappelant que la relation « entre le regard et la chose est occupé par une modalité 

fondatrice : le /Croire/, la foi perceptive. Côest elle qui fonde la distinction et 

lôimpossible indistinction entre objets vus et sujets voyants »
210
. Dans ce texte, côest 

le /croire/ du sujet qui est affecté. Dans sa crise passionnelle, il devient un halluciné. 

Sa jalousie est projetée sur les objets du monde et les déforme. Sa jalousie relève de 

lôindicible, mais elle se lit ¨ travers son parcours perceptif allant jusquô¨ 

lôhallucination. Mathias, quant ¨ lui, est hant® par la passion du voyeurisme, se livre 

à la vision des scènes violentes. Le huit que son imagination invente émane de sa 

passion maternelle. De m°me, son parcours perceptif est marqu® par ses ®tats dô©me. 

Ces passions ®voluent ¨ lôabsence de la sc¯ne de lôassassinat de la jeune fille sur lô´le, 

qui peut être la concrétisation de la passion sadique de Mathias. 

En somme, la figurativité relève dans notre corpus de la fissure, de la 

transformation, et de la mouvance. Elle est donc ®volutive, il nôexiste pas de 

croyance, de valeurs ou dôid®es absolues. Côest pourquoi la conscience des sujets 

doit suivre cette évolution, en créant et en renouvelant à chaque fois ses propres 

valeurs. Elle est aussi condamn®e ¨ subir son ®tranget® au monde et lô®tranget® du 

monde et son morcellement. Ainsi la nécessité de prendre le monde comme un tout 

sôimpose pour que la conscience atteigne sa pl®nitude temporaire. Quôen est-il de la 

poétique figurative du XIX
ème

 siècle ? 

Si nous jetons un coup dôîil sur la figurativit® au XIX
ème 

siècle, nous remarquons 

quôelle rel¯ve de lôiconicit® et de la stabilit® o½ abondent les d®tails et les indices qui 

permettent au lecteur de donner sens et interpr®tation ¨ lôobjet d®crit. Le descriptif 

repose sur le principe de sa fonction référentielle. Il importe à noter que lôiconicit® 

est un r®gime figuratif parmi dôautre et quôelle est variable dôune ®poque ¨ une autre. 

Dôailleurs, nous passons, au XX
ème

siècle, avec le discours du Nouveau Roman, à une 

désiconisation et à une instabilité de la figurativité, qui résulte des entrelacs du sujet 

percevant avec le monde. La description se trouve précise et minutieuse, mais loin de 

donner du r®alisme ¨ la sc¯ne, elle passe ¨ lôabstraction et ¨ la conceptualisation, o½ 

le langage ne semble plus avoir de référent. 

Ainsi, le parcours perceptif de Léon est marqué par le mouvement. Au début du 

roman, lôacteur C®cile jouit dôune axiologie euphorique, alors quôHenriette atteint le 

paroxysme de la dysphorie que ce dernier nôarrive plus ¨ supporter, côest parce que 
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sa vision est subjective. Elle provient de ses ®tats dô©me envers ces deux femmes. 

Lôaffect, lui-même, est sujet aux transformations. La découverte de la vacuité de son 

amour pour sa ma´tresse donne naissance ¨ une nouvelle passion, celle dô®crire un 

livre. Pareillement, Revel nous dresse un portrait n®faste dôune ville 

multidimensionnelle. Les figures sémantiques qui la caractérisent tirent leur origine 

des profondeurs passionnelles de son °tre. Il sôagit dôune conscience d®sesp®r®e face 

au chaos du monde moderne. Le désespoir de Revel persiste jusquô¨ la naissance de 

la passion dô®crire la ville pour mieux la ma´triser. 

Chez Nathalie Sarraute, côest la passion paternelle qui lie le neveu-narrateur à 

Martereau jusquô¨ lôapparition des soupons. De m°me, Berthe se passionne pour le 

beau. Le figuratif qui accompagne la porte ovale émane de son sentiment 

dôadmiration, qui se transforme vite en d®ception et engendre des soupons. 

Les acteurs chez Robbe-Grillet occupent le centre du champ de présence. Leurs 

émotions sont déplacées sur les objets et les acteurs de lôhorizon, dont la 

transformation nô®pargne pas. 

Pour finir, nous dirons que le statut particulier de la figurativité dans nos univers 

romanesques, est sous lô®clairage radical dôune conscience passionnelle mouvante. 

La composante sensible de lôexp®rience perceptive, dans notre corpus, est faite des 

affects, des émotions, des sentiments, des sensations inquiètes dont le caractère 

commun est la mouvance et la transformation. 

 

Synthèse 

Lôanalyse de la vie parisienne, ainsi que romaine, a mis en exergue les oppositions 

et les contradictions qui fondent la conscience et la vie de Léon, faisant de lui un être 

ambivalent, qui appartient, à la fois, au monde parisien et romain. Il y a une scission 

intérieure de la conscience, et un sentiment de discontinuité entre la conscience et le 

monde. Le mal être de vivre en désharmonie va propulser vers le désir de la fusion, 

de la pl®nitude. Ceci est rendu possible gr©ce ¨ la passion dô®crire. 

Caractérisé par un substrat axiologique dysphorique, lôespace urbain engendre, 

chez le sujet Revel, la perte de soi. Le figuratif spatial gagne jusquô¨ la figurativit® de 

lôacteur. Tout en rassemblant des traits n®fastes et h®t®roclites, la ville de Bleston 

prend le dessus sur le sujet. La conscience de ce dernier rel¯ve de lôirr®fl®chi. Ce qui 

le pousse ¨ ®crire pour mettre de lôordre dans cet espace qui demeure complexe et 

insaisissable, dôo½ la pr®sence dôun champ positionnel ®volutif o½ la conscience du 

sujet passe de lô®tat irr®fl®chi ¨ celui du r®fl®chi, d®passant son ®tat dô©me de 

désespoir. 
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Martereau met en sc¯ne lô®cart¯lement de la conscience du sujet-narrateur entre 

deux camps : sa famille adoptive qui lui inspire lôinqui®tude, lôins®curit® et 

Martereau, ce sujet idéal qui lui redonne confiance en lui et représente une figure de 

père absent qui le protège. Cependant, Martereau est remis an cause suite à 

lôapparition de nouvelles figures. Désemparé, le sujet-narrateur ne parvient pas à 

confectionner une figure cohérente de ce dernier et, par conséquent, à restructurer sa 

conscience déchirée. Il est toujours envahi par des soupçons. Il rejoint, à nouveau, 

lôordre de lôirr®fl®chi. Il demeure en discontinuit® avec le monde. Le sujet Berthe, 

dans Planétarium, tente en vain lôunification de sa conscience ¨ travers un objet dôart 

à savoir la porte ovale. 

Chez Alain Robbe-Grillet, la figuratvit® rel¯ve aussi de lôordre passionnel. Dans 

La Jalousie, la conscience du sujet est une conscience immédiate portant sur les faits 

au moment de leur déroulement. La perception portée sur les autres sujets se fait de 

manière objectale, leur intériorité reste cachée. Aussi, dans Le Voyeur, la conscience 

du sujet Mathias est une conscience qui voit, imagine, se souvient et anticipe. Côest 

pourquoi le texte oscille entre lôobjectivité et la subjectivité, entre le réel et 

lôimaginaire. Le vide et lôabsence inqui¯tent les sujets et les poussent ¨ rechercher 

lôunit® de leurs consciences ¨ travers la cr®ation romanesque, dôo½ la pr®sence des 

répétitions et du doute. 
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Chapitre 6 

 

Organisation narrative de la conscience des sujets 

 

Les romans se présentent sous forme de monologues intérieurs qui se déroulent 

dans la conscience des sujets : Léon, Revel, Mathias, Berthe, le sujet-narrateur et le 

jaloux. En prenant appui sur la d®finition de lôactant comme force agissante qui  « se 

définit par sa relation prédicative, par sa composition modale, par sa relation avec 

dôautres actants »
211

, nous proposons de décrire les parcours narratifs des sujets, et de 

suivre les transformations qui les affectent. Cette ®tude de lô®volution actantielle des 

acteurs formera un repère pour la description sémantique des passions qui suivra, et 

en constituera le socle. 

Pour ce faire, notre analyse prendra appui sur quelques énoncés représentatifs 

extraits des romans. Nous commencerons par la pr®sentation dôun mod¯le dôanalyse 

général. Nous retracerons la hiérarchie des programmes narratifs des différents 

sujets, nous suivrons lô®volution des actants romanesques ¨ travers le mouvement de 

la conscience des sujets. 

I. La conscience et le faire 

La définition phénoménologique de la conscience et les chapitres précédents ont 

montr® lôintentionnalit® de cette derni¯re qui se r®sume dans lôexpression ç toute 

conscience est conscience de quelque chose è. De fait, la conscience sôouvre sur le 

monde. Pour expliquer cette ouverture, cette action sur le monde, nous considérons la 

conscience comme sujet et nous tenterons dô®tablir un mod¯le g®n®ral de la 

narrativité de la conscience, dont nous développons les variations à travers les 

analyses de notre corpus. 
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1. La conscience comme sujet 

Sôagissant de la conscience comme sujet, nous retiendrons ce qui le caract®rise. 

Sachant que depuis Husserl lôintentionnalit® se d®finit comme la particularit® quôa la 

conscience dô°tre conscience de quelque chose, sa transposition sémiotique se fait 

facilement au niveau des relations actantielles : lôactant sujet sôouvre sur le monde et 

vise lôun des objets de ce dernier. Il est caract®ris® par son d®sir dô°tre conjoint ¨ un 

objet euphorique, ou sa crainte dôen °tre disjoint, ou sa hantise dô°tre conjoint à un 

objet dysphorique, etc. Tout en constituant le sens du monde, lôidentit® du sujet se 

construit et se forme. A travers cette dynamique actantielle, la conscience est 

« occupée » et atteint sa plénitude signifiante.  

Mais il arrive aussi quôelle ne parvient pas ¨ sôinscrire dans une structure, 

harmonieuse ou non, de lôobjet et du monde ; elle flotte alors dans le doute. Ce 

faisant, il est important dôexaminer les variations de statut de lôobjet. 

2. Les statuts de lôobjet 

Dôune mani¯re g®n®rale, lôactant-objet occupe une position actantielle qui le met 

en relation avec le sujet. A lôint®rieur de cette structure, il se constitue comme un lien 

dôinvestissement de valeurs positives, contrariées ou non. 

Compris dans le dispositif actantiel de la conscience comme sujet, il revêt une 

complexité particulière qui tient notamment à son statut hétérogène : 

- Il peut être un objet ayant une existence réelle dans le monde. 

- Il peut être un objet intentionnel ; il sôagit toujours dôun actant-objet dont 

lôexistence est intentionnelle, fondé par la relation qui le lie au sujet. 

- lôobjet peut °tre un autre sujet, une autre conscience. A titre dôexemple, le jaloux 

qui aspire ¨ une conjonction avec le sujet Aé, constituant son objet de d®sir. 

- Lôobjet peut °tre, enfin, la conscience elle-même, c'est-à-dire la conscience de soi. 

Le sujet est en qu°te de son identit®. Côest le cas du sujet Revel qui se cherche dans 

la ville de Bleston. 

3. Les modalités 

Le vouloir 

Selon le dictionnaire raisonné de la théorie du langage, « lôintentionnalit® est la 

relation primitive reliant un sujet de manque à un objet de valeur »
212

. Toutefois, les 

                                                 
212

 Algirdas Julien Greimas, Joseph Courtés, Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du 

langage, t. I, op. cit., p. 115. 



 132 

sémioticiens restent réticents à traduire ce dernier en termes de modalités. Ils le 

considèrent comme « la possibilité de la modalit® du vouloir, côest un protovouloir 

[é] le protovouloir est d®clench® par des structures figuratives, et en particulier par 

des axiologies figuratives »
213
. Lôintentionnalit® constitue la forme ®l®mentaire du 

vouloir du sujet. Ce dernier trouve sa maturité dans la reconnaissance complète de 

lôobjet, ainsi que dans les valeurs investies dans ce dernier. Il inaugure alors la qu°te 

du sujet. 

Pouvoir 

Face ¨ un objet de d®sir, le sujet nôaspire quô¨ sa conjonction. Il se voit alors envahi 

par une joie qui a pour effet le renforcement de son être. Sans perdre de vue que la 

modalité du /pouvoir/ provient de la conscience elle-même et se traduit par sa 

capacité de transcender à elle-même et de viser les objets du monde. Bref le /pouvoir/ 

fait avancer lôaction du sujet et lui confère sa fermeté. 

Savoir et Croire 

De par sa définition, le savoir se trouve inhérent à la conscience qui est un savoir sur 

elle-m°me, les autres et le monde qui lôentoure. Le croire, quant ¨ lui, r®side dans la 

foi du sujet quant à la conjonction de son objet de valeur. Côest dire que le savoir et 

le croire sont inhérents à la structure de la conscience comme sujet, ils ouvrent un 

espace du possible o½ la conjonction euphorique entre lôobjet et le sujet se pr®sente 

comme potentielle. De ce point de vue, nous pouvons dire que ces modalités ont pour 

effet de « présentifier » ce qui est espéré : la plénitude de la conscience. 

4. La conscience entre mémoire et doute 

Pour reprendre les termes dôHenri Bergson, nous dirons que ç la conscience est 

mémoire ». Ceci dit, les souvenirs peuvent surgir et affectent la quête entamée par le 

sujet. A cet effet, le souvenir peut jouer le r¹le de lôanti-sujet. 

Aussi, le doute traverse la conscience et affecte la faculté du croire et du savoir du 

sujet. Ce qui décompose son être et le laissant osciller entre un moi voulant et un moi 

h®sitant. Cet ®tat de r®ticence peut engendrer le changement ou lô®chec des 

programmes narratifs entrepris par le sujet. Le doute poss¯de le statut de lôanti-sujet. 

Afin de mieux approcher la problématique de la narrativité de la conscience, nous 

essayerons de suivre lô®volution des acteurs de lôhistoire, de d®terminer ¨ chaque fois 

les r¹les quôils occupent dans les parcours narratifs des sujets. 
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Par parcours narratif, nous entendons la succession syntagmatique des 

programmes narratifs entrepris par le sujet. Sachant que la signification découle de la 

succession des états dans le texte, nous nous interrogeons sur les programmes 

narratifs ï qui sont des opérations assurant « la transformation dôun ®nonc® dô®tat en 

un autre ®nonc® dô®tat par la m®diation dôun ®nonc® de faire »
214

 ï que les sujets 

sôappr°tent ¨ accomplir, ainsi que sur les modalit®s dont ils disposent pour la 

réalisation de ces derniers (abrégé PN). Ces programmes narratifs seront décrits en 

termes de PN de base et de PN dôusage. 

Par ailleurs, la symbolisation du PN sera de la sorte : 

PN = Fonction (faire) S1 (sujet de faire)        S2 (sujet dô®tat) ᶎ O (objet de valeur) 

Ou 

PN = Fonction (faire) S1 (sujet de faire)         S2 (sujet dô®tat) ᶍ O (objet de valeur) 

Le programme narratif est un faire par lequel « un sujet de faire (S1) fait en sorte 

quôun sujet dô®tat (S2) se trouve disjoint (ᶎ) dôun objet auquel il ®tait conjoint (ᶍ), 

ou inversement »
215
. Toutefois, comme il sôagit des nouveaux romans, leurs 

structures narratives dérogent aux principes de la sémiotique narrative sommaire. 

Côest pourquoi nous nous permettons, quand la rigueur de lôanalyse lôexige, de parler 

de la hiérarchie des programmes narratifs de base, de leur prolifération en sous 

programmes et de leur enchaînement.  

 

I I. Des schèmes actantiels évolutifs 

1. La quête de liberté 

Directeur du bureau parisien de machines à écrire Scabelli, marié depuis vingt 

ans, père de quatre enfants, Léon mène une vie familiale peu enthousiasmante, figée 

par lôhabitude. En effet, il se sent de plus en plus éloigné de sa femme, Henriette, de 

ses enfants qui nôont plus confiance en lui, et qui deviennent, comme le montre 

lô®nonc® suivant, ç des étrangers » : 

« Ce qui les (les enfants) emp°che dôavoir confiance en vous, de telle sorte quôils 

sont devenus pour vous des petits étrangers sauvages, audacieux et complices. » (79) 

Lôimage de cette s®paration culmine avec lôusage de la figure disjonctive de la 

« lézarde » qui est, selon Le Petit Robert, « une crevasse profonde, étroite et 

irrégulière dans un ouvrage de maçonnerie ». Il est bien clair que cette image de la 
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« lézarde è traduit parfaitement lôusure de son mariage. Outre cette d®chirure 

familiale, L®on sôenlise dans son travail, source « dôennuis » et de routine :  

« [é] Depuis ce boulot auquel vous °tes encha´n®s, et qui vous enchaînerait aux 

fonds asphyxiés de cet oc®an dôennui, de démission, de routine. » (40) 

Cette figure des «  fonds asphyxi®s de cet oc®an dôennui » figurativise le motif de 

la noyade. Il est significatif que lôeau (oc®an), cette figure naturelle, constitue un 

élément pernicieux dans le roman. Associée à la pénible respiration et à 

lôaccablement, cette derni¯re illustre la situation de L®on, qui est celle dôun homme 

qui se noie dans sa vie parisienne, redoutant « cette asphyxie menaçante.» (36). 

En somme, son existence à Paris, passant sous le signe de la dysphorie, lui est 

devenue insupportable : 

« Cette existence larvaire, crépusculaire, à laquelle vous allez enfin échapper. » 

(39). 

Cependant, il venait de conna´tre C®cile, jolie veuve romaine, quôil retrouve ¨ 

chacun de ses voyages dôaffaires qui le m¯ne ¨ Rome et qui deviendra sa ma´tresse. 

Il est envoûté par cette femme qui exerce sur lui un double pouvoir : messagère de la 

ville de Rome dont il est, par ailleurs, passionné depuis son jeune âge. Cécile ne 

cesse, dôune part, de lui faire d®couvrir les plus beaux lieux romains et, dôautre part, 

de lôinstaller dans ç un bienfaisant oubli de cette famille harassante. » (40). Côest 

pourquoi Léon veut se libérer des contraintes de sa vie conjugale. 

Pour ce faire, il doit changer sa vie, commencer une nouvelle vie avec sa 

maîtresse. En termes de programmes narratifs, ceci peut être traduit comme suit : 

     PN de base = Se libérer 

    PN dôusage = Changer de vie 

Ce programme narratif (changer de vie) tire sa légitimité du programme accompli 

dans le passé, celui de la réussite sociale. Léon est, nous le savons, un homme 

dôaffaires, jouissant dôun certain prestige, mais il se sent emprisonné, amoindri par sa 

vie familiale. Côest pourquoi il se donne, aujourdôhui pour mission, apr¯s la 

détérioration de son mariage, de rénover sa vie sentimentale et de commencer une 

nouvelle vie «  tout à fait convenable pour le directeur du bureau parisien de 

machines à écrire. » (10). Il occupe ainsi, selon la terminologie de Jean-Claude 

Coquet, le rôle du sujet de droit, « confiant dans un aujourdôhui fondé sur 

hier »
216

. « Ce type dôactant sôappuie sur un statut ®tabli. Il b®n®fice d¯s lors du 
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savoir de son identit® et il peut instaurer des programmes dôaction r®sultant de ce 

savoir. »
217

  

1.1. La décision : changer de vie  

Harass® par sa vie parisienne (cf. supra), L®on sôarroge le r¹le de Destinateur et 

conclut un contrat avec lui-même : il décide dôapporter une grande transformation à 

sa vie sous le terme de « modification è. Lôatt®nuation narrative induite par le choix 

de ce mot est évidemment essentielle, dans la mesure où il induit la relation que le 

sujet entend entretenir, « intérieurement », avec la transformation : la modification, 

transformation att®nu®e, peut °tre comprise, dôune part, comme le retentissement 

passionnel, sur le mode mineur, de la transformation sur le sujet, et, dôautre part, 

comme le noyau g®n®rique de lôensemble des transformations quôil sera amen® ¨ 

effectuer ¨ travers ses diff®rents parcours narratifs tout au long du roman. Quoi quôil 

en soit, la première « modification » consiste en une « rupture ». Elle conduit Léon à 

se séparer de sa femme pour vivre avec sa maîtresse à Paris où il la ramènera : 

« [é] Mais bien décidé à faire cesser au plutôt cette imposture devenue constante, 

ce malentendu si install®. Il nô®tait que temps ! » (36) 

« Il nô®tait que grand temps de choisir entre les deux femmes. » (107) 

Il est bien clair que les énoncés : « bien décidé » et « il  nô®tait que temps »,  

sôinterpr¯tent comme une auto-manipulation, Léon communique à lui-même le 

/devoir changer sa vie/. 

Cette modalité déontique sans sujet destinateur, « il nô®tait que temps ! », exprime 

le modal français « Il faut », et place le devoir faire sous le signe de la nécessité 

absolue et de lôurgence :  

« Ah, côest alors que cette rupture ®tait n®cessaire et urgente, car attendre quelques 

semaines encore, cô®tait tout perdre, cô®tait le fade enfer qui se refermait, et jamais 

plus vous nôauriez retrouv® le courage. » (24) 

De plus, lôusage de lôimpersonnel ç il  », renvoyant à « une personne dôunivers », a 

pour effet de faire disparaître toute dimension axiologique liée à la morale, ou à la 

culpabilité :  

« [é] tant pis pour la souffrance dôHenriette, tant pis pour le trouble des enfants. » 

(107) 

Cette auto-manipulation est mise en scène, dans le roman, ¨ la suite dôune 

sanction n®gative. L®on sanctionne n®gativement lôaction de sa famille consistant 
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fêter son anniversaire. En effet, en préparant soigneusement la cérémonie de son 

anniversaire, la famille [femme + enfants] vise à obtenir sa reconnaissance. 

Cependant, L®on, sô®rigeant en instance de destinateur judicateur, « a eu 

lôimpression quôils sô®taient tous entendus pour vous tendre un piège, que ces 

cadeaux étaient un appât, que tous ce repas avait été soigneusement composé pour 

vous s®duire [é] tout combin® pour bien vous persuader que vous ®tiez d®sormais 

un homme âgé, rangé, dompté. » (35-36). Il sanctionne négativement la performance 

réalisée par sa famille : 

« [é] côest pourquoi vous cramponnant ¨ la prudence malgr® votre irritation, vous 

vous êtes appliqué à jouer leur jeu, en réussissant à vous montrer gai, les félicitant 

sur leur choix [é] mais bien décidé à faire cesser au plus tôt cette imposture 

devenue constante, ce malentendu si install®. Il nô®tait que temps. » (36). 

Cet énoncé montre bien que les réflexions du destinateur Léon installent une 

distance entre lô°tre et le para´tre. En effet, il para´t satisfait de lôaction de sa famille, 

parvient à se « montrer gai », les félicite « sur leurs choix ». Mais, en réalité, il a 

décidé de se débarrasser de cette vie factice, manquant de naturel. 

Enfin, cette sanction négative et positive, voire maligne, nôest que le r®sultat du 

désaccord entre Léon et sa femme. 

1.1.1. La double configuration de la décision : changer de vie    

Nous avons vu précédemment que cette décision, changer de vie, est prise 

brusquement par le sujet L®on suite ¨ lô®chec de la f°te de son anniversaire. Elle se 

présente, dans le roman,  sous un double aspect.  

En effet, elle permettra au sujet Léon de se « libérer de harnais de vains scrupules, 

de toute cette l©chet® paralysante, dôenseigner ¨ vos enfants aussi cette libert®, cette 

audace. » (40). Autrement dit, en recommençant sa vie sur de nouvelles bases, le 

sujet L®on veut passer dôun ®tat dôimpuissance et de ç lâcheté », qui se traduit sur le 

plan modal comme un /ne pas pouvoir faire/, ¨ un ®tat de puissance, voire dôun 

/pouvoir faire/, « donnant lôexemple dôun homme ayant courage de ses sentiments. » 

(79). De plus, elle apparaît comme un chemin « nécessaire vers la clarification de 

vos rapports (avec sa femme), vers la sincérité entre vous si profondément obscurcie 

[é] vers sa d®livrance ¨ elle aussi. » (41). Le parcours modal du sujet Léon peut 

être configuré comme suit : 
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  Pouvoir faire                                          Pouvoir ne pas faire 

                                 

 Ne pas pouvoir ne pas faire                  Ne pas pouvoir faire 

Cependant, du fait de son comportement transgressif, le sujet Léon a failli à un 

contrat, celui du mariage. Côest pourquoi il entreprend la r®alisation de ce projet de 

changer de vie ¨ lôinsu de sa femme et des autres employ®s. Autrement dit, il agit sur 

le mode du para´tre et du secret. Dôailleurs, il sôinqui¯te, ne cesse de sôinterroger sur 

les expressions de sa femme, de se demander si elle ne se doutait pas de quelque 

chose, mais aussi « [é] jusquô¨ quel point exactement elle vous avait démasqué. » 

(17). A lôint®rieur du taxi, quôil avait pris jusquô¨ la gare, L®on a eu lôimpression 

quôil agissait ç comme si vous aviez vu quelque chose de déshonorant. » (19). Donc, 

quoiquôil voyage ¨ lôinsu de tout le monde, il se sent, en r®alit®, d®couvert. 

Dans le compartiment, il est repris par cette inquiétude qui traduit sa réticence à 

lô®gard de son projet. Cette r®ticence sôaffirme sur le mode dôun l®ger malaise : 

« Ce voyage devrait °tre une lib®ration, un rajeunissement [é] quelle est cette 

lassitude qui vous tient, presque ce malaise. » (23). 

Cette h®sitation r®sulte de la pr®sence dôune faille dans ses croyances, faille qui se 

constitue comme une source dôinquiétude. Elle se développe tout au long du roman, 

entraînant la fissure des convictions du sujet. 

Enfin, lô®tude de cette configuration de la d®cision nous a r®v®l® quôelle rev°t, 

dans notre texte, un caractère ambivalent ; elle est à la fois audace et courage, 

inquiétude et incertitude. 

1.1.2. Le voyage de Léon  

Pour changer sa vie, Léon doit au préalable se séparer de sa femme et trouver à 

C®cile une situation qui lui permettra de sô®tablir ¨ Paris. Côest pourquoi il appelle 

Durieu, le directeur de lôagence de voyage Durieu, pour lui demander, « en lui 

recommandant la discr®tion, sôil ne conna´trait pas une situation pouvant convenir ¨ 

une femme remarquablement intelligente, dôune trentaine dôann®es. » (34) Et ce 

dernier lui répond « quôil d®sirait faire diverses transformations dans son affaire, et 

une personne comme celle dont vous lui avez parl® pourrait lui °tre dôune grande 

utilité. » (34) 

De ce fait, Durieu facilite lôunion de L®on avec C®cile et, par cons®quent, sa 

délivrance : « côest lui qui vous a fourni la clé de sa venue à Paris, qui vous a 

délivré. » (73) Ayant trouvé un travail pour Cécile, Léon se rend à Rome pour la 

faire venir à Paris où désormais ils pourront vivre ensemble. 
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Ainsi, le d®but du roman est marqu® par lôentr®e du sujet L®on dans le train. Ce 

qui confirme davantage son désir de se libérer et, par conséquent sa forte 

modalisation selon le /vouloir faire/. A ce propos, Greimas écrit : « le déplacement, 

on le sait, sôinterpr¯te g®n®ralement, dans le cadre narratif, comme la manifestation 

figurative du désir, autrement dit la modalité du vouloir dont se trouve doté le 

sujet. »
218

 

Par ailleurs, Cécile, quant à elle, constitue pour Léon « une magicienne qui par la 

gr©ce dôun seul de ses regards vous délivre. » (40) Selon Le Petit Robert, une 

magicienne  est une « personne capable de faire des choses extraordinaires ». 

Autrement dit, une personne dot®e dôun /pouvoir faire/  surnaturel. Ainsi, Cécile est 

« ce surcroît de force » (40), « cette main secourable » (40) qui se tend vers le sujet 

L®on pour le d®livrer. Côest pourquoi ce voyage vers C®cile acquiert une valeur 

magique, impliquant pour le sujet une renaissance : 

« Ce voyage devrait être une libération, un rajeunissement, un nettoyage de votre 

corps et votre âme. » (23) 

Eu égard à ce qui précède, Cécile occupe le r¹le dôactant adjuvant qui incarne la 

modalité du /pouvoir faire/. Denis Bertrand écrit à ce propos : « Le /savoir faire/ou le 

/pouvoir faire / dôun sujet peuvent °tre exprim®s par des pr®dicats de ç savoir » ou de 

« pouvoir », mais tout aussi bien par des acteurs ou des objets figuratifs qui vont 

doter le sujet de la comp®tence correspondante [é] »
219

. 

1.2. La r®sistance dôHenriette   

Gagn®e par le soupon et lôinqui®tude, Henriette est caract®ris®e par sa volont® de 

contrecarrer le projet de L®on. De ce fait, elle occupe le r¹le actantiel dôanti-sujet 

dans le programme narratif de libération de Léon. 

Elle se livre à la persuasion de son mari en lui faisant sentir son utilité. Par cet 

anti-programme, Henriette veut, dôune part, obtenir sa reconnaissance et, dôautre 

part, le retenir : 

« [é] Mais quôavait-elle aussi besoin de se lever alors que vous auriez bien su vous 

débrouiller tout seul comme cela ®tait entendu [é] incapable de vous faire 

confiance pour ses détails, sôimaginant vous °tre n®cessaire et voulant vous 

persuader. » (17) De plus, elle accorde une importance particulière à la fête de son 

anniversaire : « [é] parce quôHenriette, tenant toujours à ces dérisoires cérémonies 

familiales [é] pensant vous retenir, vous enserrer dans ce filet de petits rites. » (34) 
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Il va sans dire quôHenriette agit dans le but dôemp°cher L®on ç de faire le grand 

saut » (81) et, par conséquent, de ne pas voir « changer quelque chose ¨ lôordre 

auquel elle était habitué. » (31) 

De ce point de vue, Henriette, par sa politique persuasive, vise ¨ sôaffirmer, mais 

aussi à détourner le sujet de son PN de base (= se libérer) : 

ç [é] fait elle tout ce quôelle peut pour retarder lô®clat, esp®rant quôau bout dôun 

certain temps votre passion et votre d®termination sô®mousseront et que rien ne se 

passera. » (81) 

Cependant, la réalisation de ce programme contraire, visant à la fois une 

reconnaissance et un empêchement dôun changement dô®tat, sôest traduite par lô®chec 

dans la mesure o½ L®on, ne voit, dôune part, dans sa femme ç quôun cadavre 

inquisiteur, une ombre tracassière è (39) acharn®e ¨ sa perte et, dôautre part, a pris la 

résolution de se libérer. A-t-il pu se libérer ? 

1.3. Le souvenir du séjour de Cécile à Paris comme anti-sujet 

Durant le voyage Paris-Rome, L®on dresse le bilan des voyages quôil avait d®j¨ 

effectués, entre autres son voyage avec Cécile à Paris. En ramenant Cécile à Paris, 

Léon veut que son bonheur aille au-delà des limites romaines : 

« Ainsi, jôai r®ussi ¨ ce quôelle soit avec moi ailleurs que dans Rome, notre vie 

commune a réussi à déborder des étroites limites dans lesquelles nous étions obligés 

de la consigner. » (142) 

Sous lôimage dôune dame romaine ayant rendu de grands services à Léon, Cécile 

est invitée chez lui. Par cette invitation, Léon veut que sa femme reconnaisse les 

qualités de Cécile et, par conséquent, se préparer à leur rupture : 

« Il est n®cessaire que vous vous rencontriez [é] elle reconna´tra tes qualit®s, de 

telle sorte que, un jour, quand il faudra lui expliquer, eh bien, tout sera beaucoup 

plus simple. » (176) 

Cependant, Cécile adopte une attitude inattendue : bien loin de faciliter à Léon sa 

rupture avec sa femme, une certaine complicité se dessine entre elles. Elles semblent, 

par ce fait, vouloir sôassocier pour remettre en question le statut de L®on : 

« Elles ne se haµssaient point [é] sôappr®ciaient [é] formant un accord, une sorte 

dôalliance contre vous. » (178) 

Par son alliance avec Henriette, C®cile ne sôest pas seulement comport®e comme 

un non adjuvant, mais aussi comme complice de lôanti-sujet. Au lieu dôaider le sujet 

à « affronter le monstre dans sa tanière » (174), Cécile passe du c¹t® dôHenriette, et 
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nous assistons ¨ un redoublement dôadversaires. La confrontation entre lô®clat 

attendu et lôentente effective entre les deux femmes permet de rendre plus explicite la 

rupture qui vient de se produire entre le sujet Léon et lôadjuvant C®cile : 

« Côest avec une sorte dôhorreur que vous avez assist® ¨ ce prodige. C®cile votre 

secours vous trahissait, passant du c¹t® dôHenriette. » (187) De ce point de vue, les 

deux femmes séparées, au départ du voyage, comme deux pôles opposés, se 

rejoignent, et même se ressemblent. De plus, le souvenir de cette « atroce entente » 

(187) révèle à Léon que Cécile à Paris ne représente plus une libération, mais plutôt 

une menace : 

« Quôallait-il advenir de vous si elle réussissait à convaincre Cécile que vous ne 

valiez pas la peine dô°tre arrach® ¨ ses griffes. » (188) 

Enfin, cette alliance entre les deux femmes, malgré les tentatives dôoubli, 

constitue pour le sujet une irréparable déception ; car ce qui sôest r®alis® (entente et 

complicité) est le contraire de ce qui était tant attendu (combat, ®clat, attaque). Côest 

au moment de ce souvenir que Cécile évolue, dans la conscience du sujet, de la 

position dôactant adjuvant ¨ celle dôanti-sujet. Ceci sôinterpr¯te sur le plan modal 

comme la disparition de la modalité du /pouvoir faire/ exprimée par cette dernière. 

Cette instabilit® actantielle de lôacteur C®cile virtualise le sujet et provoque 

lôeffritement de sa d®cision. Autrement dit, L®on nôa pas pu changer sa vie, car le 

/pouvoir faire/ lui fait d®faut. Il incarne ainsi lôimage de cet actant pr®caire, incertain, 

emp°ch® dôagir, qui caract®rise le Nouveau Roman. 

1.4. Le renoncement ou le retour ¨ lô®pouse  

Le souvenir du séjour de Cécile à Paris conduit Léon à prendre conscience que 

non seulement les deux femmes se ressemblent, mais aussi quôelles peuvent se liguer 

contre lui. En effet, à Paris « C®cile perd ses pouvoirs et [é] et nôappara´t plus que 

comme une femme parmi les autres, une nouvelle Henriette. è (278) Côest pourquoi il 

juge que « vivre avec sa ma´tresse au lieu de vivre avec sa femme serait [é] du 

pareil au même »
220
, côest-à-dire une non-transformation. Il abandonne donc son PN 

(= changer sa vie), décide de revenir auprès de son épouse et de se consoler en 

écrivant un livre. 

Ayant bien constat® quôil nôaimait C®cile que dans la mesure o½ ç elle est le 

visage de Rome ; sa voix et son invitation. » (238), Léon comprend très vite que « le 

chemin quôil a pris ne m¯ne pas o½ il croyait » (198), et renonce au changement en 

vue duquel il est parti. 
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Cependant, le souvenir du séjour de Cécile à Paris, ainsi que celui de son voyage 

de noces avec Henriette à Rome, provoquent un renversement de perspectives. Ils ont 

permis à Henriette ï qui occupait au d®part de son voyage le r¹le de lôanti-sujet ï de 

gagner une nouvelle place dans la conscience de Léon et de reprendre peu à peu ses 

traits dôamour et de jeunesse : 

« Henriette riait comme vous [é] infatigables vous deux dans votre chambre, tandis 

que vous vous rasiez, tandis quôelle se coiffait. » (234) 

Côest pourquoi il envisage un prochain voyage avec cette derni¯re : 

«  Je te le promets, Henriette, dès que nous le pourrons, nous reviendrons ensemble 

¨ Rome [é] nous ne serons pas si vieux. » (284) 

Nous apercevons que la modification des projets du sujet L®on sôaccompagne, au 

niveau de la narration, par le passage de la seconde personne « vous » à la première 

personne « je è. Ceci sôexplique par la prise de conscience de L®on. Il parvient, en 

fait, à admettre que son projet est modifi®, parce quôil ®tait vou® ¨ lô®chec. Léon 

sôaffirme sous le mode de ç je » pour constater son incapacité à changer positivement 

sa vie. Bref, il est finalement cet homme condamn®, qui nôa dôautre issue que de 

revenir à sa vie ancienne. 

Malgré sa nouvelle décision de revenir auprès de sa femme, Léon demeure un 

sujet de manque dans la mesure o½ il nôa pas pu se conjoindre avec sa libert® r°v®e. Il 

est donc un sujet virtuel pour un PN de base, celui de la quête de liberté. 

Dôautre part, il souffre des effets de la modification de son projet : 

« [é] cette fissure b®ante maintenant quôelle sôest d®clar®e, il ne môest plus possible 

dôesp®rer quôelle se cicatrise ou que je lôoublie. » (276) 

Il sôappr°te alors ¨ gagner cette libert® dans lô®criture dôun livre. 

1.5. Le d®passement ou lô®criture dôun livre 

A la fin du voyage, lô®criture sôimpose au sujet comme une activit® n®cessaire :  

« Vers ce livre futur et nécessaire  dont vous tenez la forme dans votre main. » (285) 

« Nécessaire è sôinterpr¯te sur le plan modal comme un /devoir °tre/, un imp®ratif 

dôexistence, qui peut se traduire en action ç indispensable », permettant au sujet « de 

faire revivre cet épisode crucial de votre aventure, le mouvement qui sôest produit 

dans votre esprit. » (285) 

De plus, selon Le Petit Robert, « n®cessaire se dit dôune condition, dôun moyen, 

dont la pr®sence ou lôaction rend seule possible une fin ou un effet è. Côest dans cette 

perspective que la composition de ce « livre futur et nécessaire » constitue pour le 
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sujet une façon de se libérer et de donner sens ¨ sa vie future quôil voit condamn®e ¨ 

demeurer la m°me, sauf sôil entreprend lô®criture du roman de son aventure. 

Il appara´t bien que le sujet a suppl®® la disparition de lôactant adjuvant C®cile un 

nouvel adjuvant, le livre, incarnant à son tour le /pouvoir faire/. En se substituant à sa 

ma´tresse, lô®criture offre au sujet une force in®dite et une possibilité de se libérer, de 

faire la connaissance des autres, et par là même la connaissance de soi. Ainsi, sa 

décision de ne pas revoir sa maîtresse constitue une première manifestation de cette 

liberté. Nous comprenons mieux alors le statut narratif du mot « modification » : 

côest le changement dôune transformation projet®e, lôinversion de son cours 

programm®, sa mise en suspens au fil de lôinterrogation dont elle est devenue lôobjet. 

Le Nouveau Roman trouverait ici un de ses caractères narratifs essentiels : la mise en 

question du noyau même de la narrativité, à travers sa problématisation au sein de la 

conscience programmatrice de lôacteur. 

2. La qu°te dôun statut privil®gi® dans Martereau  

Puissant et riche, lôoncle du narrateur, dans Martereau, est centré sur le monde 

des affaires : 

«  Soci®t®s anonymes, conseils dôadministration, b®n®fices et pertes, valeurs refuge, 

baisse de cours au Maroc, hausse des terrains en Argentine. » (33) 

Ayant travaillé dur toute sa jeunesse, il juge que le placement de son argent est 

synonyme de r®ussite et dôaisance. Ce qui lui permettra dôacqu®rir une haute position 

sociale, un statut privilégié. En termes de programmes narratifs, ceci peut se traduire 

comme suit : 

 PN de base = acquérir un statut privilégié 

    PN dôusage = acheter une maison 

2.1. Lôachat dôune maison 

Pour acheter cette maison, le sujet, qui est lôoncle, doit °tre dot® des modalit®s 

requises pour réaliser sa performance : 

« Je veux que ce soit tout près. » (121) 

« Mon père [lôoncle] veut acheter la maison. » (135) 

Ces énoncés mettent en évidence la modalité du /Vouloir faire/ du sujet ; c'est-à-dire 

sa volont® dôacheter une maison est exprim®e par le verbe ç je veux ». 
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La modalit® du /Savoir faire/ se caract®rise par la capacit® dôun sujet à prévoir et à 

programmer les op®rations n®cessaires ¨ la r®alisation de son projet. Côest le cas de 

notre sujet qui a su fuir et éviter les problèmes du fisc et qui demande à Martereau 

dôacheter la maison en son nom : 

«  Ecoute, côest tr¯s simpleé voil¨ de quoi il sôagité jôai quelques ennuis dôargenté 

pas gravesé a sôarrangeraé mais il faudra que je parte pour quelques jours et jôai 

une somme dôargent l¨ qui me g°ne un peu pour des raisons fiscalesé je voudrais la 

placer avantageusement [é] vous irez tous les deux chez Martereau, vous lui 

porterez de lôargent. Je lui en ai parl®, il sait de quoi il sôagit, tu lui diras : voilà, 

mon p¯re veut acheter la maison [é] Martereau lôacquerra en son nom avec cet 

argent que tu lui remettras ï je lui en ai parlé ï, il est dôaccord : pour lui, ça ne fait 

aucune difficulté ; cet argent, il pourra le justifier facilement aux yeux du fiscé moi, 

en ce moment, a me g°nerait beaucoup dôavoir ¨ le d®clarer. » (135) 

Son /Savoir faire/ découle aussi de ses études et de son expérience professionnelle : 

«  Jôavais un tr¯s bon poste d®j¨ assez ®lev® pour un ing®nieur frais ®moulu des 

écoles. » (109) 

« Tous les autres soirs, jô®tais ¨ ma table en train de piocheré je refaisais cinquante 

fois un plan, je me documentais, je cherchais. » (111) 

Ces extraits rendent manifeste que lôoccupation dôun poste ç élevé » exige de la 

responsabilité, demande de la recherche, de la documentation, bref un /Savoir faire/ 

et une compétence de la part de lôoncle. 

La modalit® du /Pouvoir faire/, quant ¨ elle, est repr®sent®e par lôargent de lôoncle. 

Ce dernier lui provient de sa réussite sociale et de son travail ardu : 

« Lui, mon oncle a travaill® toute sa vie [é] sans compter jamais sur personne é et 

ça lui a rudement réussi. On faisait des journées de douze heures. » (108) 

Doté de toutes les modalités nécessaires, le sujet passe de la virtualité à 

lôactualisation et ¨ la r®alisation de son faire, il envoie alors sa fille et son neveu chez 

Martereau : 

«  Voil¨ monsieur Martereau. Côest papa qui nous envoie. Nous venons vous parler 

dôaffaires. 

ï Oui, je lui ai dit : côest dôaccord. Sôil d®cide de lôacquérir, je ferai ça pour le 

dépanner. 

Je sors lô®paisse enveloppe ficel®e de la poche int®rieure de mon veston et la lui 

tends. 
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ï Pour la bonne formeé vous permettez ?... comptent rapidement les billets [é] 

côest juste : deux millions huit cent mille francs. Il rassemble les liasses, les tapote 

pour les ®galiser, les remet dans lôenveloppe, refait le nîud. 

ï Dites ¨ votre oncle que je môen occupe d¯s demain. Je t®l®phonerai au vendeur ce 

soir. » (141) 

De fait, le narrateur, sa cousine et Martereau occupent la position de lôadjuvant dans 

le programme narratif du sujet, celui dôacheter une maison. 

2.1.1. La divergence des points de vue : le projet de lôachat de la maison 

Du point de vue sociologique, depuis la dénomadisation de la société, la maison 

est devenue le centre du monde. Elle constitue un univers fermé, un microsome qui 

protège les gens qui y vivent. La maison est aussi un lieu associé à la sécurité 

familiale, ¨ lôenfance, ¨ la tradition, au bonheur et au malheur. Bref, elle assume 

lôordre de ceux qui y demeurent. Mais ici, que repr®sente le projet de lôachat de la 

maison dans Martereau ? 

Pour lôoncle, la maison repr®sente un bon placement, elle symbolise la richesse et 

prouve sa réussite sociale. En achetant une propri®t®, lôoncle veut une ascension 

sociale ; ce projet constitue une identité en puissance et en évolution : 

« Pas pour lôhabiter, il ne sôagit pas de a, je môen fiche, il sôagit dôun simple 

placement, je la revendrai probablement bient¹t, mais pour le moment côest un 

placement excellent. » (135) 

Du point de vue sémiotique, la puissance est liée à la modalité du /pouvoir faire/ du 

sujet et ¨ sa libert® dôagir sans contrainte. Le parcours modal de lôoncle peut °tre 

représenté comme suit : 

 

Pouvoir faire                                         pouvoir ne pas faire 

                                 

Ne pas pouvoir  

ne pas faire                                                ne pas pouvoir faire 

 

Pour la tante du narrateur, quant à elle, la maison constitue une prison, elle enlise 

ceux qui choisissent dôy vivre trop longtemps. Elle les prive de leur libert®. Côest 

pourquoi elle préfère les voyages, les restaurants, plutôt que la clôture que représente 

la maison : 
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«  Côest toujours vos id®es, vos projetsévoil¨ des mois que vous môassommez avec 

¨é Que voulez vous que jôaille faire dans un trou pareil ? Je serais dix fois mieux à 

lôh¹tel nôimporte o½, mais côest toujours vous avec vos d®sirs. » (102) 

« Mais vous nôavez pas besoin de môexpliquer. Je déteste les trous perdus. Aucune 

envie dôaller môenterrer dans un bled. » (121) 

La tante se voit encore jeune, belle, séduisante. Elle associe la maison à la 

vieillesse, ¨ la laideur et au d®clin. Ceci est rendu manifeste ¨ travers lôusage des 

figures de « trous », « enterrer », « bled » qui figurativisent la prison et la mort. 

Donc, pour la tante, la maison devient synonyme dôune prison, la prive de sa liberté, 

anticipe sa vieillesse.  

Du point de vue sémiotique, « être enfermé » est associé à la modalité de /Ne pas 

pouvoir faire/. Le parcours modal que constitue la représentation de la maison pour 

la tante est comme suit : 

 

Pouvoir faire                                         Pouvoir ne pas faire 

                                 

Ne pas pouvoir  

ne pas faire                                                Ne pas pouvoir faire 

         

En somme, le projet de lôachat de la maison rev°t, dans le roman, deux aspects 

contradictoires, il est un /Pouvoir faire/ pour le sujet, qui est lôoncle, et un /ne pas 

pouvoir faire è pour la tante. D¯s lors, la tante occupe le r¹le de lôopposant dans le 

programme narratif de lôoncle. 

 

2.1.2. Le retour de lôoncle et lôabsence de reu : les soupçons comme anti-sujet 

Rappelons que lôoncle, qui sôest absent® pour affaires, a remis à sa fille et au 

narrateur lôargent destin® ¨ Martereau pour lôachat de la maison. A son retour, lôoncle 

réclame un reçu que sa fille et son neveu ont oublié de demander à Martereau : 

«  Tu sais papa, tu seras content, tout sôest tr¯s bien pass®, monsieur Martereau a 

accept® tout de suite, comme il te lôavait promis. Nous lui avons remis lôargent et il a 

dit quôil se mettrait en rapport avec le vendeur. 

ï Tu lui as demandé un reçu ? 

ï Mais tu môavais jamais dit que tu en voulais un [é] jôai pens® que tu avais pleine 

confiance en Martereau.» (144-146) 
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En effet, par le fait que Martereau nôa pas remis de reu ¨ lôoncle, il a failli ¨ un 

contrat, celui de lôachat, o½ le vendeur doit remettre un accus® de r®ception, une 

preuve tangible de son paiement. Il a enfreint la règle et devient sujet à caution : 

« Martereau [é] ce nôest pas un petit blanc-bec, lui, il nôest pas n® de la derni¯re 

couv®e, il sait pourtant ce quôil fait, il sait parfaitement bien que a ne se fait pas, 

ces choses là, il savait très bien, lui, ce quôil faisait. » (147) 

D¯s lors, les questions se multiplient. Pourquoi Martereau nôa-t-il pas fourni de 

reçu ? Côest lui le fautif car il aurait d¾ y penser ; le narrateur et sa cousine- qui sont 

encore jeunes- nôont pas lôhabitude des affaires. Du point de vue sémiotique, 

Martereau quitte le r¹le de lôadjuvant ï dans le programme narratif de lôachat de la 

maison ï pour rejoindre celui de lôanti-sujet. Le narrateur, dôailleurs, le souponne de 

malhonnêteté, de fraude. Il se souvient alors des doigts de ce dernier qui dépose dans 

le tiroir la liasse de billets de banque quôil vient de lui remettre : 

«  Tout en moi vacille et sôouvreé ce geste de Martereau quand il a tourn® la 

serrure du tiroiré ses gros doigts replets qui retiraient la cléé son air quand il sôest 

tourn® vers nousé » (148) 

Il recourt aux figures animales pour décrire la méchanceté et la malignité de 

Martereau : 

« Comme il sôest tourn® vers nous et nous a regard®s presque attendri qui fr®tillons 

devant lui : les appétissants petits cochons au lait venus dans lôantre du grand 

m®chant loupé » (155) 

Les soupons du narrateur sôaccentuent lorsquôil aperoit Martereau dans la rue et 

que ce dernier ne lui a fait aucun signe, quôil feint m°me de ne pas le voir : 

«  Quand jôai vu appara´tre Martereau, jôai eu tout de m°me un soubresaut dôespoir, 

un bref élan aussitôt réprimé. Au moment de nous croiser, les yeux rivés à lui, une 

®bauche de sourire sur mon visage, jôai esquiss® un mouvement vers lui, je nôai pas 

pu môen emp°cher : son visage sôest vid® et ses yeux au moment o½ il est pass® pr¯s 

de moi, ont boug® tr¯s l®g¯rement, se sont d®tourn®s dôun angle infime, tandis que je 

sentais comme de toutes ses forces ramassées il me repoussait. » (151) 

Il se demande alors comment expliquer le fait que Martereau ne lôa pas salu® quand 

ils se sont croisés dans la rue. Sûrement, il cherche ¨ lô®viter, ¨ lôexclure. La crise a 
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atteint son apogée quand le narrateur apprend que Martereau et sa femme vont 

habiter la maison de lôoncle, afin de surveiller les rénovations : 

« Vous savez que nous irons habiter votre maison [é] nous avons pens®, ma femme 

et moi, que ce sera moins fatigant que de faire la navette. » (159) 

Se sentant trahi et par solidarité familiale, le narrateur ressent le /devoir informer/ 

son oncle : 

« Vous savez les Martereau déménagent dans la maison [é] ils ont lôair de vouloir 

sôy installer comme chez euxé ils emballent des tas de choseséils clouent des 

caisses. » (164) 

Ce qui pousse lôoncle ¨ r®agir et d®cide de lui ®crire : 

«  Martereau a machin® tout a depuis le d®but. Je suis s¾r quôil ®tait déjà de mèche 

avec le vendeur. Martereau est un filou. » (208) 

« Côest simple : je vais lui écrire. Un mot très courtois, mais ferme, lui demandant 

pour la bonne r¯gle [é] de môenvoyer un reçu. » (165) 

Cependant, le narrateur ne trahit-il pas son ancien ami par la même occasion, comme 

il avait trahi son oncle en donnant son amitié pour Martereau ? Ce qui montre, une 

fois de plus, lôambivalence de sa conscience. 

Martereau, quant à lui, se sent profondément affecté dans son amour propre, 

« inculpé » par le soupçon du narrateur et de son oncle : 

«  Dans un fracas assourdissant ; la foudre sôabat : un homme de paille : côest cela. 

Il reste cloué sur place ; pétrifié, calciné. Et je suis cela, moi, moi ! Son homme de 

paille. » (191-192) 

Dans la conscience mouvante du narrateur tout bouge, vacille et le laisse incertain. 

Le lecteur lui-même entre dans cette confusion et se demande, à son tour, si 

Martereau est honn°te ou côest un escroc ? Lôoncle r®cupère-t-il sa maison ? 

2.2. Lôenvoi du reu 

A la longue, une lettre de Martereau parvient ¨ lôoncle : 

«  Tiens, regarde aécôest une lettre de Martereau : la maisoné ¨ votre 

dispositioné 15 octobreé occup®e le temps n®cessaire pour faire les r®parationsé 

montant ci-joint. » (235-236)  
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Cette lettre disculpe Martereau, « tout est en règle. è (237) Lôoncle sôadresse ¨ son 

neveu avec un accent de désolation : 

« Quôest ce que tu en dis ? Te voilà calmé à présent. En as-tu fait des histoiresé 

quand il nôy avait pas de quoi fouetter un chat côest extraordinaire tout de m°me 

cette faculté que tu as de faire des montagnes de tout. Tu avais fini par me monter la 

t°te ¨ moi aussi. Jôai vex® ce brave bougre pour rien. » (236) 

Si lôoncle vient de r®cup®rer sa maison, Martereau rejoint-il le r¹le dôadjuvant dans 

le programme narratif de lôoncle ? Comment lôimage de ce dernier ®volue-t-elle dans 

la conscience du narrateur ? De nouveaux soupçons apparaissent, le narrateur croit 

quôil existe une relation dôadult¯re entre Martereau et sa tante : 

« Quelque chose de fort, de net, de bien visible : une vraie action. Quelque chose que 

chacun reconnaît et nomme : un adultère. » (216) 

Le roman se clôt sans donner aucun éclaircissement quant à ces nouveaux 

soupons. Car l¨ aussi, côest le règne de programmation narrative qui se trouve 

perturb®. Alors que le motif classique de la trahison sôannule en raison dôun soupon 

injustifi®, voici quôun nouveau parcours transgressif se dessine, mais qui restera cette 

fois en suspens. 

 

II. La hié rarchie des programmes narratifs des sujets 

1. La quête de soi : Revel et la confrontation avec lôespace 

Lôanalyse des parcours figuratifs de la ville de Bleston a montr® que cette derni¯re 

est li®e ¨ la complexit®, ¨ lôobscurit®, au meurtreé Lôespace de la ville nôest pas une 

totalit® ferm®e et d®finie, mais quôelle est plut¹t ®clat®e, dissoci®e et impr®cise. Côest 

un espace discontinu et sans harmonie qui condamne le sujet à vivre le malheur de 

lô®garement. Un ®garement spatial qui nôest que r®v®lateur dôune conscience dôun 

sujet perdu, ne reconnaissant pas bien le réel, qui sombre dans le désordre et la 

confusion : côest un ®tranger. 

En arrivant dans sa chambre, Revel se prononce : 
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« Je me disais en me d®shabillant dans la salle de bains de lô®tage ñ je ne puis pas 

rester ici, je ne dois pas rester ici, je suis perdu si je reste ici, dès demain, je vais me 

mettre en qu°te dôun logement meilleur.ò è (23) 

« Dans mes draps, dans le noir, je me disais : samedi, cela va changer, jôaurai le 

temps dôaller ¨ la recherche dôun logement, de môy reconna´tre dans cette ville dont 

jôignore encore les ressources. » (27) 

Ces énoncés montrent que le sujet Revel communique à lui-même le /devoir changer 

sa chambre/. En termes de programmes narratifs, ceci se traduit comme suit : 

 PN de base = Ne pas se perdre, se retrouver 

       PN dôusage = Se mettre en qu°te dôun nouveau logement 

1.1. La recherche dôun logement meilleur 

Lôune des voies quôexplore Jacques Revel pour se retrouver dans la ville de 

Bleston est sa détermination à changer de chambre. Pour ce faire, il suit les conseils 

de « James Jenkins ¨ qui jôavais d®j¨ demand® de môaider ¨ trouver une nouvelle 

chambre » (48), et il adopte une stratégie qui consiste à « éplucher les annonces de 

lôEvening News, le journal du soir, et de t®l®phoner ou dôaller voir » (48), et à se 

munir dôun guide pour avoir son plan d®taill® : 

« Il vous faut pour cela un autre plan. Le voulez-vous en couleurs, avec un index au 

verso ? Ce quôil y a de mieux complet et de plus clair. » (50) 

De fait, le plan de la ville et le journal représentent pour le sujet Revel le /Savoir 

faire/ et le /Pouvoir faire/ dans ce programme narratif de quête consistant à trouver 

un nouveau logement. Quant au /Vouloir faire/, il est rendu manifeste par son « désir 

de résoudre la question de mon installation au plus vite, jôavais ®loign® de plus 

dôune semaine ma premi¯re entr®e dans la demeure dôun citoyen de Bleston. » (50) 

Il commence alors sa recherche et va se heurter à plusieurs difficultés, entre 

autres, le problème linguistique et celui de lôerrance dans la ville : 

« Il a ®t® long le d®chiffrement des petites annonces de lôEvening News, presque 

chaque mot y ®tant remplac® par une abr®viation que je nôarrivais ¨ traduire 

correctement quôapr¯s plusieurs tentatives. » (50) 
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« Puis, quand enfin jôai d®couvert la bonne porte, jôai eu beau sonner et frapper, 

rien nôa r®pondu ; trop las, trop déçu pour me lancer immédiatement, par la nuit 

froide et mouillée, dans une seconde tentative, je suis rentré dans mon étroite 

chambre de lô£crou. » (57) 

Malgré son programme de recherches, ses itinéraires et ses visites, Revel ne 

parvient pas à trouver une chambre habitable : 

« Souvent jôai trouv® les portes ferm®es [é] ou on môapprenait que jô®tais venu trop 

tard, que la place était déjà prise. » (61) 

Pourtant, il est persévérant : 

« Ma malchance môa paru lôeffet dôune volont® mauvaise, toutes ces propositions des 

mensonges, et quôil môa fallu de plus en plus lutter contre lôimpression que mes 

d®marches ®taient condamn®es dôavance. » (62) 

Côest gr©ce ¨ son ami Horace Buck que Revel r®ussit ¨ trouver une chambre : 

«  Horace Buck sôest montr® mon sauveur [é] Mme Grosvenor ignore jusquô¨ 

pr®sent lôexistence de ce noir d®finitivement exil® qui, apr¯s môavoir men® chez elle 

[é] môattendait dans sa propre chambre. » (138) 

Horace Buck, ¨ ce titre, constitue son sauveur, de par lôaide quôil lui prodigue pour se 

loger. D¯s lors, Horace Buck joue le r¹le de lôadjuvant, provoquant le succ¯s du 

programme narratif du sujet Revel, celui de trouver un logement. 

A-t-il pu se retrouver ? Non, car Bleston continue à exercer sur lui son effet néfaste : 

«  Je me sentais toujours en Bleston une puissance qui mô®tait hostile. » (66) 

A ce propos, Georges Raillard écrit : « lôinsatisfaction attribu®e ¨ Revel a pour 

fondement la difficulté à se situer dans un espace et dans un temps qui lui 

échappent »
221
. Côest ainsi quôil se tourne vers lô®criture de son journal pour voir 

clairement dans son expérience. Le parcours narratif était ici élémentaire. Or, il 

échoue à travers sa réussite même, comme pour suggérer la vanité de tout 

programme. Celui de la ville, englobant, contaminateur et décisif, interdit toute 

r®alisation visant ¨ lôannuler ou ¨ le vaincre. A lôinstar du sujet de La Modification, 

celui-ci aussi est amené à « modifier » son programme initial : il bifurque, et il 
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oriente son parcours vers un autre r®gime dôaction, une action de lôint®riorit®, li®e ¨ 

la seule existence narrative de la conscience : lô®criture. 

1.2. Lô®criture dôun livre (journal) 

Le sujet ne se retrouve plus, se sentant toujours contamin® par lôespace de 

Bleston : 

«  Moi si grand liseur auparavant, je nôavais pas ouvert un livre, je me suis senti 

contaminé de brume gourde, abandonné loin de moi-m°me, loin de celui que jôavais 

été avant de débarquer ici et qui sôeffaait dans une immense distance. » (70) 

Pour lutter contre cette ville, il prend la r®solution dô®crire un livre : 

« Alors jôai d®cid® dô®crire pour môy retrouver, me gu®rir, pour ®claircir ce qui 

mô®tait arriv® dans cette ville haie, pour résister à son envoûtement, pour me 

r®veiller de cette somnolence quôelle môinstillait avec toute sa pluie, avec toute ses 

briques, avec tous ses enfants sales [é] pour ne pas devenir semblable ¨ tous ces 

sommeilleux que je frôlais, pour que la crasse de Bleston ne me teigne pas jusquôau 

sang, jusquôaux os, jusquôaux cristallins de mes yeux ; jôai d®cid® dôélever autour de 

moi ce rempart de lignes sur des feuilles blanches. » (262) 

Du point de vue sémiotique, « la décision est la dénomination de cette structure 

modale du faire qui est la performance quand celle-ci est située sur la dimension 

cognitive »
222

. De plus, elle relève « du métasavoir du sujet »
223

. 

Ainsi, lô®criture constitue pour le sujet une planche de salut, un radeau de 

sauvetage. Côest une th®rapie, remplaant le d®sordre de lôerrance spatiale par lôordre 

de lô®criture et de la litt®rature. Il devient alors cr®ateur de son monde et de son moi. 

Il sôapproprie le r®el et le recr®e par son travail de romancier. Autrement dit, le sujet 

Revel écrit son journal pour tenter de se ressaisir en reconstituant son emploi du 

temps des mois passés à Bleston, pour construire une mémoire individuelle et 

collective afin de donner une cohésion à sa personne, une unité à sa conscience et à 

son identité, menacées par la perdition. Selon Georges Raillard, « le livre est le 

                                                 
222

 Algirdas Julien Greimas, Joseph Courtés, Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du 

langage, t. I, op. cit., p. 83. 
223

 Algirdas Julien Greimas, Joseph Courtés, Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du 

langage, t. II, op. cit.,  p. 91. 



 152 

remède qui, aidant à nous guérir de nos maux individuels, a pour rôle de préparer une 

communauté humaine harmonieuse »
224

. 

Toutefois, en se consacrant enti¯rement ¨ lô®criture, Revel apprend que Rose quôil 

a tant aimée est fiancée à Lucien. Il essaie alors de reconqu®rir sa sîur Ann, et il 

apprend quôelle est fianc®e ¨ James Jenkins. Dôo½ lôambivalence du r¹le du sujet, il 

est à la fois vainqueur et vaincu. 

Le programme narratif de base de Revel, consistant à se retrouver, cherche sa 

réalisation à travers deux sous-programmes narratifs, celui de changer sa chambre et 

celui dô®crire. Cependant, dans le chass®-croisé des programmes de libération où la 

transcendance de lô®criture cherche ¨ combler le vide du programme pragmatique, 

lô®criture ne parviendra pas ¨ assurer totalement la pl®nitude de la conscience de 

Revel. 

2. La narrativisation de lôexp®rience esth®tique 

Veuve, vivant seule dans son appartement à Passy, Berthe, nous le savons, tient à 

installer une porte ovale dans son salon. Cette derni¯re lôa ®merveill®e, lors de sa 

visite dôune cath®drale : 

« Ce jour l¨, dans cette cath®drale, elle nôaurait jamais cru é mais elle avait ®t® 

vraiment dédommagé de son malaise ï on y gelait ï  de son ennuié cette petite porte 

dans lô®paisseur du mur au fond du cloître en bois sombre, en chêne massif, 

délicieusement arrondie, polie par le temps é côest cet arrondi surtout qui lôavait 

fascinée. » (8)  

Cet énoncé montre que la porte ovale fait sortir le sujet de son ennui. Du point de vue 

s®miotique, elle sort de lôinsignifiance et donne sens ¨ sa vie ¨ travers cet objet 

esthétique, qui est la porte ovale. Elle affirme sa volonté de placer une porte similaire 

chez elle : 

« Il nôy avait quô¨ remplacer la petite porte de la salle à manger qui donne sur 

lôoffice, faire passer une ouverture ovale, commander une porte comme celle-ci en 

beau chêne massif, [é] elle avait tout vu dôun seul coup. » (9) 
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En plaçant cette porte ovale chez elle, le sujet Berthe cherche la beauté, la perfection 

et la plénitude. En termes de programmes narratifs, cela se traduit comme suit : 

 PN de base = avoir la beauté et atteindre la perfection 

    PN dôusage = placer une porte ovale dans son appartement 

2.1. La mise en place de la porte ovale 

Pour réaliser le programme narratif consistant à mettre en place la porte, le sujet 

doit être doté des modalités requises à savoir : /vouloir faire/, /savoir faire/, /pouvoir 

faire/, /devoir faire/. Le /vouloir faire/ du sujet Berthe est déjà manifesté par sa 

fascination devant la porte et son d®sir de lôemporter avec elle : 

«  Elle aurait voulu la prendre, lôemporter, lôavoir chez soi. » (9) 

Du point de vue sémiotique, « loin de nier la réalité du désir, la sémiotique le 

considère comme une lexicalisation de la modalité du vouloir »
225

. Le /Savoir faire/ 

et son /pouvoir faire/ proviennent des ouvriers qui se chargent de placer la porte : 

« cette impatience tout ¨ lôheure, cette excitation, quand ils lôont apport®e, quand ils 

enlevaient avec précaution la b©che qui lôenveloppaité ces gestes d®licats, précis et 

calme quôils onté dôexcellents ouvriers qui connaissent ¨ fond leur m®tier, il faut 

toujours sôadresser aux bonnes maisonsé ils lôont d®gag®e doucement et elle est 

apparue, plus belle quôelle ne lôavait imagin®e. Cette porte nôa rien de commun. » 

(10) 

Le tout représente «  un ensemble dôun go¾t parfait, sobre et ®l®gant. » (10) 

Toutes les modalités sont réunies et la porte ovale est alors installée. 

2.2. De la perfection vis®e ¨ lôimperfection réalisée 

Quand les ouvriers quittent lôappartement, le sujet Berthe arrive en instance de 

destinateur judicateur, statuant sur le travail effectué par les ouvriers. Elle exprime sa 

déception : 

« Il y a du désordre partout, de la sciure de bois par terre, la boîte à outils est 

ouverte, des outils sont ®pars sur le parqueté ils nôont pas eu le temps de finir 
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Pourtant les rideaux sont accroch®s, ils pendent de chaque c¹t® de la baie [é] côest 

le rideau vert sur ce mur beigeé il fait grossieré une harmonie pauvre, facile déjà 

vue partout, et la porte, il nôy a pas de doute, la porte ovale au milieu de ces baies 

carr®es a un air faux, rapport® [é] lôensemble est laid. » (11) 

« Côest cela, a cr¯ve les yeux : ça crève les yeux : la poignée, poignée au nickel, 

lôhorrible plaque de propret® en m®tal blancéque cet air vulgaire provient. » (11) 

La laideur et la vulgarit® manifestent lô®chec de la performance r®alis®e par les 

ouvriers. Dans ce cas précis, la fin du désir ne coïncide pas avec une satisfaction du 

manque, elle correspond à une déception : ce que le sujet Berthe croyait original et 

parfait, rel¯ve finalement de lôordre du commun et de lôimperfection. Ce qui abolit 

lôeffet esth®tique. Côest pourquoi elle accuse les ouvriers dôun /ne pas savoir faire/, 

dôun /ne pas pouvoir faire/, et surtout de la mauvaise foi ¨ travers ce simulacre qui 

émerge : 

«  Des abrutis, des brutes, pas un atome dôinitiative, dôint®r°t pour ce quôils font, pas 

la moindre trace de go¾té du goût ! Il en est bien question, côest la dernière chose 

dont il faut leur parler, ils sont incapables de distinguer le beau et le laidé mieux 

que a, ils aiment la laideuré plus côest vulgaire, hideux, plus ils sont contentsé ils 

lôont fait expr¯s. Il ya eu une volont® hostile et froide, une malveillance sournoise 

dans ce d®sordreé » (12) 

Dans cet extrait, Berthe accuse les ouvriers de leur manque de goût devant une 

passion intentionnelle pour le laid. Les ouvriers perdent leur spontanéité et agissent 

sans réfléchir comme des robots. Ils sont incapables dôemployer leur facult® de 

jugement ou leurs initiatives. Ils suivent aveuglement « les ordres » (14) de leur 

patron. Leur mission se résume dans cette citation : « Lôactant personnel est un 

sujet ; lôactant fonctionnel, un non-sujet. Le sujet a la maîtrise de son acte (critère du 

jugement), le non-sujet nôest que lôagent dôune fonction. Le h®ros proppien ou le 

sujet greimassien qui, lôun et lôautre, sont contraints par un sch®ma narratif, 

représentent des non-sujets. Ils sont voués à accomplir des programmes 

répétitifs ».
226

 

Par leurs gestes, ils détruisent la spontanéité, la mouvance de la conscience 

humaine et d®forment lôunivers. Ils installent un conformisme social o½ les valeurs 
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sont fig®es. La conscience de lôhomme vit alors dans lôinauthenticit®. Cette 

inauthenticité des valeurs sociales provient du fait que la conscience humaine craint 

et fuit le devoir et la responsabilit® dôassumer ses propres valeurs. 

Le programme narratif de base du sujet Berthe se traduit par un échec, car le 

programme narratif dôusage, ¨ son tour, sôest sold® par un ®chec. Ce qui provoque la 

désintégration de son être et son acharnement contre les ouvriers. 

3. La quête du jaloux : préservation dôun objet de valeur : sa femme Aé 

Le jaloux sôest donn® pour mission de pr®server son objet de valeur à savoir sa 

femme Aé. Il souponne que cette derni¯re va le quitter pour Franck. Côest 

pourquoi il se consacre ¨ les surveiller ¨ travers les jalousies. Lôactant sujet jaloux se 

trouve donc engagé dans deux programmes narratifs : 

PN de base = préserver son objet de valeur 

PN dôusage = ®pier Aé et Franck  

Il sôagit ici, non pas dôun faire en vue de provoquer un changement dô®tat, mais 

plut¹t dôune action ayant pour but dô®viter un changement dô®tat. Sur ce point, 

Nicole Everaert-Desmed écrit : « agir [é] côest provoquer ou emp°cher un 

changement »
227

. Autrement dit, le jaloux est un sujet de possession et « le sujet de 

possession nôest pas un sujet de faire qui vise ¨ la conjonction, mais un sujet conjoint 

qui vise à la jouissance de son objet »
228

. 

Pour ce faire, le sujet doit être doté de modalités : 

Ainsi le/pouvoir faire/ se manifeste à travers les jalousies et la faculté du regard du 

jaloux, bien que cette dernière soit parfois limitée. De plus, poussé par sa passion de 

jalousie, il se trouve dans la position du /devoir faire/, un devoir sauver son ménage. 

Il ne veut plus apparaître comme un mari trahi aux yeux de la société. Il a même 

honte de se prononcer sur sa jalousie. Aucune page du roman ne contient le terme de 

jalousie. Croyant quôune relation amoureuse existe entre Aé et Franck, le texte 

regorge dôexemples o½ le jaloux ®pie Aé ou Aé et Franck. Ce dernier occupe le 

r¹le dôanti-sujet : 
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« Seul le système de jalousies qui remplace les vitres a été ouvert, au maximum, 

donnant ainsi à lôint®rieur une clart® suffisante. Aé est debout contre la fen°tre 

droite et regarde par une des fentes vers la terrasse. » (40) 

« Ses l¯vres sont fard®es de ce rouge identique ¨ leur rouge naturel [é] sa chevelure 

peignée avec soin brille au grand jour de la fenêtre. » (42) 

« Je crois que je vais rentrer, dit Franck. 

- Mais non, r®pond Aé aussit¹t, il nôest pas tard du tout. Côest tellement 

agréable de rester comme ça. » (30) 

3.1. Le vide : perte dôobjet de valeur 

La disparition de Aé du champ visuel du jaloux correspond ¨ une perte dôobjet 

de valeur ; ce dernier est pris par Franck, lôanti-sujet : 

« Maintenant la maison est vide. Aé est descendue en ville avec Franck pour faire 

quelques achats urgents [é] ils sont partis de bonne heure. » (122) 

Affolé et tiraill® par le doute, il cherche subrepticement dans les affaires de Aé une 

preuve tangible dôune trahison : 

« Le tiroir supérieur de la grosse commode demande un plus long inventaire. Dans 

sa partie droite, plusieurs bouts renferment de vieilles lettres [é] lettres envoyées 

par la famille de Aé, lettres dôamis diversé » (170) 

Le vide prolifère le programme de base en sous programmes, celui de fouiller dans 

les affaires de Aé et dôimaginer, suite au retard accus®, quôelle a pass® la nuit avec 

Franck. 

3.2. Le retour de Aé et Franck 

Le retour de Aé et de Franck, malgr® le retard, constitue pour le jaloux une 

nouvelle conjonction à son objet de valeur : sa femme Aé  

Toutefois, il est à préciser que la conjonction du sujet à son objet de valeur dans 

La Jalousie se limite ¨ lôapparition de Aé dans le champ visuel du jaloux. 

Autrement dit, la conjonction se réduit à une simple présence. Il ne se jouit pas de 

son objet de valeur et sa conscience nôatteint jamais la pl®nitude, car la possession 

« serait la faculté dôuser dôun bien dont on dispose, se servir de, avoir jouissance 
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de »
229

. La Jalousie est un récit particulier dans la mesure où il offre une relation de 

conjonction inédite du sujet à lôobjet. Cette relation se limite ¨ la pr®sence de Aé 

dans le champ positionnel du jaloux. 

4. La qu°te dôargent: le retour de Mathias sur son ´le natale 

Le sujet Mathias, « voyageur de vingt-cinq ou trente années » (12), débarque sur 

son île natale pour une affaire commerciale à savoir : vendre des montres et, par 

conséquent, gagner de lôargent. Du point de vue de la s®miotique narrative, cela se 

traduit comme suit : 

 PN de base = Gagner de lôargent 

           PN dôusage = Vendre des montres 

4.1. Le déplacement du sujet 

Pour gagner de lôargent, Mathias doit vendre des montres et retourner sur son île 

natale. Le roman sôouvre sur les coups de sir¯ne et le d®barquement du bateau : 

«  Les voyageurs pr°ts pour le d®barquement depuis de longues minutes [é] le 

navire avanait sur son erre, dans le seul bruissement de lôeau qui se fend et glisse 

sur la coque [é] il y eut un appel de timbre ®lectrique. Les machines se remirent ¨ 

fonctionner. Le navire amorça une courbe qui le rapprochait avec précaution du 

débarcadère. » (12) 

Du point de vue sémiotique, ce voyage confirme la modalisation du sujet selon le 

/vouloir faire/. Nous faisons ¨ nouveau r®f®rence ¨ lôobservation dôA. J. Greimas (cf. 

supra), selon qui  le déplacement spatial se traduit « dans le cadre narratif, comme la 

manifestation figurative du désir, autrement dit la modalité du vouloir dont se trouve 

doté le sujet »
230

 . 

Le /savoir faire/ provient de sa connaissance de lôespace et des familles qui y 

habitent : 

«  Dans cette île natale, où il connaissait personnellement de nombreuses familles 

du moins où, malgré sa mauvaise mémoire des visages, il pourrait sans mal, grâce 

aux renseignements recueillis la veille, faire semblant de renouer avec de vieux 

souvenirs. » (24) 
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Le /devoir faire/ tire son origine de la situation financière du sujet Mathias qui 

tournait, en ces derniers moments, très mal : 

«  Il avait fort besoin de cet argent. Les ventes depuis trois mois restaient en 

dessous de la normale ; si les choses ne sôarrangeaient pas. Il lui faudrait dans un 

peu de temps se débarrasser de son stock à bas prix, à perte probablement et 

chercher une fois de plus un nouveau métier. » (27) 

Autrement dit, ce sont « les circonstances, à présent, qui le contraignaient au 

voyage. » (27) 

Il acquiert le /pouvoir faire/ en arrivant sur lô´le, il cherche ¨ louer une bicyclette 

qui lui facilitera ses déplacements : 

« Il trouverait le patron du garage ï il voulait, ajouta-t-il ï louer une bicyclette 

pour la tournée. » (47) 

«  Quant à la bicyclette, lôhomme en poss®dait une excellente [é] Mathias pourrait 

en disposer dans une demi-heure, sans faute. » (49) 

Malgré la présence de toutes les modalités requises, le sujet Mathias essuya un 

échec : 

« Il avait commencé sa tournée par le port, contrairement à ses projets. Comme il 

ne réussissait à rien vendre de sa marchandise ï en dépit de la modicité des prix et 

de lôexcellence de la qualit® ï il sô®tait ensuite acharné (dans presque toutes) les 

maisons de bord de la route, où ses chances lui paraissaient plus fortes. Côest en 

vain quôil y avait encore perdu beaucoup du temps. » (94) 

Toutefois sa quête se termine-t-elle ici ? Rejoint-il son pays ? 

4.2. Le vide : source de prolifération des programmes narratifs 

Pendant que Mathias faisait son d®placement sur lô´le, une fille, Jacqueline, vient 

dô°tre assassin®e sur la falaise. Il se sent envahi par la crainte dô°tre accus® et 

condamn®, Mathias est occup®, sôoriente vers un autre programme narratif, celui de 

remplir le vide qui sôest creus® dans son emploi du temps et qui va lui servir dôalibi. 

Il se livre alors aux reconstitutions et aux r®capitulations de sa journ®e sur lô´le. Il 

se confronte aux contradictions, le temps se brouille dans sa conscience. A ce propos, 

Maurice Blanchot écrit : « On dirait que le temps dispersé par une secrète catastrophe 

int®rieure, laisse des segments dôavenir se faire jour ¨ travers le pr®sent ou entrer en 

libre communication avec le passé. Le temps rêvé, le temps remémoré, le temps qui 

aurait pu être, le futur enfin se transforment incessamment dans la présence 
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rayonnante de lôespace [é] »
231

. Le vide devient, aussi, une source de création 

esthétique, envahi par la peur, Mathias crée des micro-récits éclatés.  

Ceci illustre lô®tat de la conscience du sujet, car ce vide, ce manque dans le temps 

est une image de d®tresse. Dôo½ ce d®sordre temporel. A cet ®tat sôajoutent les 

incertitudes de sa conscience au point où il doute de lui-m°me. Dôailleurs, il retourne 

sur la falaise pour effacer les indices du crime, il est alors surpris par le regard de 

Julien. 

4.3. Le retour du sujet  

Mathias quitte lô´le ¨ bord du vapeur qui va le ramener impuni sur le continent. 

Lô®nigme ne se r®sout pas : « il nôy a rien de s¾r, rien de vrai, rien de constant que le 

vide, vers lequel le h®ros et le lecteur reviennent [é] la seule fixit® du roman est 

lôabsence centrale. »
232

 

Par ailleurs, si nous observons la première phrase du roman : « comme si personne 

nôavait rien entendu » (9), le roman peut se terminer par la phrase « comme si 

personne nôavait rien vu è. Ainsi les habitants de lô´le sont-ils passifs au point de 

laisser un meurtre impuni ? Ils ressemblent aux spectateurs et nôagissent pas. 

Nous remarquons que lô®chec du programme de base consistant ¨ gagner de lôargent 

ne clôt pas le parcours narratif du sujet, dôautres programmes apparaissent consistant 

¨ remplir le vide du roman en cr®ant en vain sa journ®e sur lô´le.  

Ce long parcours dôanalyse de la narrativit® dans notre corpus nous a amen® ¨ 

distinguer trois poétiques de la narrativisation de la conscience propres aux trois 

auteurs : une poétique de la transformation chez Butor, une poétique du vide chez 

Robbe-Grillet et celle dôinqui®tude et de soupon chez Nathalie Sarraute. 

Dans La Modification, côest lô®tat passionnel du sujet, son amour pour C®cile, qui 

ouvre la quête de liberté. Ce sont les valeurs incarnées par Cécile et Rome qui 

structurent lô°tre du sujet et les poussent ¨ lôagir. Un encha´nement de programmes 

narratifs donne au roman une structure plus au moins sécurisante, qui se trouve très 

vite boulversée par le surgissement des souvenirs qui transforment les passions du 

sujet et, par conséquent, son faire. Cette conduite fondée sur la transformation du 

pâtir recouvre à la fois des enjeux pragmatiques et axiologiques. En effet, si le sujet 

renonce au changement en vue duquel il est parti, côest pour ®chapper aux 

complications que ce dernier peut g®n®rer et pour sôassurer une qui®tude. Un ®tat 

dô®quilibre est retrouv® en retournant vers sa femme et en ®crivant un livre. Il sôoffre 

alors une nouvelle possibilité de saisir le monde ; en un mot, il devient compétent. 
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Nous comprenons mieux la signification du titre « La Modification » ; car tout se 

transforme dans la conscience du sujet et rien ne se modifie dans sa vie. De même, 

dans LôEmploi du temps, côest en voulant ®chapper ¨ son ®tat passionnel du d®sespoir 

que Revel sôengage dans la qu°te de soi. Ceci constitue une mani¯re de reconstruire 

lôespace urbain et son °tre, mais aussi de se retrouver dans un ®tat dô®quilibre 

euphorique. Toutefois, la ville se personnifie ; le sujet se d®modalise et sôefface. Il 

transforme alors son programme narratif vers lôaction dô®crire un journal pour 

aboutir à une meilleure connaissance de soi. 

Chez Nathalie Sarraute, la po®tique narrative rel¯ve de lôinqui®tude et du soupon. 

Berthe est gagn®e par lôinqui®tude de vivre seule, elle oriente son faire vers 

lôinstallation dôune porte ovale. Elle esp¯re retrouver la compl®tude et la s®r®nit® 

auprès de cet objet. Toutefois, son programme narratif se solde par un échec, elle 

retombe alors dans lôinqui®tude et le soupon. Martereau exploite la même veine 

passionnelle. Le neveu-narrateur est un sujet vuln®rable. Son sentiment dôinqui®tude 

le pousse ¨ sôallier du c¹t® de Martereau. Mais très vite, les soupçons le mènent à 

d®truire lôimage de lôhomme aupr¯s duquel il avait trouv® lôassurance. Pis encore 

celui-ci est ressenti comme un danger. 

Nous remarquons que le programme narratif consistant à retrouver la sécurité se 

traduit par un échec. Le sujet ne peut retrouver la quiétude en autrui ; car lôautre est 

instable, ni dans les objets qui suscitent la peur, de par leur inertie. Côest pourquoi 

lô°tre du sujet se d®sint¯gre. Il est alors impossible au sujet sarrautien dô®chapper à la 

m®fiance, ¨ lôinqui®tude et aux soupons qui constituent le fond de sa conscience, 

mais aussi de son existence. 

Enfin, Robbe-Grillet adopte une po®tique de lôabsence et du vide. Dans La 

Jalousie, le mari nôa pas de qu°te ¨ effectuer, il est conjoint à son objet de valeur 

Aé Quand Franck et Aé sôabsentent, ils laissent les horizons du champ de pr®sence 

vide. Ce dernier donne naissance à de nouveaux programmes narratifs à savoir celui 

de fouiller dans les affaires de sa femme, dôimaginer que cette dernière passera la 

nuit avec son rival Franck. De même, dans Le Voyeur, côest lôabsence de lôamour 

maternel qui mène Mathias à choisir son île natale comme espace de son action 

commerciale. Sa qu°te dôargent se termine par un ®chec. Pire encore, un autre vide 

appara´t, celui de la sc¯ne du crime. Côest ce vide qui relance la machine narrative ; 

Mathias retourne sur le lieu du crime et tente dôimaginer cette sc¯ne. Les hypoth¯ses 

ne parviennent jamais à combler ce vide. 
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Synthèse 

La narrativité de la conscience sôorganise en programmes narratifs de base et des 

sous programmes qui ®mergent et prolif¯rent. Ceci est d¾ ¨ lô®volution de la 

conscience des sujets, mais aussi au doute et aux souvenirx qui la traversent, ayant le 

statut dôun anti-sujet qui ôte à la conscience son pouvoir, la virtualise et lôoriente vers 

de nouveaux programmes. Il sôagit dôune po®tique narrative du p©tir o½ la conscience 

parvient à donner sens au monde ; elle se stabilise, alors que parfois elle flotte dans le 

doute et se désintègre. 

Le Nouveau roman développe alors une poétique narrative du pâtir avec des 

distinctions remarquables chez les trois auteurs. 

Le faire, chez Michel Butor, découle des émotions ambivalentes du sujet ou plutôt 

dôune ®motion dispersive telle le d®sespoir. Lô®volution de la conscience des sujets 

entra´nent des transformations passionnelles qui se r®percutent sur lôagir du sujet. 

Pour construire son identit®, le sujet sôoriente vers lôaction dô®crire, repr®sentant la 

seule existence narrative de la conscience. De fait, la poétique narrative repose sur le 

pâtir et ses modulations. 

Chez Sarraute, lôagir du sujet provient de son ®tat dô©me dôinqui®tude ; le sujet 

fuit sa solitude. Il entame sa quête de sérénité auprès des êtres jugés forts ou dans les 

objets dôart. Toutefois, la qui®tude retrouv®e nôest quô®ph®m¯re. Les soupons 

envahissent la conscience des sujets et d®sagr¯gent leur °tre. Il sôagit dôune po®tique 

narrative dôinqui®tude et de soupon.  

Chez Robbe-Grillet, côest lô®videment sensible et la disparition des êtres chers qui 

poussent le sujet ¨ agir. Ceci ¨ travers lôaction concr¯te ou lôimagination. Le sujet ne 

reconstruit jamais la coh®rence de son °tre. Ainsi la po®tique narrative de lôauteur 

rel¯ve du vide et de lôabsence. 
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Chapitre 7 

La dimension cognitive de la conscience des sujets 

 

Nous savons bien quôavec lôav¯nement du roman moderne, notamment le 

Nouveau Roman, la dimension cognitive, « qui d®signe lôunivers du savoir, dans la 

mesure où celui-ci peut ¨ lôinstar de lôaction, °tre narrativis® »
233
, prend de lôampleur 

et gagne peu ¨ peu son autonomie. Côest dans ce sens que dans les romans modernes, 

« la dimension pragmatique peut nô°tre [é] que le pr®texte dôactivit®s 

cognitives »
234

. 

En effet, si la dimension pragmatique retrace lôencha´nement des actions et des 

programmes narratifs des actants, la dimension cognitive, elle, concerne « la prise en 

charge par le savoir, des actions pragmatiques »
235
. De ce fait, si lôanalyse des 

schèmes actantiels évolutifs et de la hiérarchie des programmes narratifs a déjà mis 

en exergue lôimportance de la conscience des sujets dans nos textes, son exploration 

compl¯te ne pourrait se faire sans lô®tude de sa structure cognitive, li®e au savoir et 

au croire de ces sujets. Il est clair quôavec la dimension cognitive, dans nos textes, 

nous sommes sur le terrain du sensible, c'est-à-dire ï en termes modaux ï du savoir 

et du croire. Il sôagit donc, dans ce chapitre, de se placer au cîur de cette dimension 
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modale et de sôint®resser ¨ la figure complexe du doute qui traverse les consciences 

des sujets, pour explorer ensuite lôunivers des objets. 

 

I. Le doute dans le Nouveau Roman 

Le doute est une caractéristique principale du Nouveau Roman. Ceci résulte du 

contexte chaotique de son ®mergence. Lô®croulement progressif des dogmes 

religieux et des idéologies totalisantes montre que la réalité échappe à la cognition, 

quôelle nôest jamais donn®e dans sa compl®tude. Loin dô°tre simple et coh®rent, le 

r®el ®chappe ¨ la compr®hension. Lôhomme est un observateur dont la vision cr®e 

une r®alit® qui nôest plus de lôordre de lôillusion r®f®rentielle, mais ressortit ¨ la 

phénoménologie et à la psychanalyse qui explore le for intérieur de la conscience. Et 

aujourdôhui ç si le lecteur a quelquefois du mal à se retrouver dans le roman 

moderne, côest de la m°me faon quôil se perd quelquefois dans le monde o½ il vit, 

lorsque tout cède autour de lui des vieilles constructions et des vieilles formes »
236

. 

Ce nôest pas par hasard que Nathalie Sarraute caract®rise cette ®poque de ç lô¯re 

du soupçon ». La désagrégation des certitudes fait émerger le doute. Et le doute 

comme objet dô®tude dans nos textes apparaît comme une configuration riche et 

complexe que nous nous proposons dôexplorer. Rappelons cependant les principaux 

traits sémantiques pris en compte par Le petit Robert dans les d®finitions quôil 

propose du doute : 

- Etat dôesprit qui doute, qui est incertain de la r®alit® dôun fait, de la v®rit® 

dôune ®nonciation, de la conduite ¨ tenir dans une circonstance particuli¯re. 

- Elle rel¯ve de lôh®sitation, de lôincertitude, de lôind®cision. 

- Jugement par lequel on doute de quelque chose : méfiance, manque de 

confiance, soupçon, crainte, défiance. 

- Et le verbe douter signifie °tre dans lôincertitude de la r®alit® ou dôun fait. 

Selon Denis Bertrand, « Douter, côest marquer un arr°t sur des affirmations prof®r®es 

par autrui. On le met en question, on suspend son jugement, on quitte le champ de la 

certitude pour celui de lôinterrogation. Le doute, entre r®serve et suspicion, est 

d®fiant. Il manifeste une complexit®, qui peut le conduire dôun c¹t® ¨ lôh®sitation, ¨ 

lôirr®solution, ¨ lôind®termination, et de lôautre c¹t® ¨ lôhypoth¯se et la 

conjecture. »
237

 

Ce chapitre a pour objectif dôapprocher le doute, dans sa dynamique discursive, dans 

nos textes à partir des paramètres de type sémantique ou modal. 
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1. Voir, Imaginer et Croire 

Les nouvelles investigations quôa connues la sémiotique ont contribué à ouvrir 

son discours sur la perception et la phénoménologie. Caractérisé comme roman de 

« flux de conscience è, selon lôexpression de Paul Ricîur, comme ç lô®cole du 

regard », selon celle de Roland Barthes, le Nouveau Roman constitue, en lui-même, 

un socle possible pour une interrogation sur la conscience perceptive et cognitive. 

Sachant que, dans La Modification le compartiment nous est donné sous le regard 

du sujet L®on, nous tenterons dôune part, de mettre en exergue les caractéristiques 

propres ¨ la repr®sentation de cet univers et, dôautre part, de d®voiler les proc®d®s de 

la production du sensible dans le texte de Butor. Nous prenons bien entendu appui 

sur lôobservateur, ainsi que sur son r¹le dans la construction perceptive du 

compartiment, nous expliciterons son savoir sur la spatialité. 

La construction de lôespace du compartiment, dans La Modification, est de nature 

fondamentalement sensible. Elle relève à la fois de la perception (voir), de 

lôimagination (imaginer) et de lôinterpr®tation (croire). 

Sachant bien que le sujet L®on nôest pas lôunique voyageur dans cet espace 

mobile, en route vers Rome, ce dernier ne cesse dôobserver ce qui lôentoure, de 

caractériser ses compagnons de voyage. Ainsi, assis dans le compartiment et réduit à 

lôinaction, il se livre ¨ une v®ritable po®tique de lôespace. De ce point de vue, les 

®l®ments servant ¨ qualifier cet espace sôorganisent int®gralement à partir du sujet. 

Côest ¨ partir de son point de vue, qui est celui dôun homme assis, que les lieux, les 

paysages et la description des voyageurs prennent sens. Les extraits ci-dessous en 

sont une bonne illustration : 

« En face de vous, entre lôeccl®siastique et la jeune femme grasse et tendre ; à 

travers la vitre, à travers une autre vitre, vous apercevez assez distinctement [é] un 

homme de la m°me taille que vous, dont vous ne sauriez ni pr®ciser lô©ge, ni d®crire 

avec exactitude les vêtements. » (10) 

« A votre droite un petit homme au teint tr¯s rose, couvert dôun imperm®able noir. è 

(11) 

« A droite, au travers de la vitre fra´che ¨ laquelle sôappuie votre tempe [é] vient de 

passer un peu haletante, une femme au capuchon de nylon. » (12) 

« Un homme à votre droite, son visage à la hauteur de votre coude, assis en face de 

cette place où vous allez vous installer pour ce voyage. » (8) 

« De lôautre c¹t® de la fen°tre, assis sur lôautre banquette, un eccl®siastique. » (9) 
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Il est significatif quôune suite de localisations : « à droite », « à gauche », « de 

lôautre c¹t® è, concourent ¨ la construction et ¨ la pr®cision de lôisotopie spatiale. 

Nous ne rep®rons pas beaucoup de pr®dicats visuels, lô®nonciation semble se 

d®rouler dôelle-m°me, elle manifeste implicitement lôop®ration de lôobservateur 

consistant à voir. Cependant, ce qui se situe hors de son champ visuel nôest pas 

appréhendé, représentant les limites de la conscience du sujet : 

« Vous ne sauriez ni pr®ciser lô©ge, ni de d®crire avec exactitude les v°tements. » 

(10) 

« Un homme, une femme, une autre femme dont vous nôapercevez que le dos. » (20) 

Ces énoncés confirment que ce qui est donné à voir ne dépasse pas les capacités 

de lôobservateur et que le savoir se limite ¨ ce quôil peroit. Pourtant, le sujet 

observateur ne se contente pas de voir, de situer ses compagnons, mais il imagine 

pour chaque voyageur son petit récit propre. Ces récits sont bâtis à partir des 

éléments extérieurs que Léon observe. Ces derniers fonctionnent comme des indices, 

reflétant lô©ge, le caract¯re, la profession, le statut social, bref la personnalit® et 

même les rôles thématiques de chaque voyageur. 

De ce point de vue, la construction de lôespace du compartiment peut °tre 

compar®e ¨ lôinterpr®tation dôun tableau. Côest ¨ partir dôun ensemble dô®l®ments 

emblématiques, les costumes, les gestes, les bagages, les objets propres aux 

voyageurs, constituant le plan de lôexpression, que L®on leur associe un signifi®, 

identifiant, de ce fait, le voyageur. Côest ainsi quôil lit et donne sens ¨ ce quôil voit. 

Dès lors, les deux opérations, voir et imaginer, deviennent inséparables. Elles 

sôexpliquent par la situation matérielle de L®on, celle dôun homme inactif. A ce 

propos, Van Rossum-Guyon écrit : « que faire dans un train sinon rêver, imaginer, 

réfléchir, mais aussi observer ce qui se passe autour de soi et prendre conscience de 

soi. »
238

 

Par ailleurs, en imaginant pour chaque voyageur son histoire, L®on veut, dôune 

part, se familiariser avec eux, et dôautre part, lutter contre ses propres ®tats dô©me, 

li®s ¨ lôennui et ¨ la solitude. 

Ainsi, à propos du jeune couple qui voyage dans le même compartiment, il 

imagine que « ce ne sont pas seulement des amoureux mais des jeunes mariés 

puisquôils ont tous les deux leur anneau dôor, de fra´che date, peut-être en voyage de 

noces, et qui ont sans doute achet® pour lôoccasion, ¨ moins que cela soit un cadeau 
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dôun oncle g®n®reux, ces deux grandes valises semblables, flambant neuves, en peau 

de porc. » (21) 

Ensuite, à propos « dôun petit homme au teint tr¯s rose è (11), L®on imagine quôil 

est « un Anglais vraisemblablement [é], un peu plus âgé que vous sans doute, son 

crâne bien plus dégarni que le vôtre. » (11) 

Enfin, il ne sôagit pas seulement de situer socialement les personnages, mais de 

lire au-del¨ des indices ext®rieurs. A propos de la soutane de lôeccl®siastique, L®on 

sôexclame int®rieurement : « quel d®guisement quôune soutane ! Certes, cela affiche 

un certain nombre de choses, mais derrière cette déclaration, que de camouflage 

possibles ! » (88) 

« Sur ces plis noirs qui le revêtent et qui indiquent son appartenance à une église 

[é] il nôy a pas le moindre indice vous r®v®lant son genre de vie, les pr®occupations 

auxquelles il passe la plus grande partie de ses heures, le milieu avec lequel il est en 

contact. » (88) 

Ces ®nonc®s montrent bien que lôeccl®siastique est une figure opaque que le sujet 

observateur nôarrive pas ¨ p®n®trer. Cependant, il devient un personnage reflet sur 

lequel ce dernier se projette et se voit : 

« Peut-°tre quôil a fait un saut plus important encore que celui que signifie pour vous 

ce voyage, quôil a pris la d®cision dôabandonner ses pri¯res et ce costume, et quôil va 

se trouver d®muni mais tout neuf dans une libert® qui jusquôalors le terrifiait et le 

glaçait. » (90) 

Les énoncés cités nous informent que le savoir sur les voyageurs est modalisé : il 

nous est donn® sous forme dôhypoth¯ses et de suppositions. Le sujet ne sait pas trop, 

en définitive, sôil faut adh®rer compl¯tement aux sens des r®cits construits. Il sôagit 

dôun savoir orient® vers un /croire/ instable. Côest pourquoi il recourt aux 

modalisateurs. Ainsi, la perception se trouve livrée au doute. Ce qui éloigne le texte 

de la foi perceptive, le jette aux incertitudes : 

« Ce dernier venu [é] un repr®sentant ¨ nôen pas douter, mais en quoi ? Vins, 

produits pharmaceutiques, lingerie peut °tre [é]. » (23) 

« [é] ce ne peut °tre quôun professeur qui referme son livre ¨ reliure de toile noire 

avec une étiquette ovale en papier salie collée au dos, où sont inscrits avec une 

grosse plume dôautrefois les chiffres qui correspondent ¨ son classement dans une 

biblioth¯que dôuniversit® sans doute [é]. è (28) 

Les modalisateurs tendent ¨ g®n®rer lôeffet dôincertitude. Nous sentons, dans la 

description du compartiment, un faire interprétatif des choses vues. Ce dernier 
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nôaboutit jamais ¨ un /croire/ stable. En effet, la subjectivité qui traverse les récits 

b©tis sur les voyageurs ne cesse de semer le doute et lôh®sitation ¨ croire. 

En outre, les adverbes : « vraisemblablement », « probablement », « sans doute », 

« comme si », les modalités : « peut être », « doit », ainsi que les adjectifs constituent 

autant de marques de doute. Par ailleurs, L®on nôavance que des hypoth¯ses et finit 

par avouer, lui-même, son incertitude, il se trouve contraint de reconnaître « quôil 

nôest plus certain de la validit® de ses d®ductions »
239

: 

« Elle nôest peut °tre pas veuve, elle ne sôappelle pas Mme Polliat, il y a bien peu 

de chance pour que son prénom soit Andrée. » (139) 

Le m°me effet est produit par lôemploi du conditionnel. Quelques exemples 

permettront dôillustrer comment lôemploi de ce mode déploie le doute : 

« Ils [le jeune couple] devraient être revenus depuis longtemps. » (27) 

« Vous ne sauriez ni pr®ciser lô©ge, ni d®crire. » (10) 

Il y a une divergence entre voir, imaginer et croire. Le savoir fourni par le faire 

interprétatif du peru nôest pas stable, d®finitif ou exhaustif. Le doute fait surface, 

dôo½ la remise en cause du savoir. 

En somme, ce doute r®sulte dôun manque de savoir sur les voyageurs que le 

hasard a mis dans le m°me compartiment que L®on ou dôincomp®tence ¨ voir ou de 

lôopacit® des voyageurs. Il se trouve aussi nourri du trouble int®rieur de ce sujet. Ce 

dernier h®site ¨ croire en ce quôil voit et finit par avouer, lui-même, son incertitude. 

Ceci constitue la mise en sc¯ne de lôh®sitation. Pr®sent® comme incertain, le discours 

est reçu comme tel. Tout comme le sujet, le lecteur se trouve invité à adhérer au 

doute ressenti par ce dernier. La fiabilité du discours semble affectée. Les lecteurs du 

Nouveau Roman connaissent bien ce « soupçon qui est en train de détruire le 

personnage »
240
. Ainsi, lôid®e du personnage s¾r de lui-même est devenue caduque 

avec lôav¯nement du Nouveau Roman. 

2. Lôapparition de nouveaux soupçons dans Martereau 

Malgr® lôenvoi du reu, Martereau se trouve ¨ nouveau souponn® dôune relation 

ill®gitime avec la tante. De fait, lôimage de Martereau vibre, vacille et se d®sint¯gre. 

La conscience du sujet-narrateur ne parvient pas à une stabilité épistémique ; il 
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doute, il h®site. Bref, son °tre sôeffondre, sombre dans la déception. Il croit, à 

nouveau, les avoir vus dans un salon de thé : 

« La pelle à gâteaux à la main, lôair r®sign®, distant [é] il se sent ridicule dôh®siter 

longtemps, il a lôair de l®siner, la serveuse qui lôa jaug® dôun coup dôîil doit penser 

quôil trouve les prix exorbitantsé Quand il revient vers leur table avec son assiette 

chargée de gâteaux, elle lève vers lui le regard amusé, attendri : mais vous êtes fou 

mon chéri, mais vous en avez pris pour tout un régiment è ce nôest rien, tout cela, le 

plus fin d®p¹t, un mince s®diment invisible, mais qui reste en lui, que rien nôalt¯re, et 

qui peut affleurer tout à coup. Dangereux comme ces éruptions différées qui rendent 

plus malignes certaines fièvres. »(224) 

Plus loin, le narrateur revient à un geste inattendu de Martereau qui consiste à 

toucher son foulard : 

« Ses doigts chauds chatouillent mon cou, palpent avidement mon foulard [é] côest 

votre tante qui vous a tricoté ça ? Dites, côest votre tante, elle aime tricoter votre 

tante, elle tricote bien votre tante, a lôoccupe, hein, elle aime a. » (238) 

Selon le narrateur, le fait que Martereau se demande ¨ maintes reprises si côest sa 

tante qui lui a confectionné son foulard est révélateur du désir. Et en se mettant à 

caresser le foulard, dôune faon m®tonymique ; côest donc elle quôil touche. De plus, 

le silence de Martereau face aux insultes de lôoncle rend manifeste une liaison tacite 

qui se trame entre lui et la tante du narrateur. Peut-on lui faire confiance ? Alors 

quôil  « flotte ainsi comme des pièces détachées à la dérive » (234), Martereau est 

présenté comme un saint, puis comme un filou, est-il un homme qui sôengage dans 

une relation dôadult¯re ? La structure du roman reste ouverte. 

3. Le savoir inassouvi du jaloux 

3.1. La défiance 

Dans La Jalousie, le /vouloir savoir/ du jaloux nôest jamais combl® par le savoir, car 

celui-ci ne se suffit pas à lui-même ; il exige dô°tre pris en charge par le croire. Ce 

nôest pas le cas du jaloux, car il croit toujours ¨ lôexistence dôune relation adult¯re 

entre Franck et Aé. D®sormais, le /croire/ est alt®r® et le jaloux nôa plus de 

confiance en eux. Côest pourquoi ils deviennent lôobjet de sa surveillance : 
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« Sur la terrasse, Franck et Aé sont demeur®s dans leurs fauteuils. » (106) 

« Ni elle ni Franck ne bouge de son si¯ge. Sur le visage de Aé, tendu de profil vers 

le coin de la terrasse, il nôy a plus ni sourire, ni attente, ni un signe 

dôencouragement. » (47) 

« La grande pièce, en comparaison, para´t sombre, la robe sôest teinte du bleu froid 

des profondeurs. Aé ne fait pas un geste. » (136) 

Lôabsence du savoir est due ¨ ç une d®robade de lôinformateur qui ne se laisse pas 

voir, qui ne livre rien »
241

. Et « la défiance naît du non-savoir et présuppose un 

m®tasavoir, portant sur le fait quôil y aurait quelque chose ¨ voir sur le visage de Aé 

ou sur celui de Franck, côest ainsi que na´t le soupçon. »
242

 Côest pourquoi le jaloux 

reste sur le qui-vive et les surveille à travers les jalousies. 

3.2. Lôaffolement du jaloux 

Au non savoir du jaloux, sôajoute la descente de Aé et Franck en ville. Lôid®e dôune 

infid®lit® et le soupon quôils passent la nuit ensemble fait perdre aux jaloux son 

sang-froid. Nous assistons à une décomposition accélérée de son moi. Ceci se 

manifeste à travers les répétitions : 

« Toute la maison est vide. » (143) 

« Elle est vide depuis le matin. » (143) 

« Maintenant la maison est vide. » (122) 

« En attendant la maison est vide. » (123) 

« La terrasse est vide également. » (123) 

Et pourtant la maison nôest pas vide, il y a le boy et lui. Il perd sa coh®sion et se livre 

à des actions bizarres : 

Il efface la tâche du mille-pattes pour faire disparaître de sa conscience Franck qui 

devient envahissant : 
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« La trace suspecte a disparu compl¯tement. Il ne subsiste ¨ sa place quôune zone 

plus claire, aux bords estompés, sans dépression sensible, qui peut passer pour un 

défaut insignifiant de la surface, à la rigueur. » (143) 

Dans un acte imaginaire, il souhaite la mort et la carbonisation de Franck dans un 

accident de voiture : 

« Dans sa h©te dôarriver au but, Franck acc®l¯re encore lôallure [é] et la voiture 

fait un saut [é] et va sô®craser contre un arbre [é] Aussit¹t des flammes jaillissent. 

Toute la brousse en est illuminée, dans le cr®pitement de lôincendie qui se propage. » 

(167) 

Il atteint lôhallucination et donne au mille-pattes une dimension démesurée : 

«  Il est gigantesque : un des plus grands qui puissent se rencontrer dans ce climat. 

Ses antennes allong®es [é] il couvre presque la surface dôune assiette. » (163) 

Nous remarquons que lô®tat de chose, c'est-à-dire le monde environnant subit une 

alt®ration suite ¨ lô®tat dysphorique du sujet. Au seuil de la folie, il sôintroduit dans la 

chambre de Aé et proc¯de ¨ la fouille de ses affaires pour retrouver des critères 

dôinfid®lit® : 

« A lôint®rieur du sous-main, le buvard vert est constell® de fragments dô®criture ¨ 

lôencre noire : barres de deux ou trois millimètres, petits arcs en cercles, crosses, 

boucles, etc. ; aucun signe complet nôy pourrait °tre lu. » (168) 

«  Excepté deux crayons noirs, une gomme à machine en forme de disque, le roman 

qui a fait lôobjet de maintes discussions et un carnet de timbres intact, il nôy a rien 

dôautre dans le tiroir de la table. » (169) 

Il vi t toujours dans le doute et la réponse ne vient jamais à sa question. Et le 

paroxysme de la jalousie est v®cu comme une esp¯ce dôagonie ; la confrontation du 

jaloux ¨ lôabsence de sa femme et au vide le d®poss¯de de toutes ses facult®s, de 

sorte quôil nôa prise ni sur le monde qui lôentoure, ni sur lui-même.  

3.3. Le silence 

Quand Aé et Franck reviennent, le jaloux se calme. Toutefois ces derniers adoptent 

une attitude silencieuse au sujet de cette nuit : 

«  Ils nôont dôailleurs jamais reparl® de cette nuit. » (198) 

Cette nuit rel¯ve du point de vue s®miotique de lôordre du secret. Ce qui ®veille les 

soupçons du jaloux, ouvre la porte au doute et donne libre cours à son imagination. 
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Le non-savoir suscite la crainte et le trouble du jaloux, insinue quôils ont passé la nuit 

ensemble. 

Le roman se termine par lô®vocation des figures de ç lôombre » et de la nuit qui sont 

m®taphoriquement rattach®e ¨ lôignorance. Le savoir du jaloux nôest jamais assouvi, 

il doit vivre dans un doute permanent et doit se contenter dôune vision ¨ rayures de 

Aé et de Franck quôil ne cessera dôinterpr®ter. 

4. De lôinattendu au d®lire interpr®tatif 

Lôinattendu est la n®gation de lôattente. Cette derni¯re permet au sujet de se 

préparer à ce qui arrive de façon à être en adéquation avec lui-même. Au contraire, 

lôinattendu abolit la distance n®cessaire pour maintenir un certain équilibre et saisir 

les événements.  

Dans Le Planétarium, devant le spectacle désastreux du travail réalisé par les 

ouvriers, le sujet Berthe est dessaisie de sa compétence cognitive et de ses facultés à 

agir : 

«  Côest une catastrophe, un vrai d®sastre [é] elle a envie de pleurer de rage et 

dôimpuissance. » (14) 

Elle nôarrive pas ¨ croire ce qui est devant ses yeux : 

«  La plus riche imagination ne peut pas permettre de pr®voir ce quôils sont capables 

de fabriquer é » (12) 

Nô®tant pas pr®par®e ¨ voir un g©chis pareil, sa conscience nôarrive pas ¨ accueillir ce 

quôelle peroit. Nous assistons ¨ lôalt®ration du /croire/ du sujet Berthe. Autrement 

dit, elle ne croit plus au /savoir faire/ des ouvriers, et côest dans une sensation de 

décomposition de son être que le délire interprétatif se déclenche : 

« Ils ont tout gâché, exprès, tout détruit. » (17) 

« Ces brutes ignares qui ravagent, défigurent tout le pays, qui saccagent les îuvres 

dôart, abattent les vieilles demeures et dressent ¨ leur place ces bloc de ciment, ces 

cubes hideux, sans vie. » (16) 

Lôalt®ration du croire donne naissance au doute. Le sujet Berthe souponne les 

ouvriers dôun /vouloir faire/ destructeur personnel et collectif. Dôailleurs, elle ne sait 

et ne peut rien faire face à la laideur qui règne dans son appartement. Bouleversée 

face à cet état dysphorique, elle délire. 
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5. Du non-savoir au croire 

Apr¯s le meurtre de la jeune fille sur lô´le, dans Le Voyeur, Mathias doutait de lui-

même. Il demande à la logeuse des ciseaux « pour couper ces ongles g°nants quôil ne 

voulait pas conserver pour ces deux jours. » (178)  

Ces ongles ont-ils servi ¨ lô®tranglement de la jeune fille ? De plus son inquiétude 

quôil soit arr°t® le reconduit sur le lieu du crime. Il se trouve surpris par lôarriv®e de 

Julien sur les lieux et qui le fixe par son regard : 

« Il regarde Mathias [é] un d®faut de vision troublait lôexpression du jeune homme. 

Cô®tait autre choseéUne myopie excessive ? [é] il le d®visageait de nouveau. Ou 

bien était-ce un îil de verre, qui rendait si g°nant son regard ? » (212) 

Mathias devient s¾r que Julien sait quelque chose et quôun pareil regard nôest jamais 

innocent. Mais comment être certain de ce que sait lôautre ? Il se livre alors à des 

supputations et multiplie les interprétations incertaines : 

« Une autre interprétation sôimposaité Mais il fallait autre chose que des soupons 

ï même précis ï pour autoriser une telle assurance. Julien avait ñvuò. Le nier ne 

servait à plus rien. Seules les images enregistrées par ces yeux, pour toujours, leur 

conféraient désormais une fixité insupportable. » (214) 

Mathias, qui doutait de lui-même, doute que Julien a vu la scène du crime et il est sûr 

quôil connaissait les d®tails de lôhistoire, mais lesquels ? Comme il ne parvient à 

aucune certitude et à aucun savoir, il finit par croire que Julien souffre « dôune 

myopie excessive », « dôun strabisme è, ou quôil poss¯de ç un îil en verre ». Pour 

mettre fin aux affres du doute, il finit par attribuer au regard ®trange et quôil nôarrive 

pas ¨ expliquer de Julien toutes sortes dôinfirmit®s propres ¨ ses yeux : 

« Mathias comprit, ¨ cet instant, ce quôil y avait de singulier dans ces yeux : ils ne 

les trahissaient ni effronterie ni malveillance, ils ®taient afflig®s dôun tr¯s l®ger 

strabisme. » (210) 

Par ailleurs, nous remarquons la présence dôune configuration de lôambiguµt® dans le 

roman. Selon Le petit Robert, lôambiguµt® se rapporte ¨ ce qui pr®sente un caract¯re 

incertain, équivoque et obscur. Il se dit aussi des unités de langage qui possède un 

caractère polysémique. Le Dictionnaire raisonné de la théorie du langage la définit 

comme suit : « lôambiguµt® est la propri®t® des ®nonc®s qui pr®sentent simultan®ment 

plusieurs lectures ou interprétations. »
243

 Ainsi, les propos de Mathias prêtent à 

équivoque. Si Julien a été présent à la scène du crime, pourquoi ne le dénonce-t-il 
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pas ? Pourquoi passe-t-il sous silence ce quôil a vu ? Ici, dans le cas o½ côest Mathias 

qui a tué la jeune fille. Or, si ce nôest pas lui lôauteur du crime, pourquoi retourne-t-il 

sur la falaise ? Voici une ambiguµt® qui ne sô®claircit pas, car Mathias ne sait pas sôil 

est coupable ou non.  

II. Lô®nonciation du doute 

Si tout espace discursif est susceptible dôaccueillir le doute, le Nouveau Roman 

constitue un cadre énonciatif qui le sert de manière particulièrement efficace. Dans 

notre corpus où la conscience des sujets est en perpétuelle évolution et en 

transformation continue, les sujets ne cessent de douter, dô®mettre des hypoth¯ses sur 

la réalité qui les entoure. Autrement dit, nos auteurs exploitent efficacement la 

corr®lation qui existe entre la position ®pist®mique du sujet et le monde quôil peroit. 

De fait, ils rompent avec les certitudes les mieux partagées, créant un univers troublé 

et incertain. 

Notre analyse fera appara´tre les diff®rents moyens qui sont mis en îuvre pour 

exprimer le doute. Tantôt le doute est mis en discours dans la modalisation de 

certains énoncés, dans des énoncés interrogatifs ; tant¹t il sôimmisce dans le silence 

textuel à travers le non-dit. A ce niveau dôanalyse, le r¹le de lô®nonciataire est 

d®cisif. Il a en effet pour charge dôactualiser lôimplicite. Ce qui lui conf¯re le statut 

de co-énonciateur. 

1. Les modalisateurs 

Les modalisateurs de lôincertitude et de lôapproximation tendent ¨ g®n®rer lôeffet 

du doute. Dans La Jalousie, le sujet souponne sa femme Aé et Franck, un ami de 

la famille, de lôexistence dôune relation adult¯re. Son doute se trouve nourri de son 

sentiment de jalousie et de la r®alit® quôil observe ¨ savoir : les deux amants quôil 

®pie. Quelques exemples permettront dôillustrer les m®canismes selon lesquels la 

modalisation distille le doute : 

« Mais Franck les comprend peut-°tre, sôil les conna´t d®j¨ bien, pour les avoir 

entendues souvent, peut-°tre avec elle. Côest peut-être un de ses disques favoris. » 

(30) 

« Si Franck avait envie de partir, il aurait une bonne raison à donner : sa femme et 

son enfant qui sont seuls à la maison. Mais il parle seulement de lôheure matinale 

sans faire aucune allusion à Christiane. » (30) 
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« Le sourire fugitif ne devait °tre quôun reflet de la lampe, ou lôombre dôun 

papillon. » (27)  

Dans ces énoncés « devait être », « peut-être » sont des marques de doute. 

Lôinstabilit® ®pist®mique du jaloux ne lui permet que dôavancer des hypoth¯ses. Le 

m°me effet est produit par lôemploi du conditionnel ç aurait ».  

2. Lôinterrogation  

Aux modalisateurs sôajoute lôinterrogation. Tr¯s utilis®e par nos auteurs, elle 

convie le lecteur à partager le doute de lô®nonciateur, plaant dôembl®e le discours 

sous le signe de lôincertitude. Ainsi, dans Le Voyeur, le sujet Mathias recherché par 

la sîur de la victime est envahi par le doute et la peur : 

« Alors, Mariaé Quôest ce quôelle me voulait ? [é] ê-propos de quoi a-t-elle parlé 

de moi ? » (23) 

Dôautre part, le point dôinterrogation fait son apparition concr¯te, dans La 

Jalousie, sur le mur comme une trace laiss®e de lô®crasement dôun mille-pattes : 

«  Vient ensuite des restes flous : morceaux de pattes et forme partielle dôun corps 

convuls® en point dôinterrogation. » (56) 

Ce point dôinterrogation termine la question qui ronge le jaloux, quôil nôarrive pas 

¨ prononcer et ¨ laquelle il ne trouve pas dô®l®ments de r®ponse fiable ; il sôagit de 

lôindicible : «  Existe-t-il une relation dôadult¯re entre Aé et Franck ? » De plus, 

lôinterrogation souligne lôinsuffisance du savoir dont dispose le sujet. En un mot, elle 

marque lôirruption du doute. 

Par ailleurs, la succession des questions dans La Modification : « Que cherchez-

vous ? Qui aimez-vous ? Que voulez-vous ? » (254) exprime un doute radical, 

puisque ces interrogations peuvent être paraphrasées comme une autre forme à 

savoir : «  vous ne savez ce que vous cherchez, ce que vous aimez, voire ce que vous 

voulez è. Lôincapacit® de saisir cette nouvelle figure quôa pris sa ma´tresse ¨ Paris, 

maintient Léon dans le doute, déstabilise son croire, traduit son égarement. 

3. Lôimplicite 

Du point de vue sémiotique, « on ne peut parler de lôimplicite que dans la mesure 

o½ lôon postule en m°me temps lôexistence dôune relation, dôune r®f®rence qui lie un 

®l®ment quelconque de lô®nonc® manifest® ¨ ce qui se trouve en dehors de lui »
244

. 
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Ceci revient ¨ dire que lô®nonc® manifest® constitue le plan de lôexplicite qui permet 

dôinf®rer lôexistence dôun non-dit qui constitue le plan de lôimplicite.  

Lôimplicite est pr®sent dans lô®nonciation sous forme virtuelle et il est convoqu® 

dans le processus dôinterpr®tation. De fait, il a une existence virtuelle tant quôil nôest 

pas explicit® par lô®nonciataire. Les linguistes distinguent deux types dôimplicite : les 

présupposés et les sous-entendus. Selon Catherine Kerbrat-Orecchioni, les 

pr®suppos®s se pr®sentent comme des ®vidences parce quôils renvoient ¨ des 

éléments antérieurement installés dans le discours, les sous-entendus désignent des 

informations nouvelles qui ne sont pas déjà citées dans le discours. 

En observant Franck et Aé, dans La Jalousie, le sujet se livre ¨ lôinterpr®tation 

de leurs comportements : 

« Si près que leurs t°tes sont lôune contre lôautre. Il murmure quelques mots : un 

remerciement sans doute. » (18) 

« Côest elle-même qui a disposé les fauteuils, ce soir, quand elle les a fait apporter 

sur la terrasse. Celui quôelle a d®sign® ¨ Franck et le sien se trouve c¹te ¨ c¹te 

contre le mur de la maison. » (19) 

Comme ils sont d®j¨ souponn®s dôadult¯re, ce rapprochement, cette proximit® 

entre Aé et Franck alimentent le doute du sujet jaloux. Bref, ces énoncés 

pr®supposent leur union ill®gitime. Tandis que dôautres ®nonc®s ont pour fonction de 

véhiculer de nouvelles informations, ouvertes à leur tour à la supputation inquiète. A 

titre illustratif lô®nonc® ci-dessous : 

« Elle fait quelques pas dans la chambre et sôapproche de la grosse commode, dont 

elle ouvre le tiroir sup®rieur. Elle remue les papiers, dans la partie droite [é] elle se 

redresse et demeure immobile, les coudes au corps [é] tenant sans aucun doute une 

feuille de papier. » (14) 

Ce dernier sous-entend que la feuille prise par Aé pour ®crire ne pourra °tre quôune 

lettre adressée à son amant Franck. 

Par ailleurs, dans Martereau, dans une conversation t®l®phonique avec lôoncle, 

Martereau lui a avou® quôil sait ce dont ce dernier le souponne. Lôoncle se confronte 

alors avec sa famille : 

« Je veux savoir qui trahit ici. » Sa voix monte : « qui va raconter au-dehors ce 

quôon dit dans la maison, ce qui se passe ici, chez moi ? Hein ? Qui fait ça ? » 

Silence. La salle, dans lôombre, attend. Je p©lis [é] je parle dôune voix 

tremblante : « il y a une chose que je vous jure, mon oncle, je vous en donne ma 

parole dôhonneur : je nôai pas dit un mot de tout a ¨ Martereau. » « Alors comment 
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a-t-il su ? » Silence. Tous les regards sont fix®s sur ma tante et sur moi [é] ma tante 

a baissé les yeux sur son jeu de patience. » (218) 

La tante baisse les yeux, sans rien dire. Ce qui rend le narrateur dôautant plus 

souponneux. Il se doute quôil doit exister une liaison entre elle et Martereau. Ce qui 

expliquerait aussi pourquoi Martereau pouvait rester si calme lorsque lôoncle 

lôinsultait, en lui demandant un reu. 

Ces énoncés, qui font appel ¨ lôinterpr®tation de lô®nonciataire, permettent ¨ 

lô®nonciateur de se d®charger de la responsabilit® de ce quôil veut r®ellement 

signifier. Ils laissent planer le doute et lôambiguµt® dans nos textes. 

 

III. Le Nouveau Roman et les objets 

Dans le chapitre intitulé « philosophie de lôameublement », Michel Butor déclare 

que lôameublement dôune chambre, dôun terrain se propose de r®v®ler le lien ®troit 

qui existe entre le personnage et le d®cor dont il a choisi de sôentourer. Les objets 

sont là, liés à notre existence. Quand nous le décrivons, nous décrivons aussi les 

personnages. Certains objets jouaient un rôle poétique et traduisaient les sentiments 

des personnages. Nous nous posons alors la question du rôle ï ou des rôles ï que 

jouent les objets dans nos textes ? Comment sont-ils décrits ? 

1. De Aé comme objet ¨ son aveuglement 

Dans le chapitre précédent, nous avons vu que Aé occupe la position dôobjet de 

valeur dans le parcours narratif du jaloux. Nous assistons ¨ une r®ification de lôacteur 

Aé : 

« Aé est debout sur la terrasse, au coin de la maison, près du pilier carré qui 

soutient lôangle sud-ouest du toit. Elle sôappuie des deux mains ¨ la balustrade, face 

au midi [é]. Les deux bras tendus sô®cartent dôune distance ®gale de part et dôautre 

des deux hanches. Les mains tiennent les deux barres de bois dôune faon identique. 

Comme Aé fait porter lôexacte moiti® de son poids sur chacun des hauts talons de 

ses chaussures, la symétrie de son corps est parfaite. » (135-136) 

Cet extrait donne à observer que Aé nôest anim®e dôaucun geste. Elle ne bouge pas ; 

elle est fixe comme un objet. Les différentes parties de son corps ï les mains, les 

bras, les hanches, les pieds ï sont pr®sent®es en tant quôentit®s diff®renci®es et 

définissables, contribuant ¨ la construction de lôensemble de lôobjet. La conscience 

qui les décrit les détache de tout critère de beauté corporelle de la femme, dont elles 

font physiquement partie ou de tout attrait sensuel. 
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Non seulement Aé est d®crite comme un objet, mais cet objet échappe et se dérobe 

à la conscience qui le regarde à cause du système des jalousies :  

« Quant aux jalousies des trois fen°tres, aucune dôelles ne permet plus de rien 

apercevoir. » (122) 

«  Le visage de Aé est caché par la position quôelle occupe, il est penché sur la table 

où les mains invisibles se livrent à quelque travail minutieux : remaillage dôun bas 

tr¯s fin, polissage des ongles, dessin au crayon dôune taille réduite ; gommage » 

(134) 

Les jalousies jouent un rôle très important dans le roman. Elles permettent 

lôobservation, mais aussi la limitent ou lôemp°chent comme lôatteste lôusage des 

figures : « ne permet de rien apercevoir », « invisibles », « caché è. Lôobjet ®chappe 

¨ la vision de la conscience du jaloux et quand il le peroit, il nôa quôune vue 

partielle. 

2. De lôimaginaire 

Selon Sartre, côest dans lôacte imaginaire que la conscience r®alise sa libert® en 

irréalisant le monde. Il constitue un dépassement vers un irréel et permet à la 

conscience de prendre du recul face au monde. Lôimaginaire devient alors une 

manière de dépasser le monde par une conscience qui reste dans le monde. Sartre 

ajoute que « lôimaginaire repr®sente ¨ chaque instant le sens implicite du r®el »
245

.  

Dans La Jalousie, « lôimagination d®signe la conscience dôun objet qui nôest pas 

le vis®e dôune image, mais la vis®e dôun objet ¨ travers une image »
246

. Ce qui est 

vis® nôest que lôobjet absent. Ainsi la conscience du jaloux d®crit Aé sur une 

photographie de vacances, bien que cette image soit forcément fixe et figée, elle est 

investie par lôimaginaire de sa conscience dans lôinterpr®tation des gestes de Aé : 

« Au lieu de regarder le verre quôelle sôappr°te ¨ poser, Aé se tourne vers la 

direction oppos®e pour sourire au photographe, comme pour lôencourager ¨ prendre 

ce clich® impromptu [é] Aé doit lever le visage pour lôoffrir ¨ lôobjectif. Le cou 

svelte est dress® vers la droite. De ce c¹t®, la main prend appui sur lôextr°me bord 

du siège, contre la cuisse ; le bras nu est légèrement fléchi au coude. Les genoux 

sont disjoints, les jambes à demi étendues, les chevilles croisées. » (132-133) 

Nous remarquons que lôobjectivit® de la description de la position de Aé et des 

différentes parties de son corps est compromise par le caractère sexuel de plusieurs 

de ces éléments : « son cou svelte », « sa cuisse », « son bras nu », «  ses genoux 
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disjoints è. Bien quôil sôagisse dôune repr®sentation photographique en tant quôobjet, 

lôimaginaire du jaloux lui conf¯re un contexte sentimental. Son imagination 

hautement subjectiv®e va jusquô¨ cr®er une relation entre Aé et le photographe, 

suite à son sourire. 

Aé se pr®sente comme un amalgame dôobjet et de gestes. Elle est chosifi®e 

quand elle occupe une position dôun objet fig®. Quand lôimaginaire du jaloux se met 

à interpréter ses  gestes, elle devient la femme dont il est jaloux. 

3. Lôhypertrophie de la description   

La description dans le Nouveau Roman accomplit des fonctions différentes. Elle 

ob®it au principe de la pr®cision, de la repr®sentation de lôobjet sous tous ses aspects. 

Désormais, la description ne reproduit plus, elle crée et invente. 

Dans Le Voyeur, Mathias décrit avec minutie la forme du huit : 

« Mathias essaya de prendre un rep¯re. Dans lôangle de la cale, lôeau montait et 

descendait, contre la paroi de pierre brune [é] contre la paroi verticale en retrait, 

Mathias finit par arrêter son choix sur un signe en forme de huit, gravé avec assez de 

pr®cision pour quôil p¾t servir de rep¯re. Cette marque se trouvait exactement en 

face de lui, c'est-à-dire à quatre ou à cinq mètres sur la gauche de point 

dô®mergence de la cale [é] cô®tait un huit couch® : deux cercles ®gaux, dôun peu 

moins de dix centimètres de diamètre, tangents par le côté. » (16-17) 

Cet extrait met en évidence la profusion de détails dans la description de la forme du 

huit comme le confirment ces figures : « huit couché », « deux cercles égaux »,  

« dôun peu moins de dix centim¯tres de diamètre ». Dès que Mathias retrouve son 

objet, il ne le l©che plus, malgr® le mouvement de la mer. Côest pourquoi il passe de 

la description de lôobjet ¨ sa construction. 

Nous remarquons, à la suite de Roland Barthes, que « la description de Robbe-Grillet 

nôest m°me plus tension vers le dehors, elle se contente de regarder le dehors des 

choses, elle ignore volontairement le dedans des choses »
247

. Ainsi « lôobjet nôexiste 

pas au-delà de son phénomène. »
248

 

Par ailleurs, dans La Modification, le compartiment se pr®sente sous forme dôun 

univers clos. La description qui sôop¯re ¨ lôint®rieur de ce dernier se d®roule de 

plusieurs faons. La volont® dôexhaustivit® dans les descriptions ne manque pas de 

nous surprendre. Côest ainsi que lôabondance des d®tails les plus minimes et la 
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présence de certains commentaires émis à propos des voyageurs, permettent à la 

description de sôexhiber de faon plus insistante : 

«  De lôautre c¹t® de la fen°tre, assis seul sur lôautre banquette, un ecclésiastique 

dôune trentaine dôann®e, d®j¨ un peu gros, dôune propret® m®ticuleuse ¨ lôexception 

de ses doigts de la main droite souillés de nicotine. » (10). 

« Soudain tous les regards se tournent vers la porte que dôun seul coup dô®paule, 

sans apparence dôeffort ouvre en grand un homme rougeaud, essoufflé [é] qui lance 

une valise bombée, un paquet grossièrement sphérique enveloppé dans un journal et 

maintenu par une ficelle dépenaillée. » (14). 

« Ces deux grandes valises semblables, flambant neuves, en peau de porc, lôune sur 

lôautre au-dessus dôeux, toutes agrémentées de ces petits cadres de cuir pour cartes 

de visite, fixés aux poignées par de minuscules courroies. » (9).  

Ces descriptions se caract®risent par la distanciation de lôobservateur : il sôagit de 

descriptions objectives à la manière du roman traditionnel (réaliste). Toutefois, ces 

descriptions objectives se laissent traverser par une subjectivité issue de 

lôimagination du sujet L®on qui ne cesse de fabuler sur ses compagnons de voyage : 

«  Ce ne peut °tre quôun professeur qui referme son livre ¨ reliure de toile noire. » 

(28) 

La description de ces voyageurs forme une sorte dôun continuum ; Léon ne 

manque pas de les observer, de suivre leurs gestes et de les décrire tout au long du 

voyage. Ils constituent une sorte de famille, dont les actions et les gestes sont 

rigoureusement mentionn®s jusquô¨ la fin du voyage : 

« Lôeccl®siastique ¨ votre gauche tapote avec ses ongles sur le cuir noir de son 

bréviaire refermé, celui que vous nommez le professeur enlève ses lunettes et en 

frotte les verres [é] celui que vous nommez le repr®sentant de commerce sôest remis 

à ses mots croisés [é] celui que vous nommez lôAnglais prend dans la poche de son 

imperméable de cuir un étui de churchmanôs, en tire la derni¯re cigarette. » (47) 

Nous remarquons aussi dans le roman lôexistence dôun nouveau type de 

description, visant le personnage lui-même : 

«  Assis, vous étendez vos jambes [é] vous d®boutonnez votre ®pais manteau poilu à 

doublure de soie [é] vous en écartez les pans, découvrant vos deux genoux [é] 

vous décroisez et déroulez avec votre main droite votre écharpe de laine grumeleuse 

[é]. è (11) 

Nous sommes face à une auto-description, mettant en scène les éléments 

extérieurs concernant la tenue vestimentaire du sujet, qui permettent au lecteur de se 
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repr®senter lôaspect ext®rieur de ce dernier. Cette description nôavance jamais 

jusquôau portrait. Ceci sôexplique par lôeffacement du sujet. 

A ces descriptions intérieures du compartiment sôajoute lô®num®ration des objets 

et des paysages qui défilent « dehors », « au travers de la vitre è. Côest ainsi que la 

fen°tre du train forme une sorte dô®cran transparent, permettant ¨ L®on de voir une 

nouvelle réalité : 

« Au-delà de la fenêtre, entre la jeune femme et lôeccl®siastique, se succ¯dent des 

pyl¹nes de haute tensions le long dôune route o½ roule un ®norme camion dôessence 

¨ remorque, sôapprochant de la voie [é]. è (42). 

Il est manifeste que lôauteur transf¯re les verbes actifs du sujet ¨ lôobjet, rendant, 

de ce fait, compte de lôatmosph¯re du voyage, de la dynamique, de la vitesse du train 

et du mouvement de la conscience de Léon. Enfin, La Modification est marqué par la 

pr®sence dôune description qui tend vers lôobjectivit®, mais qui se laisse, en même 

temps, traverser par la subjectivité : il est question dôune conscience qui voit, 

interprète, doute et suppose. 

 

4. Le rapport analogique entre la conscience et lôobjet  

Selon Michel Butor, lôacte dô®crire un roman revient ¨ composer un ensemble 

dôactions humaines, mais aussi ¨ composer un ensemble dôobjets liés nécessairement 

aux personnages. Il existe un rapport ®troit entre la conscience du sujet et lôobjet. La 

conscience cr®e lôobjet et lôobjet refl¯te les diff®rents ®tats de la conscience. 

Ainsi, dans La Modification, une cigarette est décrite comme « un petit tuyau de 

papier blanc rempli de brins de feuilles sèches. » (43). Les lignes sur la vitre « sont 

semblables à des centaines de cils. » (69). La bande de papier blanc « collé comme 

un sceau. » (48). 

Il est significatif que ces descriptions sont objectives, mais aussi créatives. La 

comparaison ®tablie introduit lôobjet d®crit dans une nouvelle sphère, une sphère de 

la banalité. Par ailleurs, la description de certains objets tel le tapis de fer chauffant, 

comme le montre les énoncés ci-dessous, ®mane de lôangoisse et refl¯te lô®tat de 

confusion dans lequel se trouve le sujet Léon : 

« Vous avez lôimpression que les losange forment une grille ¨ travers laquelle monte 

lôair chaud dôun fournaise obscure. » (164) 

« Vous avez lôimpression que les losanges ondulent comme les ®cailles sur la peau 

dôun serpent. » (179). 
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Ainsi, comme lô®crit Roland Barthes, Michel Butor fait de lôobjet ç des attributs 

révélateurs de la conscience humaine, des pans dôespace et de temps o½ sôaccrochent 

des particules, des rémanences de la personne : lôobjet est donn® dans son intimit® 

douloureuse avec lôhomme, il fait partie dôun homme, il dialogue avec lui, il lôam¯ne 

¨ penser sa propre dur®e, [é] ¨ lôaccoucher dôun d®go¾t  [é] les objets de Butor 

[é] visent ¨ la r®v®lation dôune essence, ils sont analogiques. »
249

 

De plus, nous assistons, dans nos textes, à un affaiblissement du sujet et, 

corr®lativement, ¨ lôanimation du monde qui lôentoure. Autrement dit, le sujet se 

r®ifie, tandis que le monde qui lôentoure sôanime. Ceci est rendu manifeste, comme le 

montrent les ®nonc®s suivants, par lôusage de la forme pronominale, les verbes 

dôaction, les participes pr®sents, ainsi que par le d®placement des verbes actifs vers 

les objets : 

« Une onze chevaux noire d®marre, rivalise, se rapproche, sô®loigne, [é] sôarr°te 

au carrefour, tourne et sôenfuit. » (La Modification, p. 40) 

« La masse des bois [é] tourne sur elle-m°me, sôentrouvre [é], se replie, se 

masquant. » (La Modification, p.15) 

«  Le sol se relève. » (La Modification, p.15) 

« Lôespace ext®rieur sôagrandit. » (La Modification, p.12) 

« Balayant vivement de leurs raie noire toute lô®tendue de la vitre, se succ¯dent sans 

interruption les poteaux de ciment ou de fer, montent, sô®cartent, redescendent, 

reviennent, sôentrecroisent, se multiplient, se r®unissent, rythm®s par leurs 

isolateurs. » (La Modification, pp.14-15) 

5. La métaphore : du corps anim® ¨ lôanimalit® 

Chez Nathalie Sarraute, les parties du corps sont évoquées en comparaison avec 

des animaux, des personnages historiques ou de contes de fée. Martereau est décrit 

comme suit : 

« Ses deux mains puissantes nous serrent la nuque, nous frottent le nez lôun contre 

lôautre, des fourmis sôagitent au creux de son ®norme mainé des t®m®raires petits 

cochons qui font des agaceries au loupé » (234) 

Cette comparaison, qui illustre ce passage de Martereau au « loup » et du neveu et sa 

cousine « aux petits cochons », montre le rapport de force et de pouvoir entre les 

sujets. Lô®vocation des parties du corps en ces figures dôanimalit® permet au lecteur 

de sôapprocher directement des sensations et des sentiments ®voqu®s dans le texte. 
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Remarquons également que les parties du corps qui sont évoquées sont : les mains et 

le nez, qui manifestent en quelque sorte le contact avec lôautre. 

De la même manière, le neveu-narrateur est décrit du point de vue de sa tante comme 

une petite b°te quôelle ne cesse dôhumilier : 

« La petite b°te quôelle nôa cess® de taquiner, quôelle a enfin r®ussi à enfumer, rampe 

honteusement hors de son trou é Quel r®gal ¨ lôobserver qui titube et cligne ¨ la 

lumière, de voir au gros jour mon air rageur, méprisant, humilié, et mon désir, 

réprimé par la crainte de mordre. » (21) 

Le parallèle établi entre le neveu-narrateur et la bête enfumée, qui finit par quitter 

son trou témoigne de la fragilité de son être et du pouvoir dont jouit la tante, mais 

surtout de son sentiment de sadisme. Côest pourquoi le narrateur demeure un sujet 

hétéronome, dépendant de sa famille adoptive. 

La tante du neveu est aussi décrite, à son tour, comme une femme élégante et 

coquette : 

«  Elle adore cela, quand elle est avec lui, se sentir ainsi, la grande dame gâtée, 

capricieuse, fantastique, et lui admiratif, soumisé Madame R®camier devant le petit 

ramoneur, bonne f®e [é transformant dôun geste gracieux de sa baguette magique 

une morne de vie. » (223) 

La tante se compare en personnage historique « Madame Récamier ». Elle possède le 

pouvoir sur son mari. Ceci se manifeste ¨ travers lôusage de la figure de « Baguette 

magique è. De plus, elle veut sentir lôadmiration quôelle exerce sur son mari pour 

affirmer son moi et son existence. 

Par la méthode de la métaphore, Sarraute propose au lecteur un espace créatif dans 

lequel sa participation active devient fondamentale. 

En somme, lôexamen de la dimension cognitive de la conscience occupe une place 

centrale dans le Nouveau Roman. Le doute r®sultant de lôinstabilit® des modalit®s du 

savoir et du croire caractérise la conscience des sujets. Le parcours perceptif de Léon 

na´t dôun constat visuel qui sollicite sa facult® imaginaire et son croire. Ce qui le 

conduit ¨ une incertitude d®truisant les croyances du sujet. Lôignorance et le savoir 

inassouvi du jaloux g®n¯rent son doute. Ce dernier sôaccentue et fait perdre au sujet 

son homog®n®it®. Ce doute sôexprime en grande partie par le non-dit qui est doté 

dôune charge ®motive. Lôinattendu perceptif qui appara´t ¨ lôimproviste ne rencontre 

quôun sujet d®muni qui ne sôest pr®par® ¨ lôaccueillir. Côest pourquoi Berthe se 

trouve en proie au bouleversement, perd ses facultés cognitives, entrant dans le 

d®lire. Il est ¨ signaler que dans certains cas, le croire permet de combler lôespace de 
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lôignorance, de comprendre ce quôil nôest pas possible de savoir. Effaré par le regard 

de Julien, Mathias se forge alors des croyances. 

Appréhender la modalisation cognitive dans notre corpus permet de saisir les 

effets de sens dans leur dynamique et de mettre en évidence la modernité du 

Nouveau Roman. Cette dernière réside dans le d®veloppement dôune po®tique 

modale ¨ travers laquelle le croire nôest jamais stable et le savoir reste inassouvi ou 

d®ceptif. Dôo½ la fragilit® de la conscience des sujets. 

 

Synthèse  

Le doute dans nos textes provoque la crise de la composante cognitive de la 

conscience du sujet. Il condamne le sujet ¨ lôinstabilit® et au trouble. 

Lôalt®ration du croire et lôabsence du savoir se traduisent par lôagitation int®rieure, 

mais aussi ext®rieure des sujets. Elle se pr®sente comme le corollaire de lôoscillation 

thymique de la jalousie, de la déception et de la colère. 

Le doute am¯ne aussi ¨ la configuration de lôambiguµt® touchant la conscience du 

sujet, mais aussi celle du lecteur. Les strat®gies discursives qui expriment lôeffet du 

doute sont : les modalisateurs, lôinterrogation et lôimplicite, les silences ®loquents qui 

sollicitent le faire interprétatif du lecteur. 

Lôanalyse du r¹le des objets dans nos textes rend compte dôun monde r®ifi®, fait ¨ 

partir dôobservations minutieuses, refusant le recours à une expérience intérieure. 

Ainsi, lô®criture de Robbe-Grillet reste à la surface de lôobjet et ç le roman devient 

exp®rience directe de lôhomme sans que cet homme puisse se pr®valoir dôune 

psychologie, dôune m®taphysique ou dôune psychanalyse pour aborder le milieu 

objectif quôil d®couvre »
250
. Chez Michel Butor, lôhomme est vu ¨ travers les objets. 

La caract®risation du sujet nôest donn®e quôindirectement par la caract®risation des 

objets. Lôapparence ext®rieure des objets donne des informations sur le dedans et sur 

lôint®riorit® du sujet. Nous passons alors du dehors pour acc®der au-dedans de la 

conscience du sujet. 

A travers lôusage de la m®taphore, lôauteur ne vise plus ¨ repr®senter une image 

préfabriquée du sujet, mais à pénétrer dans sa conscience pour transmettre une 

expérience vivante, rapprochant le lecteur davantage du texte. 
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Chapitre 8 

La dimension passionnelle de la conscience des sujets 

 

Nous avons mis en sc¯ne, dans lôanalyse pr®c®dente, lôarticulation narrative et 

cognitive des contenus de la conscience des sujets et, surtout, le cheminement 

discursif de leurs réflexions, de leurs représentations et de leurs visions des choses. 

Tout en poursuivant lôexploration des contenus de la conscience des sujets, nous 

nous int®ressons dans cette partie ¨ la description des sentiments quôils ®prouvent, 

ainsi quôaux dynamiques affectives et passionnelles en tant que ph®nom¯nes 

discursifs.  

Notre manière de nous int®resser ici aux sentiments des sujets, loin dôune 

perspective psychologique ou même psychanalytique, se fondera sur une approche 

sémiotique. Notre point de vue nous portera donc à envisager les passions des sujets 

dans leur structure et leur dynamique internes, produisant des effets de sens 

sp®cifiques. Concr¯tement, la pr®sente analyse se propose dôaborder les passions 

propres aux sujets, ¨ savoir la piti®, lôamour, le d®sespoir, la jalousie, la passion 

dô®crire, la passion du beau, ainsi que leur fluctuation du point de vue sémiotique. En 

prenant appui sur les outils de cette discipline, nous tenterons de définir leurs 

composantes, de d®crire leurs agencements dans le discours, et surtout, dôaller au-

del¨ dôune ®tude strictement litt®raire pour mettre en évidence leurs manifestations 

textuelles souvent négligées. Nous nous efforcerons de dégager ainsi les propriétés 

du champ passionnel dans lôesth®tique romanesque du Nouveau Roman. 

Ainsi, la première partie de ce chapitre sera réservée à la question des passions en 

s®miotique, ¨ lôexpos® des concepts th®oriques que leur analyse n®cessite. Une 

deuxi¯me partie consistera ¨ les mettre ¨ lô®preuve sur nos textes, donc ¨ les 

appliquer aux passions des sujets. Nous nous int®ressons bien entendu quôaux 

passions dominantes. 
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I. La question des passions en sémiotique  

La sémiotique française, limitée aux travaux de Greimas et de son école, a 

traversé deux périodes : la premi¯re, caract®ris®e par lôexamen du texte comme un 

univers clos, « avait trait à lô®tude des actions textuelles, prise comme cassure entre 

deux états narratifs »
251

, la seconde, apparue vers le début des années quatre-vingt-

dix, où des interrogations sur les passions se sont multipliées et diversifiées, conduit 

« les recherches loin de lôautonomie du texte, vers [é] la perception, 

lôintentionnalit® et la cognition »
252

. 

Côest ainsi que lô®tude des dimensions cognitive et passionnelle, petit à petit, pris 

le dessus sur celle de la dimension pragmatique, centrée sur le seul « faire ». 

1. De la s®miotique de lôaction à la sémiotique des passions  

La s®miotique de lôaction ç consiste ¨ rep®rer dans les textes lôorganisation 

syntagmatique dôactes, ¨ retrouver un encha´nement logique o½ chaque acte est 

présupposé par un autre acte présupposant »
253

. Ainsi, les textes sont marqués par 

leur autonomie, caractérisés par « des transformations, des actions, des parcours 

menant les sujets syntaxiques dôune position A, par plusieurs ®tats interm®diaires, ¨ 

une position B »
254

. 

Le sujet se définit par la position quôil occupe dans le parcours narratif et par sa 

relation avec lôobjet de valeur quôil vise. Il traverse plusieurs ®tats ; il est dôabord 

virtualis®, ensuite actualis® et enfin r®alis®. Durant ces ®tats quôil traverse, il se 

trouve manipulé, selon les modalités du /faire croire/ au /faire faire/, dans une 

s®quence initiale dôordre contractuel ; il sôinstalle ensuite comme un sujet de faire, en 

acquérant les modalités requises pour la réalisation de son action (compétence) ; puis 

il réalise la transformation (performance) et cherche enfin à faire reconnaître la 

validité de son action (sanction). Il est significatif quôune telle approche sôassigne 

comme objectif de  « construire les principes dôorganisation de tous les discours 

narratifs, [dô] asseoir une grammaire universelle »
255
. La s®miotique de lôaction rend 

compte de « la transformation comme cassure ponctuelle »
256

, « analysable en 
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plusieurs segments »
257

 mais elle nôexplique pas comment prend forme le parcours 

narratif du sujet : émergence du désir ou de la crainte pr®alables ¨ lôaction, degr®s 

dôintensit® variables entre les formes de lôenthousiasme, de lôappr®hension ou de 

lôinqui®tude, effets somatiques et langagiers de toutes ces variations, bref 

modulations continues des ®tats du sujet face ¨ lôagir, etc. Côest pourquoi cette 

sémiotique est dite discontinue. De plus, en se fondant sur « la conception dôun 

actant débarrassé de sa gangue psychologique »
258

 elle se focalise uniquement sur 

lô®tude de son faire, comme si celui-ci était isolable des diverses déterminations qui 

lôaccompagnent, le freinent ou lôacc®l¯rent, lôestompent ou lôintensifient. Or, lô®tude 

de la « colère », réalisée par Greimas in Du sens II, vient montrer que même « le 

sujet dô®tat bouge aussi »
259

. 

Cette étude a ouvert de nouvelles interrogations, « comme celles qui consistent à 

appréhender dans le texte les opérations préalables aux transformations, et qui 

permettent de localiser dôautres phases par lesquelles le sujet passe avant 

lôeffectuation de lôaction »
260

. Autrement dit, la forte présence des sentiments, des 

passions, des émotions dans les textes littéraires a obligé la sémiotique à élargir son 

champ dôinvestigation et, par cons®quent, ¨ introduire la dimension affective du 

discours. Le domaine de cette nouvelle dimension est celui des émotions, des affects, 

des passions, des sentimentsé Ainsi, la s®miotique des passions « a pour vocation 

[é] de tenter de saisir la discursivisation des ®tats dô©me [é] »
261

. 

Par ailleurs, deux approches de la passion peuvent être distinguées : la première, 

comme nous venons du reste de le suggérer, « la d®finit par rapport ¨ lôaction »
262

, 

elle se trouve notamment illustrée par Greimas et Fontanille dans leur ouvrage : 

Sémiotique des passions. Des états de choses aux ®tats dô©me. La seconde approche 

oppose la passion à la raison. Elle se trouve illustrée par Jean-Claude Coquet dans 

son ouvrage : La quête du sens. Le langage en question. 

2. Action et passion /Raison et passion  

Nous avons vu précédemment que la s®miotique de lôaction, ax®e  sur son niveau 

narratif, consiste à décrire les opérations de disjonction et de conjonction du sujet de 
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faire de son objet de valeur. Une telle approche se distancie du sujet qui, selon 

lôexpression dôAnne H®nault, ç se sépare du monde  »
263

. De plus, cette approche 

« tend ¨ faire des positions actantielles des postes fixes [é] envisag®es ¨ travers leur 

vis®e transformatrice [é] »
264

. Ainsi, les états fluctuants du sujet face à son action se 

trouvent mis ¨ lô®cart. Côest pourquoi il est indispensable de remonter à un état 

antérieur à la jonction. Ceci permettra de « montrer que même les états aussi 

bougent ; quôavant que la transformation ne se produise, le sujet, qui nôen est pas 

encore un, baigne dans un flux continu, dans une confusion totale avec son objet de 

quête »
265

. Côest ainsi que la s®miotique de lôaction permet de reconna´tre une place 

considérable à celle de la passion. 

Par ailleurs, Jean-Claude Coquet sôint®resse ¨ lôidentit® modale du sujet, et il tend 

alors à opposer la passion à la raison. En effet, il présente un modèle ternaire et 

distingue le prime actant, le second actant et le tiers-actant. Le prime actant, 

correspondant à la sphère du sujet, occupe une place centrale. Il se dédouble en  sujet 

qui assume sa prédication, impliquant assertion et jugement, et en un non-sujet qui 

nôassume pas sa pr®dication. Il est priv® de jugement. Le second actant correspond ¨ 

lôobjet. Enfin, le tiers-actant correspond ¨ la sph¯re dôautorit®, celle du destinateur. 

Dans cette perspective, le sujet passionnel, selon Jean-Claude Coquet, est une des 

variétés du non-sujet. Command® par son corps et par ses ®tats dô©me, le sujet 

passionnel est dépourvu de tout acte de jugement. De ce fait, la passion se rapporte à 

lôinstance du non-sujet, sôoppose ¨ tout acte de jugement et, par cons®quent, ¨ la 

raison. 

3. Lôanalyse des passions 

Si lôoutillage th®orique de la s®miotique de lôaction sôest ®difi® ¨ partir ç dôun 

nombre consid®rable dôanalyses pratiques, dô®tudes de contes et de r®cits divers »
266

, 

celui des passions sôest construit ç tout en cherchant à répondre aux besoins de 

lôanalyse concr¯te des discours, ¨ partir dôun d®veloppement th®orique de la 

composante modale »
267

. Côest ainsi que lô®tude des passions vient se greffer sur 

celle des modalités, confirmant « lôhypoth¯se s®miotique selon laquelle les effets 

passionnels sont engendrés par des arrangements modaux »
268
. Côest pourquoi 

Greimas et Fontanille recourent, dans leur description des effets de sens passionnel, 
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dans leur ouvrage Sémiotique des passions. Des ®tats de choses aux ®tats dô©me, aux 

termes de senteur et de parfumé, r®sultant des arrangements modaux. 

3.1. Des modalit®s de faire aux modalit®s de lô°tre 

Sachant que « la modalité est un prédicat qui modifie un autre prédicat »
269

, nous 

distinguons en sémiotique « deux classes de modalités : les modalités de faire 

r®gissant les relations intentionnelles et les modalit®s dô®tat, les relations 

existentielles. »
270

 

La compétence du sujet se constitue par lôacquisition des valeurs modales 

nécessaires à la réalisation de sa performance. Ces modalités sont en nombre de 

quatre : le /vouloir faire/, le /devoir faire/, le /savoir faire/, le /pouvoir faire/. Elles 

sont, en fait, réparties en trois classes : les modalités virtualisantes, représentées par 

le /vouloir faire/ et le /devoir faire/, correspondant ¨ lôinstauration du sujet, les 

modalités actualisantes, liées au /savoir faire/ et au /pouvoir faire/, déterminant la 

qualification du sujet et les modalités réalisantes, correspondant à la performance qui 

permet au sujet de se réaliser : le /faire/. Cet ensemble de modalit®s ne sôint®resse 

quô¨ ç la relation du sujet opérateur au faire »
271

, autrement dit, à son action. Il 

n®glige, par cons®quent, les ®tats dô©me du sujet. Ces derniers se d®finissent « à 

travers la modalisation des ®nonc®s dô®tat »
272

. 

En effet, les modalit®s de lô°tre caract®risent la relation du sujet ¨ son objet. Elles 

« seront consid®r®es comme des modifications du statut de lôobjet de valeur »
273

. Ce 

sont les valeurs investies dans ce dernier qui r®gissent les ®tats dô©me du sujet. Ainsi, 

tel objet peut être pour lui « désirable ou haïssable, redoutable, indispensable ou 

irréalisable etc. »
274

 

Lôid®e fondamentale de la problématique des passions est « que derrière les 

actions textuelles, il y a « une masse thymique » qui se décompose ensuite en 

différentes modalités »
275

. A cette « masse thymique è, constituant lô®tat larvaire des 

modalit®s de lô°tre, voire de la relation primaire qui lie le sujet ¨ son objet, sôajoute la 

tensivité, échelle graduelle, constituant « la forme premi¯re de lôaspectualisation »
276

. 

Côest ainsi que Greimas et Fontanille avancent, dans leur ouvrage, lôexemple de la 

stupeur et de lô®tonnement ; lôune consid®r®e comme passion inchoative, ponctuelle, 
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lôautre sôinscrit dans la dur®e, elle est dite durative. Enfin, côest de lôagencement 

complexe des modalités que résultent les effets de sens passionnels. Toutefois, elles 

ne suffisent pas, à elles-mêmes, de rendre compte de tous ces effets, elles doivent 

être, pour cette raison, graduées. 

3.2. Le schéma passionnel        

La pr®sentation de la passion comme r®sultat dôun enchev°trement modal et de la 

tensivité a donné lieu à « la syntaxe de la dimension affective »
277
. Côest ainsi que 

sô®tablit le sch®ma passionnel, rendant compte « de la vie de la passion telle quôelle 

se d®ploie dans le discours, depuis la constitution du sujet passionnel jusquô¨ la 

moralisation qui sanctionne les effets passionnels et les attitudes passionnées qui les 

sous-tendent »
278

. 

Ce schéma se réalise, en fait, en quatre phases : 

La disposition        la sensibilisation      lô®motion         lamoralisation 

La disposition 

Elle constitue la phase au cours de laquelle « le sujet reçoit les déterminations 

nécessaires pour éprouver une passion »
279

. Le sujet reçoit les modalités requises 

pour éprouver une passion précise, « rencontre des circonstances qui le « disposent » 

à connaître la passion en question. »
280

. 

La sensibilisation 

Elle constitue la phase de la transformation de lô®tat affectif du sujet. Elle lui fait 

connaître le sens et les raisons de ses troubles antérieurs. Ainsi, selon Fontanille, par 

exemple, le jaloux ne serait quôun °tre inquiet et souponneux, si la sensibilisation ne 

lui fait d®couvrir la trahison quôil redoutait ou quôil imaginait. Bref, cette phase 

correspond à la réalisation de la passion. 

Lô®motion  

Cette phase nous ramène au corps propre du sujet et lui donne la liberté de 

sôexprimer. Ces expressions se traduisent par diverses manifestations somatiques 

observables : tremblement, agitation, frémissement. 

La moralisation 
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Si la sanction clôt le schéma narratif, « la moralisation intervient en fin de 

séquence, mais particulièrement, sur le comportement observable »
281

. De ce fait, la 

passion sôoffre au regard dôautrui, devient une affaire intersubjective. Ce caractère 

intersubjectif et social, de la passion donne lieu à une évaluation des comportements 

passionnels. 

En somme, ce schéma permettra de décrire les constituants des passions, leurs 

déploiements dans le discours, ainsi que le parcours passionnel du sujet. 

3.3. Passion et énonciation 

Outre les modalit®s, lôaspectualisation et le sch®ma passionnel, le d®ploiement des 

passions dans le discours se caract®rise par la constitution et la mise en îuvre des 

simulacres. Ces derniers constituent une sorte de dédoublement imaginaire du 

discours. En fait, « Le simulacre représente ainsi les entités imaginaires évoquées, 

convoquées et invoquées, dans la parole passionnée. »
282

 

Enfin, consid®r®e comme une mani¯re dô°tre du sujet, la passion devient le centre 

des recherches s®miotiques. Ainsi, les modalit®s, lôaspectualisation des proc¯s, ainsi 

que le schéma passionnel, constituent des éléments théoriques nécessaires pour la 

description idoine des phénomènes passionnels.  

II. Analyse des passions des sujets 

Si nous avons décrit les perceptions, les représentations des sujets, leurs parcours 

narratifs, la conscience est aussi li®e ¨ lôaffectivit®. Autrement dit, elle signifie les 

®tats dô©me des sujets, leurs sentiments ¨ lô®gard des acteurs et le monde qui les 

entoure. Partant des passions quô®prouvent les sujets, notre travail sôassigne alors 

pour objectif la description discursive des passions dont il est question dans nos 

textes, ainsi que leur fluctuation. Nous commencerons par la description des sujets 

passionnels, ensuite nous discuterons les différentes acceptions de ces passions. Nous 

dégagerons, enfin, leurs représentations textuelles. Nous solliciterons bien entendu 

les outils théoriques déjà dégagés. 

1. La conscience et les passions 

Chaque sujet accède au monde suivant sa constitution passionnelle. Ce qui revient 

à dire que le rapport du moi au monde dépend de ç lôarticulation spécifique de la 
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zone de proprioceptivité »
283
. La passion envahit le sujet et lôemporte loin de lui-

même. Comme force immanente, elle lui ôte son vouloir et devient un non-sujet. Sa 

conscience rel¯ve de lôirr®fl®chi. 

Nous envisageons, ici, dôexaminer la constitution des sujets passionnels dans nos 

textes. Cette constitution conjugue la rencontre de ces sujets avec le monde extérieur. 

Ce qui les pr®dispose ¨ conna´tre un tel parcours passionnel plut¹t quôun autre. 

Ainsi, dans La Modification, parallèlement au trajet qui mène le sujet Léon de 

Paris à Rome, un mouvement intérieur (réminiscences, imagination, rêve et 

anticipation) se déroule à son insu : 

« Côest le m®canisme que vous avez remonté vous-même qui commence à se dérouler 

à votre insu. » (21). 

Cet énoncé montre bien que Léon fonctionne comme une machine programmée. 

Ce qui marque son passage du statut du sujet, voulant se libérer, à celui de 

« marionnette »
284

 et du non-sujet. Ce passage du statut du sujet à celui du non-sujet 

¹te ¨ L®on sa volont®. Ainsi, sa conscience ne sô®veille pas par un effort volontaire, 

mais par réaction des images, des détails les uns aux autres, ainsi que par lôinfluence 

du monde extérieur. Autrement dit, ce sont les circonstances, les objets et les 

paysages ext®rieurs qui ont mis en branle sa m®moire. Côest pourquoi il lui suffit de 

tourner les yeux vers la fenêtre pour voir « les cheveux autrefois noirs dôHenriette, et 

son dos détachant devant la première lumière terne décourageante, doucement, 

brusquement, au travers de sa chemise de nuit blanche transparente. » (16), mais 

aussi dôouvrir sa valise pour que les objets quôelle contienne lui permet dôentendre 

« [é] les chamailleries des garçons qui devraient pourtant à leur âge être capable 

de se supporter mutuellement [é]. è (25) 

Il est significatif que ces réminiscences surgissent rapidement sans que la volonté 

du sujet y soit pour quelque chose. Par leur célérité, elles pénètrent profondément 

lô°tre du sujet. Il perd, de ce fait, le contr¹le de ce mouvement int®rieur, sombre dans 

lôind®cision, lôincompr®hension et dans lôignorance : 

« Je ne sais quoi faire, je ne sais plus ce que je fais ici. » (195) 

Ceci donne naissance aux différentes passions qui traversent la conscience de Léon. 

Elles évoluent et se transforment tout au long du roman : 

« Sans que vous parveniez à freiner cette hideuse déliquescence. » (209) 
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Jacques Revel, quant à lui, se trouve dominé par la ville de Bleston qui le 

transforme en un fantôme et le rend étranger à lui-même comme le montrent ces 

énoncés : 

« D®j¨ les ruses de la ville usaient, ®touffaient mon courage, d®j¨ sa maladie môavait 

enveloppé. » (43) 

« Je me suis senti tout contamin® [é] loin de moi-même. » (69) 

« Je suis d®sormais la possession et le jouet dôun puissance souveraine, Bleston. » 

(179) 

Ces énoncés confirment que la ville de Bleston éloigne Revel de lui-même, le 

rend un sujet dépourvu de son vouloir, le prive de toute action. Sa conscience est 

irr®fl®chie. Lôusage de la figure du ç jouet » prouve que Revel est à la merci de cette 

ville. Ce qui le dispose à la passion du désespoir. 

Dans Le Planétarium, Berthe est envoûtée par le monde extérieur, en particulier la 

porte ovale, dont il est question : 

« Cô®tait comme une vraie obsession, elle ne pensait quô¨ cela quand elle regardait 

nôimporte quoi. » (8) 

La figure de lôobsession, selon Le petit Robert, signifie « image, id®e qui sôimpose 

¨ lôesprit de façon répétée et incoercible » ; il sôagit donc dôune id®e qui envahit la 

conscience sans que lô°tre humain puisse la contraindre. Côest pourquoi Berthe ne 

fait que penser ¨ la porte qui lôa fascin®e sans que sa volont® y soit pour quelque 

chose. Lôusage de cette figure de « lôobsession è qui sôapplique m°me ¨ un ®tat 

pathologique rend manifeste lôabsence totale du vouloir de Berthe qui se passionne 

pour le beau. Côest dans un ®tat irr®fl®chi que lôobjet devient une id®e fixe. 

Par ailleurs, le narrateur, dans La Jalousie, ne peut sôabstenir dô®pier sa femme 

Aé et Franck quôil souponne dôadult¯re. La perception, entre autres, le regard du 

narrateur devient dans le roman une vraie obsession. Dôailleurs, tout le corps du 

narrateur est réduit à son regard :  

«  Les bras de Aé, un peu moins nets que ceux de son voisin ¨ cause de la teinte. » 

(30) 

«  Lôespace entre la main gauche de Aé et la main droite de Franck est de dix 

centimètres. » (30) 

Le voir du narrateur, focalis® sur Aé et Franck nôest que le fruit de sa jalousie. Il  

Côest ainsi que lôabsence du /vouloir/ du sujet se traduit comme une disposition 

particulière à éprouver telle ou telle passion. La conscience accède au mode de 
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lôirr®fl®chi. Ce qui fragilise le moi int®rieur du sujet et lôalt¯re. Il est r®duit au corps 

percevant et sentant. Le monologue intérieur - le discours la conscience - est 

constitu®, ¨ ce niveau, dôun foisonnement de sensations, dôimages, de sentiments, 

Côest aux configurations passionnelles de ces ®tats dô©me que nous nous intéressons. 

2. Les passions en devenir 

Dans les textes de Butor, la dimension path®mique est caract®ris®e par lô®volution et 

lôinstabilit®. Nous suivrons alors les parcours de sa transformation. 

2.1. La pitié 

La piti® constitue une passion dont lôhistoire remonte ¨ la grandeur du peuple 

romain. Elle désigne ce sentiment consistant à « reconna´tre tous les devoirs ¨ lô®gard 

de la famille, de la patrie et des dieux »
285

. Le dictionnaire, Le Robert, distingue deux 

définitions différentes : la première positive, la définit comme une forme de 

« sympathie qui na´t de la connaissance des souffrances dôautrui et fait souhaiter 

quôelles soient soulag®es », alors que la seconde la considère comme un « sentiment 

de commis®ration accompagn® dôappr®ciation d®favorable de m®pris è. Dôo½ 

lôadjectif piteux, servant ¨ d®signer une personne qui inspire une piti® m°l®e de 

mépris par sa médiocrité ou son aspect misérable.  

En effet, la piti®, visant ¨ compatir avec lôautre, présuppose la compassion ; la 

pitié-m®pris ne sôappuie pas sur la compassion, mais ç sur la reconnaissance de lô®tat 

dysphorique (souffrance ou abaissement) de lôautre »
286

. De plus, la pitié visant à 

« compatir avec è repose sur la constitution dôun acteur collectif ou duel, puisquôil 

sôagit de quelque chose que nous ressentons par adh®sion aux souffrances et aux 

maux dôautrui, voire par conjonction avec quelquôun, alors que la piti®-mépris repose 

sur une relation répulsive et disjonctive, « entre celui qui plaint et celui qui est à 

plaindre »
287
. Côest dans cette perspective que la piti® compassion se fonde sur une 

« orientation unipolaire »
288

 ; la souffrance dôun acteur est partag®e par les autres 

acteurs, alors que, la pitié, dans sa forme méprisante, reflète les jugements. 

Eu égard à ce qui précède, la pitié, dans sa forme positive, « est une absorption de 

la dysphorie de lôun par lôautre. »
289

, et la pitié méprisante est un simple « renvoi  de 
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la dysphorie sur celui dont elle émane »
290
. Donc, lôabsorption et le reflet constituent 

les deux réactions du corps face au spectacle de la souffrance dôautrui. 

2.1.1. Vers une syntaxe de la pitié 

Dans le déroulement de la pitié, il y a souvent deux protagonistes : dôune part 

celui qui donne et, dôautre part, celui qui reçoit et qui peut aussi se trouver en 

situation de demandeur. De ce point de vue, la pitié constitue une aide, elle 

sôaccompagne imm®diatement dôun plaisir, qui ®mane du soulagement, de la 

satisfaction dôautrui et de soi. Côest ainsi quôelle prend la forme dôun contrat, appel®, 

selon Jacques Fontanille, « une obligation », dont les partenaires sont nommés 

respectivement lôobligateur et lôobligataire.   

2.1.2. La pitié mépris/La pitié compassion 

Loin de faire une analyse purement lexicale, notre objectif sôoriente vers lô®tude 

des représentations de ces formes de la pitié en présence dans notre texte. Partagé 

entre la pitié-mépris que lui inspire sa femme et la pitié compassion, Léon ne cesse 

de rabaisser le statut de sa femme, mais aussi de se poser la question : comment 

rompre sans faire souffrir la femme que lôon d®laisse ? Rappelons, une fois de plus, 

que notre intention nôest pas de faire une analyse psychologique, mais dô®tudier les 

diff®rentes formes de la piti® telles quôelles se d®ploient dans le roman. Si Léon 

pense ¨ se s®parer de sa femme sans la faire souffrir, côest quôil poss¯de dans certains 

moments la ma´trise de soi et de sa situation. Il nôest pas totalement impr®gn®e par 

cette passion, dôo½ son ®volution. 

En effet, selon Jacques Fontanille, la pitié, dans ses différentes formes, implique 

que lôautre soit dans un ®tat de d®t®rioration, autrement dit, dans une situation 

dysphorique. Cette derni¯re nôest pas sans cons®quence, elle est, en fait, soumise ¨ 

des appréciations. Celles-ci peuvent être participatives ; nous nous mettons, par 

cons®quent, ¨ la place dôautrui, nous partageons ses souffrances. Bref, nous 

compatissons ¨ ses douleurs. Cependant, lôappr®ciation ç peut °tre [é] ®valuative, et 

côest alors que la seule manifestation du jugement devient dépréciative (il y entre 

« quelque chose de mépris ») »
291
. Côest de cette deuxi¯me forme de piti®, cette 

d®pr®ciation, quôil est question au d®but du roman.  

Nous pouvons d®clarer que côest la vie parisienne du sujet L®on qui est la source 

de son ®tat dô©me : la pitié mépris. Ainsi, il ne cesse de qualifier négativement, 

comme le montrent les énoncés ci-dessous, les moindres gestes de sa femme :  
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« [é] resserrant avec sa main droite son col orn® dôune pi¯tre dentelle inutile sur sa 

poitrine affaissée. » (16) 

ç [é] levant son bras nu, dont elle a noué nerveusement le cordon soyeux, et qui lui 

donnait un air de malade avec ses traits tirés, soucieux, soupçonneux. » (17) 

« Si elle sôest lev®e ce matin pour vous servir, côest simplement par la m®canique de 

lôhabitude, par une certaine piti® au plus, toute color®e de m®pris [é] Il est plus 

clair que des deux côest elle la plus lasse. » (18) 

« Jamais elle nôavait confiance en vous. » (35) 

« [é] lorsquôelle est sortie dans le corridor pour appeler Madeleine, avait son 

regard morne, épuisé, son regard de morte, avec cette flamme de soupçon quand elle 

vous a vu, de rancune, ce mépris dont elle vous accable comme si vous étiez 

responsable de son trop évident amoindrissement. » (39) 

ç [é] ce cadavre de femme continuant illusoirement des gestes utiles. » (39) 

« Ah, comme elle (Henriette) vieillissait! » (35) 

« Depuis cette lourde ombre tracassière [é] cette horrible caricature. » (40) 

La succession des figures dépréciatives : « cette horrible caricature », « regard 

morne, épuisé, son regard de morte », « un air de malade è, met lôaccent sur lô®tat 

d®favorable dans lequel se trouve Henriette, mais aussi sur le m®pris quôinspirent ses 

gestes à son mari. De plus, elles marquent la discordance et la disjonction entre les 

deux acteurs : Léon et Henriette. Cette disjonction est rendue manifeste dans le 

roman par les silences, le soupçon et le manque de confiance, caractérisant les 

relations des deux acteurs : 

« Certes, il nôy avait pas de douceur dans son regard à ce moment là [é] incapable 

de vous faire confiance [é]. è (17) 

« Vous avez consid®r® la malheureuse Henriette dormant sur lôautre bord du lit, ses 

cheveux déjà un peu gris étalés sur le traversin, la bouche entrouverte, séparée de 

vous par une infranchissable rivière de lin. » (42) 

Outre la caract®risation dysphorique dôHenriette, nous assistons, dans La 

Modification, à la mise en scène des différences lors du séjour de Cécile à Paris. En 

introduisant sa maîtresse chez lui, Léon veut en quelque sorte provoquer une 

situation où sa femme sera contrainte de reconnaître les qualités de sa maîtresse et, 

par conséquent, dôavouer son inf®riorit®. Donc, nous assistons ¨ la stigmatisation 

dôHenriette. Toutefois, cette mise en sc¯ne des diff®rences nôa fait que lui révéler 

lô®galit® des deux femmes. 
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Rappelons que la pitié-m®pris nôabsorbe pas les diff®rences, elle les renvoie sur 

celui dont elle émane, elle affirme son infériorité. Dans notre texte, Léon constitue 

une sorte de miroir, renvoyant à Henriette des jugements implicites. Côest pourquoi 

elle ne cesse de le souponner, dôessayer de le persuader. Il est ¨ signaler, enfin, que 

lôarri¯re plan de cette piti® m®pris est lôamour. Cependant, sans savoir pourquoi, 

L®on voit se desserrer ce lien qui lôunit ¨ sa femme. En outre, la rencontre dôune 

autre femme, Cécile, avec qui le parallèle peut être établi, remet en cause le statut 

dôHenriette et la rabaisse. Il la consid¯re comme « une pauvre femme malheureuse 

qui voudrait me faire couler avec elle dans son ennui. » (178). Côest pourquoi il 

décide de la quitter. 

Ainsi, la pitié-m®pris constitue, selon lôexpression de Jacques Fontanille, 

« lôatmosph¯re » partagée par les deux actants. En dévalorisant, en rabaissant le 

statut de sa femme, Léon, en réalité, se rabaisse lui-même. Désormais, la pitié-mépris 

se substitue à leur amour, les plonge dans une plainte muette, silencieuse, couronnée 

par la fuite de L®on. Côest ainsi quôHenriette perd ses prestiges, passe de lô®tat de la 

femme désirée à celui de la femme répugnante. Son parcours modal peut être 

configuré comme suit : 

Désirable (enviable)                                 nuisible 

Vouloir être                                              vouloir ne pas être  

 

Ne pas vouloir  

ne pas être (non nuisible)                         ne pas vouloir être (non désirable) 

 

2.1.3. La perception comme source de la pitié mépris  

Contrairement à la perception du compartiment visant à identifier ce qui est perçu, 

la perception du monde parisien a des répercussions sur la pensée du sujet Léon, 

suscite son ®tat dô©me de piti®-mépris. Cette perception lui permet de saisir 

lôeffondrement de sa vie parisienne. Plusieurs ®nonc®s ne cessent de montrer la 

d®composition de cet univers familial, de mettre lôaccent sur le d®sordre qui y r¯gne : 

« [é] parmi les vêtements pendus à leurs cintres, aux manches tombant toutes 

droites et sans épaisseur, comme elles habillent les bras raides et filiformes des 

ombres impitoyablement ironiques dans leur silence et leurs balancements des 

précédentes femmes de Barbe-Bleue [é]. è (16-17) 
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« Le cendrier sur la grande table, que lôun dôeux (de ses garons) a d¾ voler dans 

quelque café. » (78) 

« Les livres scolaires qui avaient dû servir de projectiles. » (78) 

« (Sa fille Madeleine) affalée sur la bergère, plongée dans la lecture dôElle. » (79). 

A cette perception visuelle sôajoute la perception auditive qui ne fait, comme le 

montre les énoncés ci-dessous, quôaccentuer son m®pris, susciter son d®go¾t : 

« Toute cette semaine de cris et de malentendus. » (40) 

« Les enfants nôont pas cess® de ricaner sur leur assiettes. » (37) 

« [é] vous entendiez les criailleries dôHenri et Thomas dans leur chambre, les 

criailleries dôHenriette sôy ajoutant, inefficaces, maladroites [é]. è (39) 

Cet univers parisien constitue aussi un espace de tension. Cette pression atteint 

son paroxysme lorsque, Jacqueline, la fille de Léon, lui demande des nouvelles de 

Cécile : « Tu as revu la dame ? [é] Tu sais bien celle qui est venue autrefois ici. » 

(82) ; alors que sa femme survient à ce moment, « a regardé la petite avec un tel air 

que celle-ci sôest mise ¨ rougir et ¨ pleurer. » (82). Dès lors, il ne cesse de 

sôinterroger sur la signification de cette sc¯ne : sôagit-il dôune  innocente coïncidence 

ou dôune qu°te dôaffirmation des hypoth¯ses que sa famille avait bâties ? Enfin, face 

¨ la d®gradation et au pourrissement de cette situation, L®on nô®prouve que m®pris et 

dédain. Nous assistons au bouleversement de son être. 

2.1.4. La compassion 

Contrairement à la pitié-m®pris qui affirme lôinf®riorit® de lôautre, la compassion, 

sentiment de piti® ®prouv® devant les maux dôautrui, vise ¨ les partager et ¨ les 

soulager. Cette forme  positive de pitié se retrouve dans le roman, affectant Léon 

durant son voyage. En effet, même si ce dernier a fui sa famille, il ne cesse de penser 

¨ la future souffrance de sa femme et la perturbation de ses enfants. Dôailleurs, il 

réfléchit à la façon la plus idoine de les soulager. Ce dilemme lôaccompagne jusquô¨ 

lôabandon de son projet. Cette compassion na´t de son amour pour ses enfants, de son 

souci dô®viter le scandale et, par cons®quent, de sa faiblesse : 

« Maintenant C®cile allait venir ¨ Paris et vous demeuriez ensemble. Il nôy aurait 

pas de divorce, pas dôesclandre [é] tout se passerait fort calmement, la pauvre 

Henriette se tairait, les enfants, vous iriez les voir une fois par semaine à peu près. » 

(36) 

« Si vous avez h®sit® si longtemps devant votre amour pour C®cile, cô®tait ¨ cause 

dôeux (des enfants) bien s¾r. » (79) 



 199 

De plus, tout au long de son voyage, Léon se trouve envahi par un sentiment de 

culpabilité qui engendre un simulacre où il se voit envahi par la désolation, tente de 

soulager sa femme, de partager sa souffrance dont il est lôagent : 

«  Je tôai menti, comme tu tôen es bien dout® [é] côest uniquement pour Cécile que 

je suis allé à Rome [é], pour lui prouver que je lôai choisi d®finitivement contre toi 

[é], afin quôelle me donne cette vie extraordinaire que tu nôas pas ®t® capable de 

môapporter et que moi-m°me non plus je nôai pas su tôoffrir, je le reconnais, je suis 

coupable à ton égard [é] je suis prêt à accepter, à approuver tous tes reproches, à 

me charger de toutes les fautes que tu voudras si cela peut aider le moins du monde 

à te consoler, à atténuer le choc [é] tu sais bien que je ne suis pas une si grande 

perte, ce nôest pas la peine de fondre en larmes ainsi [é] vous savez bien quôelle ne 

pleurera nullement, quôelle se contentera de vous regarder sans prof®rer une parole, 

quôelle vous laissera discourir sans vous interrompre, que côest vous tout seul, par 

lassitude, qui vous arrêtez  [é]. è (161) 

Cette déclaration à la première personne marque la désagrégation du sujet Léon. Il 

sôagit, en fait, dôune compassion qui sôadresse ¨ la partie dysphorique de la personne. 

Dans cet énoncé, Henriette apparaît comme un être morcelé ; lôadjectif ç incapable » 

montre bien, quôen tant actant, il lui manque le / pouvoir faire /. De plus, même si 

cette compassion vise les aspects n®gatifs dôHenriette, nous d®celons une grande 

compréhension de la part de son mari et qui se manifeste dans les énoncés 

prédicatifs : « je reconnais », « je suis coupable à ton égard ». Il semblerait que nous 

ayons affaire à une sorte de proposition / refus de contrat où le sujet Léon vient de 

parler de sa compassion et Henriette refuse de répondre. 

Par ailleurs, lô®chec de son projet le condamne ¨ revenir aupr¯s de sa femme, 

recourt au pardon pour effacer la diff®rence ant®rieure et sôefforce de restaurer 

ensemble leur pass® dôamour : 

« [é] nous reviendrons ensemble à Rome, dès que les ondes de cette perturbation se 

seront calm®es, d¯s que tu môauras pardonn® ; nous ne serons pas si vieux. » (285) 

Issue de son sentiment de culpabilité, voire de sa fragilité, la compassion 

constitue, pour L®on, une mani¯re de se racheter et dôatteindre lôapaisement. Le non 

aboutissement de sa qu°te le pousse jusquôau pardon, suspendant ainsi toutes les 

différences. 

2.1.5. Les temps de la pitié   

Selon Jacques Fontanille, la pitié et la compassion peuvent être rapportées au 

sentiment « dôexistence partag®e è. En sôinspirant dôHeidegger qui oppose le 
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« Souci » et la « Préoccupation è de lô°tre avec, il a d®gag® la composante temporelle 

de la pitié. Selon lui, le « Souci è est ouvert, orient® vers lôavenir, tandis que la 

« Préoccupation » concerne la situation pr®sente et actuelle de lô°tre. De ce fait, il 

distingue deux types de passions : lôune ouverte, tendue vers lôavenir ; lôautre 

restreinte, ne sôoccupant que de la situation imm®diate de lô°tre. 

Côest ¨ partir de l¨ que Jacques Fontanille a ®tabli un parall¯le entre ces formes 

dôangoisses existentielles et la piti®. Ainsi, le ç Souci » se trouve ouvert comme la 

compassion, alors que la pitié, tout comme la « Préoccupation è, concerne lôactualit®, 

la situation imm®diate dôautrui. Ce qui revient ¨ dire que la piti®-mépris ne peut 

porter que sur un état actuel, tandis que la compassion peut être potentielle, sans 

actualité immédiate, fonctionnant comme une disposition tendue vers les situations à 

venir. Bref, elle porte sur un « pouvoir être ». 

De ce point de vue, dans La Modification, la pitié-m®pris concerne lô®tat 

imm®diat, pr®sent, dôHenriette. Elle la fige dans un ®tat actuel de dysphorie. Côest 

pourquoi la pitié-m®pris peut °tre rapport®e au r®gime temporel de lôimm®diatet®, 

condamnant, de ce fait, lôautre dans son ®tat dôinf®riorit®. Par ailleurs, la compassion 

ressentie par L®on envers Henriette sôoriente vers le futur, vers le partage de la 

souffrance à venir une fois que son projet de changer sa vie soit  réalisé. 

Enfin, le sujet suit, en g®n®ral, un parcours qui prend la forme dôun sch®ma 

passionnel : 

Commençons par la disposition : nous avons bien vu que côest lôeffondrement du 

monde parisien qui met le sujet L®on en ®tat dô®prouver la piti® m®pris. Autrement 

dit, la perception de cet univers décomposé le « dispose » à accueillir cette pitié-

mépris. Succède la sensibilisation, qui constitue la phase de la transformation 

pathémique, qui consiste au refus, aux rapports répulsifs entre les conjoints (Léon et 

Henriette). Vient ensuite la phase de lôémotion au cours de laquelle lôimage de sa 

femme ne suscite que son d®go¾t et sa peur de sôenliser. Côest pourquoi il la fuit. 

Durant le voyage, lôid®e consistant ¨ ne pas faire souffrir sa femme lôobs¯de, 

donne naissance ¨ une nouvelle ®motion qui prend la forme dôun sentiment de 

culpabilit®, de douleur morale, r®sultant dôun jugement ®thique ®quivalent ¨ une sorte 

de remords. Côest pourquoi il projette à compatir à la douleur de sa femme, dont il 

constitue lôagent. Le sch®ma se cl¹t sur la sollicitation du pardon de sa femme et, par 

voie de conséquence, la disparition de toutes les différences affichées au départ. Il 

sôagit de la moralisation et le retour au pass® dôamour.  
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2.2. De lôamour ¨ la passion de la ville : Rome 

2.2.1. Définitions  

Le petit Robert d®finit lôamour comme ç une disposition favorable de lôaffectivit® 

et de la volont® ¨ lô®gard de ce qui est senti ou reconnu comme bon, diversifiée selon 

lôobjet qui lôinspire ». 

Cette attirance affective peut, en effet, se rapporter à deux personnes de sexe 

oppos®. Côest ainsi que lôamour devient une ç inclination envers une personne, le 

plus souvent ¨ caract¯re passionnel, fond®e sur lôinstinct sexuel mais entraînant des 

comportements variés è. Comme elle peut concerner lôenthousiasme quôont les °tres 

humains pour les objets, les activit®s, prenant ainsi la forme dôune passion. Côest 

pourquoi lôamour devient un ç go¾t tr¯s vif pour une chose, une activité qui procure 

du plaisir ». 

Nous remarquons que les d®finitions de lôamour peuvent °tre, en g®n®ral, 

décomposées en trois segments : 

1/ état pathémique favorable, volitif 

2/ en réaction à un état de beauté  

3/entraîne des comportements variés  

Il sôagit donc dôune construction syntaxique ¨ trois paliers : réaction favorable, 

positive et volitive, que suscite un état reconnu comme étant bon et qui entraîne des 

conduites vari®es. Pr®cisons que notre objectif nôest pas de mener ¨ bien une ®tude 

lexicale de lôamour, mais de d®gager les effets de sens passionnels qui se d®ploient 

dans notre texte. Amour dôune femme ou amour dôune ville ? Léon renonce au 

changement de sa vie. Il sôagit de tenter dôexpliquer de point de vue s®miotique cette 

situation du sujet. 

2.2.2. La structure modale de lôamour 

Lôanalyse lexicale a permis de mettre en exergue certaines composantes de la 

passion de lôamour. Cependant, du point de vue sémiotique, les effets passionnels 

sont engendr®s par lôenchev°trement inextricable des modalit®s. Côest de cet 

agencement modal quôil faut rendre compte : il sôagit de d®terminer les modalit®s 

constitutives de cette passion, d®finissant lô°tre passionnel du sujet amoureux.  

Le vouloir 

Dans les définitions fournies par le Robert, nous décèlerons une structure volitive 

de lôamour. En effet, dans La Modification, lôamour peut °tre compris comme un 
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« vouloir » qui modalise la relation du sujet à sa conjonction avec un objet 

euphorique, en lôoccurrence C®cile. Cette modalit®, ce vouloir °tre conjoint, permet 

de concevoir lôamoureux comme un °tre avide, caract®ris® par sa volont® dô°tre 

conjoint à son objet aimé.  

Nous savons bien que face ¨ la d®t®rioration de sa vie parisienne, ainsi quô¨ 

lôincapacit® de sa femme ¨ lui offrir une vie de bonheur et dôamour, que le sujet Léon 

d®cide de rejoindre sa ma´tresse, C®cile, en qui sôunissent la libert®, la beaut® et la 

jeunesse. De par ces qualités, Cécile ne peut être que désirée. Ainsi, le désir est 

considéré par la sémiotique « comme une des lexicalisations de la modalité du 

vouloir »
292
. Autrement dit, côest le manque parisien qui fonde la passion dôamour de 

Léon. Cet amour est une admiration morale et physique de Cécile. 

Dans La Modification, la structure modale du vouloir qui fonde le sujet amoureux, 

Léon, fait apparaître un sujet confronté au dilemme. En effet, la réalisation de ce 

projet dôune nouvelle vie entra´ne un trouble qui envahit le sujet. En r®alit®, m°me si 

le délabrement de sa vie parisienne lui a donné la résolution et le devoir changer sa 

vie, elle ne lui octroie cependant pas lôassurance totale de se comporter avec fermet® 

et joie. Dôailleurs, il voyage ¨ lôinsu de sa famille, de ses employ®s. Lôinqui®tude 

quôil soit d®couvert, comme lôillustre lô®nonc® suivant, ne cesse de lôassaillir : 

« Secret parce que chez Scabelli [é] personne ne sait que vous serez à Rome de 

samedi matin au lundi soir [é] ce qui vous obligera à prendre quelques précautions 

de peur de risquer dô°tre reconnu par quelquôun de ces employ®s. » (41)  

De plus, les images obsessionnelles de sa vie parisienne ne quittent jamais  sa 

conscience. Ce qui provoque son écartèlement. Enfin, il apparaît que la volonté de 

Léon ne recouvre pas entièrement son être. Il constitue, en fait, un sujet scindé en un 

« moi voulant » et un « moi reculant è. Côest pourquoi il cherche son unit®. Cette 

dernière se réalise ït ïelle dans la passion dôamour ou plut¹t dans sa transformation ? 

Le croire  

Le vouloir être conjoint à un objet est fondé sur un croire : le sujet croit aux 

valeurs investies dans lôobjet aim®. Autrement dit, il reconna´t sa beaut®. Donc, 

lôamour poss¯de une valeur ®pist®mique. 

Dans La Modification, Léon croit profondément aux valeurs incarnées par sa 

maîtresse. Ce croire ouvre à ce dernier un espace du possible où il pourrait vivre 

enfin comme un °tre libre et sinc¯re. Côest ainsi que se construisent des simulacres 

où le sujet se voit conjoint à sa maîtresse. Dans cette perspective, nous pouvons dire 
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que le croire a pour effet de présentifier ce qui est souhaité, de sorte que le sujet croit 

le vivre pleinement, comme le montrent les énoncés suivants, dans le réel : 

«  Vous cheminerez [é] longuement et, lentement, sinueusement dans les petites rues 

obscures, votre main à sa taille ou sur son épaule, comme y chemineront les deux 

jeunes époux. » (94) 

«  Comme il vous reste encore près de deux heures à flâner avant que soit venu le 

temps opportun pour surprendre Cécile au bas de sa maison, qui ne se doutera de 

rien [é] vous vous enfoncerez tout à loisir dans cet air splendide romain qui sera 

comme le printemps exactement apr¯s lôautomne parisien. » (43) 

De ce croire inhérent aux valeurs incarnées par sa ma´tresse, na´t lôaspect 

libérateur de lôamour de L®on pour C®cile. Ce dernier sôest accru avec lôexploration 

du monde romain ; Cécile ne cesse de lui faire découvrir la beauté de Rome : 

« Avant de connaître Cécile, vous aviez beau en avoir visité les principaux 

monuments, en apprécier le climat [é] côest avec elle seulement que vous avez 

commenc® ¨ lôexplorer avec quelque d®tail, et la passion quôelle vous inspire colore 

si bien toutes les rues que, r°vant dôelle aupr¯s dôHenriette, vous r°vez de Rome ¨ 

Paris. » (60). 

Côest pourquoi m°me en arrivant ¨ Paris, il veut prolonger ç cette impression de 

ne pas être tout à fait rentré » (62), cherchant, de ce fait, Cécile à Paris. 

Lôimagination seule peut construire la figure passionnelle de sa ma´tresse. Il sôagit 

toujours de rêver de cet autre monde que les deux amants pourraient construire 

ensemble. 

Cependant, la venue de C®cile ¨ Paris r®v¯le au sujet lôinauthenticit® des valeurs 

quôelle incarnait. Elle appara´t ¨ Paris, comme une femme banale, ressemblant ¨ un 

« fantôme », devenant, pour lui, une inconnue. Le simulacre se défait. Ceci 

sôexplique par la construction pr®alable de cet objet imaginaire, fonctionnant comme 

un sujet réel : il sôagit de lôimage po®tique de C®cile, cette image qui fait dôelle 

lôinterm®diaire entre lôhomme et le monde romain. Cette image ï ou ce simulacre ï 

qui habite le sujet ne peut être ressaisie en dehors de Rome.  

Cette nouvelle conception de lôamour, qui fait de la femme la messag¯re de 

Rome, met fin au croire du sujet et, par conséquent, referme la possibilité qui 

sôouvrait au d®part de son voyage. 

Pour conclure, le croire est li® ¨ la modalit® volitive dans la mesure o½ lôobjet 

aimé est euphorique. Il suscite un vouloir positif. Cependant la venue de Cécile à 

Paris a dévoilé la fausset® des valeurs quôelle incarnait. Donc, nous assistons ¨ la 

désagrégation de ces valeurs ; tout est leurre, illusion et fausseté. La fin du croire 
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r®v¯le la v®rit® et modalise le sujet selon le savoir. Il sôagit dôun /vouloir savoir/ sur 

la ville de Rome. 

Le pouvoir  

Face ¨ lôobjet aim®, le sujet amoureux ne peut aspirer quô¨ sa conjonction, se 

trouve pr°t ¨ lôaction. Il est, en fait, modalis® selon le pouvoir. Ce pouvoir affecte son 

°tre et, par cons®quent, son faire. Ainsi, dans sa confrontation ¨ lôobjet aimé, le sujet 

se trouve envahi par une émotion, ayant pour résultat la consolidation de son être. Ce 

qui nous m¯ne ¨ dire que lôobjet aim® sôinscrit dans une relation dôattraction, ce qui 

conf¯re au sujet lôimpulsion au faire. Cette derni¯re sôinterprète sur le plan modal 

comme un /ne pas pouvoir ne pas faire/. Ceci suppose bien entendu lôexistence dôun 

manque à combler. 

De ce point de vue, dans La Modification, côest le manque parisien qui fait na´tre 

lôamour de C®cile. Autrement dit, côest de lôeffondrement de cet univers que sô®rige 

cette impulsion ¨ lôaction. Côest ainsi que le sujet L®on entreprend, comme nous 

lôavons d®j¨ vu dans lôanalyse narrative, une situation qui permettra ¨ sa ma´tresse de 

sô®tablir ¨ Paris o½ ils pourront enfin vivre ensemble : 

« Maintenant Cécile allait venir à Paris et vous demeuriez ensemble. » (34) 

Par ailleurs, ce sentiment de plénitude ressenti par le sujet Léon auprès de sa bien 

aim®e suppose, comme le montre lô®nonc® ci-dessous, le pouvoir de cette dernière 

sur lui. De fait, lôamour de C®cile constitue pour L®on ce pouvoir au renouvellement 

de soi :  

« Elle ®tait admirable ainsi, riant dôelle-même et de sa fureur, vous embrassant pour 

sôassurer de son pouvoir sur vous. » (168) 

Côest pourquoi il la qualifie de « magicienne è, d®signant un °tre dot® dôun 

pouvoir surnaturel : 

« Cette magicienne qui par la grâce de ses regards vous délivre. » (40) 

Cet amour lib®rateur remet m°me en question la relation dôamour, unissant 

autrefois Léon à sa femme : 

« [é] sôil y avait bien eu autrefois une passion juvénile, cela nôavait jamais rien eu ¨ 

voir avec ce sentiment de d®livrance et dôenchantement que C®cile vous apportait. » 

(35) 

Cependant, la venue de Cécile à Paris révèle au sujet Léon les limites et la 

fragilité de son amour. Il nôest quôun amour sans pouvoir lib®rateur, quôune passion 

pour la ville de Rome. Le sujet perd la modalité du /pouvoir/ et se virtualise. Dans ce 
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cas précis, loin de combler le vide ressenti par ce dernier, cet amour va lui 

compliquer la vie. Il se d®tache alors de C®cile et se tourne vers lô®criture dôun livre. 

Enfin, cette étude de la structure modale qui sous-tend la passion de lôamour nous 

a permis de rendre compte des modalit®s constitutives de lô°tre amoureux, ainsi que 

leur évolution se r®percutant sur son faire. Le sujet L®on d®couvre lôillusion de son 

amour. Ce dernier nôest, en fait, quôune passion pour la ville de Rome. Côest 

pourquoi il se détache de sa maîtresse, décide de revenir auprès de sa femme et 

dô®crire un livre.  

2.3. La passion dô®crire 

Comme dans la quasi-totalité des nouveaux romans,  La Modification est une 

îuvre jalonn®e par la question de lô®criture. En fait, non seulement la pr®sence de 

cette derni¯re plane comme une ombre sur lôensemble du roman, mais ce dernier met 

en scène un personnage qui va être progressivement amené et poussé à écrire. 

Comme la passion dô®crire nôa aucune existence lexico-culturelle attestée, à la 

diff®rence de lôamour, de lôavarice, de la piti®é, nous nous int®ressons aux effets de 

sens quôelle produit dans le texte de Butor. 

Côest dire que, pour d®crire cette passion, il faut se poser deux questions : en quoi 

le parcours du sujet Léon a-t-il contribué à la constitution de sa compétence 

dô®crire ? En quoi lôarticulation de cette comp®tence produit-elle des effets 

passionnels ? Côest ¨ ces deux questions que nous tenterons dôapporter des ®l®ments 

de réponse. 

 

2.3.1. La constitution de la comp®tence dô®crire 

Nous pouvons bien avancer que le sujet L®on est dispos® ¨ lô®criture d¯s le début 

du roman. En effet, avant de monter dans le train, Léon a acheté, sans se soucier du 

titre, ni de lôauteur, un livre. Ce dernier entretient avec La Modification, des rapports 

®troits, contribue progressivement ¨ la naissance de la passion dô®crire. Il constitue 

dôemblée un livre miroir dans la mesure où sa «  couverture devient comme 

transparente, dont les pages blanches au-dessous [é]. è (196) De plus, Léon, tout 

au long de son voyage, nôa pas lu ce livre, car lôhistoire quôil raconte se trouve ç  

dans une conformit® telle avec votre situation quôil vous aurait expos® ¨ vous-même 

votre problème [é], il nôaurait pu que pr®cipiter les choses. » (197-198) Or, le sujet 

désire « pour une fois être vous-même en totalité dans votre acte. » (197) De façon 

générale, ce livre, « dans lequel il doit bien se trouver [é] un homme en difficult® 

qui voudrait se sauver, qui fait un trajet et sôaperoit que le chemin quôil a pris ne 
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mène pas où il croyait è (197), commence peu ¨ peu ¨ sôimposer ¨ L®on, constituant 

un appel à lôexistence dôun autre livre et un hymne ¨ lô®criture : 

« Ce livre que vous nôavez pas lu, mais par la pr®sence duquel commence ¨ 

sôimposer si fortement ¨ vous un autre livre que vous imaginez. » (233) 

Outre le livre non lu propre au sujet, ses compagnons de voyage sont aussi 

pourvus de livres. Cette atmosphère de livres et de lecteurs, qui entoure Léon, 

contribue progressivement au d®veloppement de sa comp®tence dô®crire. Comme il 

tire aussi sa compétence dô®crire de lôexp®rience de son voyage : voyage dôune 

inspiration littéraire et à la fin duquel il vise à « apporter à son incapacité de 

transformer positivement sa vie une compensation littéraire dont le récit de son 

voyage constitue la substance. »
293

 

2.3.2. La n®cessit® dô®crire  

Le voyage, visant lôannonce dôun changement radical de vie pour C®cile et pour 

L®on, r®v¯le ¨ ce dernier sa vocation dô®crivain et la n®cessit® dô®crire un livre. Cette 

dernière se traduit sur le plan modal comme un /devoir être/. De plus nous avons vu 

que lô®criture sôimpose progressivement à Léon, devenant, à la fin de son voyage, 

une activité vitale. Dès lors, le parcours du sujet peut être représenté comme suit : 

 

Devoir être (nécessité)                                Devoir ne pas être (impossibilité) 

  

Ne pas devoir ne pas être                               Ne pas devoir être (contingence) 

    (possibilité)     

Il est, en effet, important dôobserver les raisons pour lesquelles lô®criture est devenue 

un acte nécessaire. Autrement dit, nous examinerons ce qui pousse et oblige le sujet 

Léon à écrire. 

Lô®criture appara´t dôembl®e comme une r®action ¨ une absence : le livre viendra 

pour se substituer à Cécile : 

« Vous commencerez à écrire un livre, pour combler le vide de ces jours à Rome 

sans C®cile, dans lôinterdit de lôapprocher. è (275) Dans cette perspective, lô®criture 

vient combler le vide futur que ressentira Léon à Rome sans voir sa maîtresse. 

Le sujet Léon écrit aussi pour assurer son unité et son équilibre : il a été souvent 

ce sujet déchiré entre deux vies, deux villes, deux femmes et surtout deux cultures : 
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« Il me faut ®crire un livre, ce serait pour moi le moyen de combler le vide qui sôest 

creusé. » (273) 

La n®cessit® dô®crire provient ®galement du voyage lui-même, de son mouvement 

intérieur qui crée une nouvelle vision des choses, r®v®lant les illusions. Lôacte 

dô®crire va permettre une r®organisation de sa vision des choses et une rectification 

de ses représentations. 

Enfin, L®on ®crit dôune part, pour gagner sa libert® si convoit®e, si recherchée : 

« Donc préparer, permettre, par exemple au moyen dôun livre ¨ cette libert® future 

hors de notre portée, lui permettre, dans une mesure si infime de se constituer, de 

sô®tablir è (276) et, dôautre part, pour sôinterroger profond®ment sur sa situation : 

« Vous auriez tant besoin de regarder la situation très calmement, avec détachement, 

comme un autre pourrait la considérer. » (238) 

En somme, la n®cessit® dô®crire provient, chez le sujet, du besoin de mettre des 

mots sur son expérience, du vouloir comprendre le mouvement de son esprit, mais 

aussi de son désir de se libérer et de se consolider. 

2.4. Le désespoir de Jacques Revel  

Arrivé dans un nouvel espace urbain, Jacques Revel est perdu ; il nôarrive ni ¨ 

saisir la complexité de cette ville, ni à se retrouver lui-même. Voici une situation qui 

donne naissance à son désespoir. Toutefois, il parvient à dépasser cette terrible 

passion par lô®criture de son journal. Lô®criture constitue une th®rapie et permet au 

narrateur-h®ros de mettre de lôordre dans sa vie. Absorb® pleinement par son travail 

dô®crire, il essuie deux ®checs amoureux. De nouveau, le d®sespoir lôenvahit. 

De fait, Revel passe du d®sespoir ¨ la passion dô®crire et de la passion dô®crire au 

d®sespoir. Voici le parcours passionnel du sujet que nous proposons dôanalyser. Nous 

nous intéressons à la dimension passionnelle de notre texte, tout en adoptant bien 

entendu lôapproche s®miotique. 

2.4.1. Du d®sespoir ¨ la passion dô®crire 

A partir du parcours figuratif déjà dégagé de la ville de Bleston, nous avançons 

que cette dernière est présentée par Revel sous un aspect dysphorique. Il est à noter 

que cette ville éloigne le sujet de lui-m°me, le rend ®tranger. Il sôagit de la perte de 

soi. Ce qui décourage Revel : 

«  Je môen souviens, jôai ®t® soudain pris de peur (et jôétais perspicace : cô®tait ce 

genre de folie que jôappr®hendais, cet obscurcissement de moi-m°me), jôai ®t® envahi 

[é] de lôabsurde envie de reculer, de renoncer, de fuir ; mais un immense fossé me 
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s®parait d®sormais des ®v®nements de la matin®e [é] un foss® qui sô®tait 

d®mesur®ment agrandi [é] de telle sorte que je nôen percevais plus les 

profondeurs. » (11) 

Cet extrait met en exergue lô®tat affectif de Revel ¨ savoir la peur. Lôusage de la 

figure de la peur, « jô®tais pris de peur », définie, par Le petit Robert, comme une 

®motion qui accompagne la prise de conscience dôun danger r®el ou imagin®, une 

menace, traduit la d®composition de lô©me et de la pens®e. Cette d®sint®gration de 

lô°tre du sujet atteint son apog®e avec lôusage de la figure de la ç folie », qui 

caractérise ce qui échappe au contrôle de la raison suite à la perte de soi. Cette peur 

paralyse Revel et empêche sa construction en tant que véritable sujet de quête. Il est 

agité, désemparé, ne savant quoi faire. 

Envahi par lôabsurde, qui est li® à tout ce qui est déraisonnable et extravagant, il 

éprouve le « vouloir retourner » chez lui et de fuir cette situation désespérante. Son 

projet ne se réalise pas, il se solde par un échec. Car un immense « fossé » vient de se 

creuser entre lui et lôespace quôil vient de quitter. Il sôagit dôun d®bordement spatial. 

Comme si un destinateur lui imposait de rester, soit, en terme de modalité, un /Ne 

pas pouvoir ne pas faire/. Ce destinateur est constitué par un acteur qui est le travail 

et son patron. Même si il est désespéré, il ne recule pas devant le /devoir effectuer 

son stage/. Quand, il arrive ¨ lôentreprise Matthews & sons, le fils du patron demande 

¨ lôun des futurs coll¯gues de Revel de le conduire ¨ sa chambre : 

«  Jenkins ! Vous accompagnez monsieur Revel ¨ lô£crou. » (21) 

Le destinateur a sign® avec le sujet un contrat de travail dôune ann®e. Côest pourquoi 

il ne peut reculer devant la fatigue, la peur et le désespoir. Il est fidèle au contrat, et 

pense quôil va °tre r®compens® en lôaccueillant dans une chambre décente et 

commode. Cependant, non seulement il nôest pas r®compens®, il est m°me puni. Ceci 

est rendu manifeste par lôusage de la figure de  « lô£crou », qui est un procès-verbal 

inscrit sur le registre dôune prison lors dôune incarc®ration : 

«  Je suis arriv® dans mon ®troite chambre ¨ lô£crou, o½ il nôy avait pas de table, ce 

que jôavais d®plor® d¯s le premier soir, mais ce que jôavais oubli® toute cette journ®e 

dans mon étroite chambre mal éclairée, sans volets aux fenêtres, avec simplement de 

minces rideaux qui joignaient mal, incapables de me prot®ger contre lô®pais noir de 

la nuit sôappuyant aux vitres, jôai ®t® pris dôun acc¯s de d®couragement. » (52) 

Il est reçu dans une chambre ressemblant à une prison. Ceci accentue son désespoir. 

Ce dernier r®sulte de la perte dôun objet et ce qui est perdu, ici, côest le sujet lui-

m°me comme le montre lô®nonc® suivant : 

« Je suis perdu si je reste ici. » (23) 
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A cette perte de soi, sôajoutent lô®garement spatial du sujet dans la ville de 

Bleston : 

« Cô®tait comme si je nôavanais pas ; cô®tait comme si je nô®tais pas arriv® ¨ ce 

rond-point, cô®tait comme si je nôavais pas fait demi-tour, comme si je me retrouvais 

au même endroit, mais encore au même moment qui allait durer indéfiniment, dont 

rien nôannonait lôabolition ; et la fatigue, le sentiment de solitude, tels de longs 

serpents de vase froide, sôenroulaient autour de ma poitrine. » (42) 

Le pr®sent ®nonc® rend compte de lô®garement du sujet Revel dans lôespace 

insaisissable de Bleston. Il revenait souvent au même point de départ. Cette 

expérience est vécue péniblement par Revel que la fatigue assomme. Ce qui lui 

donne lôimpression que cette ®preuve ne prendra jamais fin. Dôo½ lôusage de 

lôimparfait qui indique lôaspect inaccompli et duratif du temps. Cette interminable 

errance devient démoralisante.  

Par ailleurs, Revel ®prouve ce quôun ®tranger peut ressentir en dehors de sa patrie 

à savoir la solitude. En fait, il se sent seul, loin des siens et dans un état de séparation 

face aux gens de Bleston. Ce sentiment de solitude sôaccompagne de celui de 

lôabandon et de d®laissement : 

«  En cette saison de d®r®liction souveraine o½ lôon ne voyait plus. » (312) 

Lô®vocation de la figure de ç déréliction è, comme nous lôavons d®j¨ vu, exprime 

lô®tat de lôhomme qui se sent abandonné, isolé et privé de tout secours divin. Ceci 

sous-entend que Revel est abandonn® par son destinateur, qui est, ici, Dieu, et nôa 

plus dôadjuvant. A une sanction n®gative de son patron qui lui r®serve une chambre, 

ressemblant à une prison, ¨ lôh¹tel lô£crou, Revel est d®laiss® par Dieu. Bref ces 

énoncés montrent la situation du désespoir que le sujet traverse. Comme si il est 

condamné à vivre, au cours de cette année de stage, des situations malheureuses : 

«  Côest une ann®e de mauvais sort, côest une ville enti¯re de mauvais sort. » (121) 

Perdu, égaré, Revel se trouve très vite contaminé par la ville de Bleston, son corps 

devient vulnérable et perméable aux figures dysphoriques de cet espace urbain ; ce 

qui éloigne davantage le sujet de lui-même : 

«  Je me suis senti tout contaminé de bitume, de gourde, abandonné loin de moi-

m°me, loin de celui que jôavais ®t® avant de me d®barquer ici et qui sôeffaait dans 

une immense distance. » (70) 

« D¯s les premiers instants, cette ville mô®tait apparue hostile, désagréable et 

enlisante [é] jôai peu ¨ peu senti sa lymphe passer dans mon sang. » (47) 
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« Combien jôavais d®j¨ d¾ laisser p®n®trer da vase dans mon cr©ne pour en °tre 

arrivé à cette situation stupide et pour en éprouver tant de trouble. » (262) 

« Jôavais lôimpression dô°tre couvert de boue gelée. » (115) 

A travers lôusage des figures : « laisser pénétrer de vase dans mon crâne », « couvert 

de boue », « sa lymphe passer dans mon sang », ces énoncés montrent que le corps 

propre du sujet le trahit et entre en interaction négative avec le monde extérieur. Il 

cesse dôob®ir au sujet : le corps propre joue le r¹le dôun anti-sujet. Au lieu de le 

prot®ger et lôaider ¨ r®sister, il entre en mauvaise fusion avec la ville. 

La ville exerce un pouvoir maléfique sur Revel. Ce qui lui donne le statut du 

destinateur, « si¯ge dôautorit® », qui constitue une force transcendante. Cette dernière 

agit sur Revel qui accède au rôle du non-sujet : 

« Je me suis perdu moi-m°me [é] je suis d®sormais la possession et le jouet dôune 

immense puissance sournoise. » (179) 

«  Ma volont® est drogu®e [é] les ruses de la ville usaient, ®touffaient mon courage, 

d®j¨ sa maladie môa envelopp®. » (42-43) 

«  Elle (la ville) aurait rendu  ma t°te poreuse [é] ¨ une l®thargie. » (242)  

Ces extraits rendent compte de la volonté de Revel qui est atteinte. Il ne présente 

aucune vell®it® de r®volte, tout sô®vanouit pour laisser place ¨ un non-sujet. Ceci 

appara´t ¨ travers son courage qui se trouve ®touff®, et surtout ¨ travers lôusage de la 

figure de « léthargie » qui signifie un état pathologique de sommeil profond dans 

lequel les fonctions de la vie semblent suspendues. Côest aussi un ®tat de passivit® et 

dôabattement profond. Cette absence de r®action perdure le d®sespoir de Revel et son 

inqui®tude. Côest pourquoi il sôinterroge sur sa fin : 

« La fum®e, la brume et lôennui [é] la vase, la monotonie, la laideur, auraient eu 

enfin raison de mes yeux [é] la mal®diction aurait achev® son ouvrage, que serait-il 

resté de moi ? » (145) 

Ce faisant, la coalition de trois destinateurs engendre le sentiment de désespoir 

chez Revel. Dôabord, son patron qui le sanctionne n®gativement en lôenvoyant ¨ 

lô£crou. Ensuite, Dieu qui lôabandonne, dôo½ la solitude quôil ressentait. Enfin, la 

ville de Bleston qui lui transmet tous ses aspects dysphoriques, exerce sur lui un 

pouvoir maléfique, le réduit à un état élémentaire, celui de larve. Bref, elle le 

transforme en un non-sujet. 

Que fait Revel face à son désespoir ? Assiste-t-il passivement au spectacle de son 

anéantissement ? Demeure-t-il sans réaction face à son amoindrissement ? Selon 

Jacques Fontanille, «  le d®sespoir [é] est ¨ la fois lôaboutissement accablant de 



 211 

quelque chose, et le début exaltant de quelque chose »
294
. Côest le cas de Revel qui 

décide de prendre en main son programme narratif, celui dô®crire son journal. Il 

réintègre sa fonction du jugement et devient sujet : 

« Alors jôai d®cid® dô®crire pour môy retrouver, me gu®rir, pour mô®clairer ce qui 

mô®tait arriv® dans cette ville [é] pour r®sister ¨ son envoûtement, pour me réveiller 

de ma cette somnolence. » (262) 

«  Ce cordon de phrases est un fil dôAriane parce que je suis dans un labyrinthe, 

parce que jô®cris pour môy retrouver, toutes ces lignes ®tant les marques dont je 

jalonne les trajets déjà reconnus. Le labyrinthe de mes jours à Bleston. » (247) 

Lô®criture devient un moyen de se retrouver, une recherche, un outil pour se 

comprendre. Aussi, pour se protéger contre Bleston, il construit un abri de lignes 

susceptibles dôall®ger ses souffrances et son désespoir. Ce qui revient à dire que 

lô®criture est un moyen th®rapeutique qui peut participer ¨ la gu®rison dôune 

personne perdue, troublé, désespérée par une ville envahissante et périlleuse. Revel 

se découvre à travers ses écrits et prend aussi un meilleur savoir sur Bleston en 

achetant les différents plans de la ville. Ces derniers constituent un outil pour 

d®passer lôerrance, vaincre la d®sorientation. Il affronte son destin en le transposant 

par écrit, en établissant une distance entre lui et la ville : 

« Jô®chappais ainsi un peu ¨ lôenlisement de Bleston qui môaurait englouti. » (145) 

Bref, lô®criture permet un regard totalisant sur soi, car elle comprend tous les 

événements, tous les faits du sujet : 

«  Je môy remets ; je reprends mes habitudes. » (253) 

Cependant, cette r®mission nôest quô®ph®m¯re. La citation ci-dessus de Jacques 

Fontanille sôinverse, ici, tr¯s vite, car Revel passe, une fois de plus, « de lôexaltation 

de quelque chose ¨ lôaboutissement accablant dôautre chose è. Côest-à-dire en se 

vouant ¨ lô®criture de son journal pour lutter contre Bleston, il subit deux ®checs 

sentimentaux ; il passe alors de lôexaltation au désespoir. 

2.4.2. De la passion dô®crire au désespoir 

Revel, qui aime Rose Bailey sans sô°tre d®clar® aupr¯s de la jeune fille, vient 

dôapprendre que celle-ci est fiancée avec son ami Lucien Blaise. Cette nouvelle 

constitue pour lui une véritable surprise, un événement important. A côté de cette 

histoire sentimentale avec Rose qui tourne court, Revel se reproche dôavoir d®laiss® 
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sa sîur, Ann, il voudrait renouer avec elle, il apprend que cette derni¯re est fianc®e ¨ 

James Jenkins. Il prend alors sa plume pour confier au journal son désespoir. Nous 

envisageons dô®tudier comment sôexprime le d®sespoir du sujet. 

La perte dôobjet de valeur, son amour, le fait sombrer dans un ®tat de d®sespoir 

terrible : 

«  Il ne me reste plus dans cet effondrement que ce dérisoire amoncellement de 

phrases vaines, semblable aux ruines dôun ®difice inachev®, en partie cause de ma 

perte, incapable de me servir de refuge contre la torrentielle pluie sulfureuse, contre 

lôinondation de ces eaux bitumeuses [é]. » (333) 

« Voici le lamentable aboutissement de ma tentative de lutte ; il ne me reste plus [é] 

quô¨ reconna´tre mon ind®niable d®faite irr®m®diable [é] ton incontestable 

puissance, terrible ville-larve. » (333) 

Lôemploi de lôimpersonnel ç il  » souligne, une fois de plus, la perte du statut du sujet, 

et qui se trouve renforc® par la n®gation. Lôusage du pr®sentatif ç  Voici » marque le 

caract¯re amer de sa double perte en soulignant lôaspect visuel et concret, de la dite 

situation ; ce qui renforce le path®tique de lô®v®nement et du contexte. Dôun autre 

côté, les adjectifs qualificatifs employés pour caractériser la ville sont antéposés : 

« dérisoire amoncellement », « terrible ville-larve », « torrentielle pluie ». Ce 

syst¯me dôant®position poss¯de une valeur ®valuative et subjective qui renforce le 

caractère affectif du discours du sujet. 

Par ailleurs, le temps participe, lui, aussi ¨ manifester lô®tat affectif de Revel ; 

« Alors, submerg®, côest ¨ peine que jôai pu lui dire que je nôirai pas d®jeuner chez 

elle aujourdôhui, si jôai pu marmonner un pr®texte pour les quitter [é] jôaurais 

voulu br¾ler mes yeux qui ne môavaient servi quô¨ me leurrer, ce texte, br¾ler toutes 

ces pages. » (334) 

Lôusage de la modalit® n®gative neutralise les actions du sujet et le renvoie ¨ sa 

solitude. La temporalit® concourt ¨ lôexpression du sentiment du désespoir dans la 

mesure où elle donne une vision accomplie, aspect marqué en particulier par les 

formes composées des verbes « jôai pu », mais aussi par le conditionnel passé qui 

marque le regret «  jôaurais voulu ». 

Envahi par le désespoir, Revel se perd. Pour se retrouver, il se livre ¨ lô®criture de 

son journal intime afin de prendre une meilleure connaissance de soi et de la ville. 

Toutefois, trop pris par son travail dô®criture, il subit deux ®checs amoureux. Il 

reconnaît son échec et sombre à nouveau dans le désespoir, abattu au point de vouloir 

faire du mal à son corps : « jôaurais voulu br¾ler mes yeux qui ne môavaient servi 

quô¨ me leurrer, ce texte, br¾ler toutes ces pages. » (334) 
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De plus, la ville se trouve personnifi®e, sôadresse ¨ lui et le pousse à assumer sa 

propre d®faite. Côest en voulant ®claircir sa position et ses rapports avec la ville quôil 

se perd davantage. Lô®criture ne fait que lôinduire en erreur : sôagit-il dôune situation 

ironique ? Nous posons la même question que celle de Victor Hugo dans Notre 

Dame de Paris : lôarchitectur®, la ville peut-elle tuer lô®criture ? 

 

3. Le parcours dôinqui®tude et de soupon : la passion du beau 

Depuis lôaube des temps, lôhomme ®tait toujours sensible ¨ tout ce qui est beau 

dans la vie. Mais quôest ce que le beau ? Selon Le petit Robert, le beau est ce qui fait 

®prouver une ®motion esth®tique, ce qui pla´t ¨ lôîil. Côest aussi ce qui est ravissant, 

éclatant, merveilleux, joli, magnifique et harmonieux. Le sentiment du beau est 

fondamental dans la pensée humaine. Il est « le symptôme de la convergence entre 

les passions cognitive et esth®tique chez lô°tre humain, qui cherche ¨ expliquer ce qui 

paraît une évidence : lôin®branlable impulsion vers la beaut® »
295

. Dans le cas du 

roman Le Planétarium, côest Berthe qui est attir®e, fascin®e par la beaut® de la porte 

ovale observée dans une cathédrale. Nous allons suivre son parcours passionnel. 

 

3.1. De lôennui ¨ la passion du beau 

Rappelant que Berthe vit seule, veuve dôenfant, la vieillesse la guette. A présent, 

elle m¯ne une vie terne marqu®e par lôennui et lôinqui®tude. Côest au cours de la 

visite dôune cath®drale que cette derni¯re se met en contact direct avec le monde 

extérieur. Elle se trouve éblouie par la porte ovale sur laquelle sôarr°tait son regard : 

« Ce jour l¨, dans cette cath®drale, elle nôaurait jamais crué mais elle avait ®t® 

vraiment dédommagée de son malaise ï on y gelait ï de son ennuié cette petite 

porte dans lô®paisseur du mur au fond du clo´tre en bois sombre, en chêne massif, 

délicieusement arrondie, polie par le tempsé côest cet arrondi surtout qui lôavait 

fascinée. » (9) 

Ce moment dôappr®ciation de la beaut® de la porte appara´t comme une rupture avec 

le passé du sujet. Désormais, elle sort de son ennui, dépasse son inquiétude pour 

sô®panouir et donner du sens ¨ sa vie. Dôailleurs, la passion du beau procure chez elle 

la jouissance et la satisfaction personnelle. Les figures « délicieusement arrondie », 

« polie par le temps » montrent le bonheur de Berthe en admirant cette porte. 

Consciente de son inquiétude, elle se projette sur la porte ovale pour retrouver un état 
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dôassurance. De fait, lôobjet dôart, la porte ovale, constitue une grande consolation 

pour la conscience du sujet Berthe, souffrant de la solitude et de lôangoisse de 

mourir. Côest pourquoi la porte ovale se trouve li®e ¨ lôid®e de lôuniversel, de 

lô®ternel, de la perfection et du sacr®e. 

D®sormais, elle acquiert un r¹le central, ali¯ne le sujet, lô®crase et le domine par 

sa beaut®. Lôobjet dôart devient une id®e fixe, un but en soi quôil faut atteindre. La 

passion du beau d®clenche lôenvie de possession, de vouloir prendre la porte : 

« Elle est faite ainsi, elle le sait quôelle ne peut regarder avec attention, avec amour 

que ce quôelle pourrait sôapproprier, que ce quôelle pourrait poss®der. Côest comme 

la porte. » (8) 

« Elle aurait voulu la prendre, lôemporter, lôavoir chez soi. » (9) 

Du point de vue sémiotique : «  la volont® agit, intervient, ¨ chaque fois que lôon peut 

se procurer la pr®sence dôun bien »
296

. Ce vouloir se concrétise par le passage de 

Berthe ¨ lôaction, autrement dit, par lôachat dôune porte identique et sa mise en place 

par des ouvriers envoy®s par son d®corateur. Elle quitte lôappartement pendant que 

ces derniers réalisent leur îuvre. Elle imagine la fin du travail : 

«  Elle nôa pas besoin de sôinqui®ter, côest un ensemble dôun go¾t parfait, sobre, 

®l®ganté elle a envie de couriré côest le moment maintenant, elle peut rentrer, ils 

eu le temps de finir, tout doit °tre pr°té » (10) 

Que se passe-t-il quand elle rentre dans son appartement ? La passion du beau 

perdure-t-elle ? 

 

3.2. De la passion du beau à la déception 

Quand Berthe ouvre la porte de son appartement, elle découvre le désordre qui y 

régnait et la laideur repoussante de lôentreprise r®alis®e par les ouvriers : 

« Mais tout a un dr¹le dôair, ®triqu®, inanim®é [é] la porte ovale au milieu de ces 

baies carr®es a un air faux, rapport®, tout lôensemble est laid, commun, de la 

camelote, celle du faubourg Saint-Antoine ne serait pas pire. » (11) 
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Les figures «  dr¹le dôair », «  un air faux », « tout lôensemble est laid » expriment la 

déception de Berthe. Selon Le petit Robert, la déception est un sentiment pénible 

caus® par un d®senchantement. Dôo½ son insatisfaction : 

«  Tout est perdu. Tous ces efforts pour riené ces espoirsé cette lutteé Pour 

arriver à quoi ? Dans lôattente de quoi ? Pour qui, après tout ? Personne ne vient la 

voir pendant des semaines, des moisé » (17-18) 

«  Tout est gâché maintenant. Ça ne valait pas la peine de changer, cô®tait encore 

mieux avant, côest affreuxé » (14) 

La succession des figures « Tout est perdu », « Tous ces efforts pour rien », « Tout 

est gâché è rendent manifeste lô®chec de lôîuvre de Berthe. Ainsi si lôobjet dôart, la 

porte ovale, procure un plaisir, après son installation, elle devient source de déplaisir 

et de d®ception. Berthe retombe, ¨ nouveau, dans lôinqui®tude. 

Lôangoisse de mourir, la solitude, le vide int®rieur et lôinqui®tude disposent Berthe 

à éprouver la passion du beau. Cette derni¯re coµncide avec lôengouement et le 

contact avec le r®el. Autrement dit, côest au cours dôune visite de la cath®drale que 

Berthe se trouve éblouie par la porte ovale. Ce qui crée chez elle un désir de 

possession. Elle commande alors une porte pareille et lôinstalle dans son 

appartement. La mise en place de la porte est un échec. Insatisfaite, Berthe est 

renvoy®e ¨ sa solitude. Sa d®ception provoque lôeffondrement de son être. 

 

4. La jalousie : passion de d®r®alisation et dô®videment sensible 

Selon Jacques Fontanille, la jalousie revêt deux aspects à savoir : la jalousie-

amoureuse et la jalousie sociale. Dans le cas de la jalousie-amoureuse, côest le 

rapport ¨ lôobjet aim® qui pr®vaut ; dans la jalousie sociale, côest le rapport au rival 

qui lôemporte. Dans les deux cas, lôorigine de la jalousie demeure le d®sir. Ainsi 

« dans le premier cas, côest le d®sir dôavoir qui lôemporte, et dans le deuxi¯me cas, 

côest le d®sir dô°tre »
297
. Dans la passion de la jalousie, il est question donc dôun 

désir de possession et dôun d®sir dô®mulation. Il rajoute que la jalousie est un 

processus qui ne peut se terminer que par la disparition de lôune des relations : fin du 

d®sir dôavoir, ou fin du d®sir dô°tre. Nous nous int®ressons, dans La Jalousie, à la 

représentation textuelle de cette passion, dans une perspective sémiotique. 
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4.1. Lôattachement et rivalit® 

La situation de la jalousie implique la présence de trois acteurs : le sujet, lôobjet et 

le rival. Dans le roman, le sujet jaloux : le sujet-narrateur, lôobjet jalous® : sa femme 

Aé, le rival est Franck. 

Les visites r®p®t®es de Franck et la familiarit® qui se cr®e entre lui et Aéfont 

naître chez le sujet-narrateur le sentiment de jalousie. Ce dernier sôexprime alors par 

leur surveillance : 

« Franck est assis sur sa place habituelle, dans un des fauteuils de fabrication 

locale. Seuls ces trois-là ont été sortis ce matin. Ils sont disposés comme à 

lôordinaire : les deux premiers rang®s c¹te ¨ c¹te [é] le troisi¯me un peu ¨ lô®cart, 

de lôautre c¹t® de la table basse. » (44) 

Cet ®nonc® montre que Franck est proche de Aé, ceci est rendu manifeste ¨ travers 

la disposition des fauteuils « les deux premiers rangés côte à côte », alors que le 

sujet-narrateur se trouve ¨ lô®cart. D®sormais, Franck constitue son rival, une 

menace. Côest pourquoi il aperçoit sur le mur la tête de Franck, comme étant 

démesurée : 

«  Plus à droite se dessine sur la peinture grise du mur, lôombre agrandie et floue 

dôune t°te dôhomme celle de Franck. » (21) 

4.2. Lôattachement possessif : la fragmentation 

Lôattachement se limite ¨ une tension du sujet vers la conjonction avec lôobjet. En 

effet, le jaloux veut toujours une possession complète et exhaustive de cet objet. Ceci 

est nécessaire à la stabilité de son identité. Autrement dit, « dans la définition de la 

jalousie, lôattachement est associ® dôune part ¨ lôintensit®, car il est vif, et dôautre part 

au d®sir de possession exclusive [é] un sujet attach® ¨ un objet serait, à cet égard, un 

sujet dont la totalité intégrale est consacrée à cet objet »
298

. Toutes les parties de 

lôobjet que le sujet ne contr¹le pas sont susceptibles « de lui ®chapper, et dô°tre ¨ 

disposition dôun rival potentiel. »
299

 Ainsi, dans La jalousie, le jaloux ne cesse de 

surveiller sa femme Aé et Franck : 

« Aésôest content®e de sourire : elle ne souffrait pas de la chaleur [é] et sôy ®tait 

toujours tr¯s bien port®e. Elle ne craint pas le froid non plus, dôailleurs. » (10) 

« Elle se redresse et demeure immobile, les coudes au corps, les deux avant-bras 

repliés et cachés par le buste. » (14) 
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« Les bras de Aé, un peu moins nets que ceux de son voisin. » (30) 

« Le long de la chevelure défaite, la brosse descend avec un bruit léger. » (64)  

«  La silhouette de Aé, d®coup®e en lamelles horizontales par la jalousie [é] a 

maintenant disparu. » (41) 

Ces ®nonc®s mettent en sc¯ne la beaut® et la force du caract¯re de Aé, supportant 

les conditions climatiques. De par ses qualités, elle est désirée par son mari. Ce désir 

de possession se manifeste ¨ travers lô®vocation des parties de son corps : « les 

coudes », « les bras », « les cheveux ». Par ailleurs, cette imperfection de sa 

perception pr®suppose que les autres parties du corps de Aé sont ¨ la disposition de 

Franck. Ce qui trouble son identité. Il est réduit à les épier de façon obsessionnelle et 

sôefforce en vain dôavoir une vision compl¯te. En dôautres termes, ce ph®nom¯ne de 

la fragmentation et lôimpossible totalisation des parties de Aé traduisent 

lôimpossibilit® de possession exclusive de sa femme. 

4.3. La rivalité : lôombrage et le m®rite 

Selon Jacques Fontanille, le jaloux nôa pas besoin de la pr®sence de rival, car sa 

jalousie le crée. Il ajoute que dans la passion de la jalousie, le contrat fiduciaire est 

remis en cause. Lôattachement du sujet ¨ lôobjet pr®suppose la fragilit® de sa 

confiance. D®sormais, le lien dôattachement baigne dans le doute et la pr®sence de 

rival explique cette situation suspecte. 

Dans La Jalousie, Franck nôest pas sans caractère ; il  est décrit par le jaloux : 

«  Franck est souriant, loquace, affable. » (17) 

« Il nôa ni de veste, ni de cravate, et le col de sa chemise est largement déboutonné ; 

mais côest une chemise blanche irr®prochable [é] dont les poignets ¨ revers sont 

maintenus par des boutons amovibles en ivoire. » (21) 

« Il avait aujourdôhui des souliers ¨ semelles de cuir. » (88) 

Les figures de « la chemise blanche », « des boutons amovibles en ivoire », «  des 

souliers à semelles de cuir è prouvent quôil sôagit des produits luxueux. Ce qui donne 

de Franck une image dôhomme de la soci®t® ais®e, et de quelquôun qui sait soigner sa 

tenue vestimentaire. De plus, il est « souriant », « loquace », « affable ». Ce qui nous 

donne lôimpression de quelquôun de d®contract®, qui sait se d®tendre.  

Le rival gêne le jaloux, alors il lui cherche des défauts comme le montre lô®nonc® 

ci-dessous : 

«  Il absorbe son potage avec rapidit®. Bien quôil ne se livre ¨ aucun geste excessif, 

bien quôil tienne sa cuill¯re de faon convenable [é] il semble mettre en îuvre une 
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énergie et un entrain démesurés. Il serait difficile de préciser où, exactement, il 

néglige quelque règle essentielle. » (23) 

À travers cet énoncé le jaloux ne peut donner de preuve pourquoi Franck paraît 

inconvenant, mais il le juge comme étant excessif. Et « lôexc¯s dans la perception de 

lôautre, manifestation de lôombrage qui en fait un rival potentiel, devient alors un 

signe récurent, qui nourrit le soupçon »
300

 

Par ailleurs, le jaloux nôest pas d®crit dans le roman, il est effac®. Il se trouve dans la 

position de celui qui cherche à voir sans être vu. Cet effacement est sensible dans les 

sc¯nes o½ Aé est seule ou elle est en pr®sence de Franck. Il  sôexplique par la place 

vide quôil occupe. Il est plac® ¨ lô®cart. Les modes de sa pr®sence sont le style 

indirecte libre ou la m®tonymie ¨ travers lô®vocation des figures de : regards, îil, 

servant ¨ d®signer lôobservateur. Parfois m°me, sa pr®sence est pr®suppos®e par le 

lecteur. 

4.4. Le jaloux imaginaire et ses simulacres 

Le jaloux peut imaginer des scènes de trahison ou construire des simulacres qui 

alimentent ses soupçons : 

« Si pr¯s que leurs t°te sont lôune contre lôautre. » (18) 

« Côest elle- même qui a disposé les fauteuils, ce soir [é] celui quôelle d®signe ¨ 

Franck et le sien se trouve côte à côte. » (53) 

Ces extraits mettent en sc¯ne la proximit® de Aé et de Franck. Sôagit-il du hasard ou 

veut elle r®ellement comme le pense le jaloux que Franck soit toujours pr¯s dôelle. 

Une autre scène éveille les soupçons du jaloux et donne la liberté à son imagination. 

Quand Aé sôadresse indirectement ¨ lui ¨ propos de la glace qui manquait : 

« Il nôentend pas, dit-elle. Un de nous ferait mieux dôy aller. Ni elle ni Franck ne 

bouge de son siège. » (47) 

Aé sôest toujours occup®e de la glace et côest la premi¯re fois quôelle a oubli®. Cela 

suscite le soupon quôil sôagit dôun acte pr®m®dit®. Elle sôadresse ¨ son mari dans 

une situation où elle a besoin de quelque chose ou quand elle veut peut-être parler à 

Franck en privé. 

7.4.1. La lettre 

Comme nous lôavons d®j¨ vu, la lettre est présente dès le début du roman à travers 

Aé qui cherche à écrire : 
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« La feuille est de couleur bleue très pâle, du format ordinaire des papiers à lettres, 

et porte la trace bien marqu®e dôun pliage en quatre [é] elle ¹te le capuchon de son 

stylo pour se mettre à écrire. » (15) 

Cette lettre, selon le jaloux, ne peut être que destinée à Franck. Elle gagne de 

lôimportance tout en avanant dans la lecture du roman, un papier similaire fait son 

apparition dans la poche de Franck, sôagit-il de la même lettre : 

« La main brune [é] remonte soudain jusquô¨ la pochette de la chemise, où elle 

tente ¨ nouveau, dôun mouvement machinal de faire entrer plus ¨ fond la lettre bleu 

p©le, pli®e en huit, qui d®passe dôun bon centim¯tre. » (113) 

« La lettre, au dessus, est couverte dôune ®criture fine et serr®e, perpendiculaire au 

bord de la poche. » (114)  

Le jaloux observe et tente de la reconna´tre, lôint®r°t port®e ¨ la poche de Franck 

d®voile lôimagination du jaloux qui voit dans la lettre un outil de communication 

entre Aé et son amant. Toutefois, il ne peut rien confirmer, il baigne alors dans le 

doute. 

7.4.2. Le vide : le voyage de Aé et de Franck en ville 

Aé est all®e en compagnie de Franck en ville, le jaloux demeure seul ¨ la 

maison. Sa crise de jalousie atteint son apogée quand ces derniers mettent du retard 

pour y entrer. Comme la maison est vide, il p®n¯tre dans la chambre de Aé et 

commence à fouiller dans ses affaires : 

«  Excepté deux crayons noirs, une gomme à machine en forme de disque, le roman 

qui a fait lôobjet de maintes discussions et un carnet de timbres intact, il nôy a rien 

dôautre dans le tiroir de la table. » (169) 

Inquiet, exacerb®, le jaloux voit, dans un simulacre, la voiture de Franck sô®craser 

sur un arbre et prendre du feu : 

«  Dans sa h©te dôarriver au but, Franck acc®l¯re encore lôallure [é] il continue 

n®anmoins dôacc®l®rer, il nôa pas vu, dans la nuit, le trou qui coupe la moiti® de la 

piste. La voiture fait un saut, une embard®e [é] la conduite int®rieure bleue va 

sô®craser [é] contre un arbre au feuillage rigide qui tremble ¨ peine sous le choc 

[é] Aussit¹t les flammes jaillissent. La brousse en est illumin®e, dans le cr®pitement 

de lôincendie qui se propage. » (166-167) 

Cette sc¯ne imagin®e traduit lôintentionnalit® du jaloux, consistant ¨ la disparition ou 

à la mort de Franck pour retrouver sa stabilit® et poss®der enti¯rement Aé 
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Aussi, les soupçons du jaloux sont le résultat de son savoir inassouvi. En effet, 

malgr® le retour de Aéet Franck, il attend toujours des informations qui 

expliqueraient leur retard. Mais ces derniers ne disent rien, sôagit-il dôun oubli ou 

dôune dissimulation ? 

«  Elle ne dit rien, elle non plus, et la phrase ne vient pas. Ils nôont dôailleurs jamais 

reparlé de cette journée, de cet accident, de cette nuit. » (198) 

Le savoir reste inassouvi, côest pourquoi lôobservateur qui attend lôinformation 

demeure frustré. 

De par la structure narrative fragmentée et perturbée du récit, nous constatons la 

difficult® dô®tablir un sch®ma passionnel pour le sujet. En effet, ce dernier rencontre 

des circonstances qui le disposent à éprouver sa passion de jalousie. Autrement dit, 

« la jalousie sôorganise autour dôun ®v®nement dysphorique [é] transformant le 

jaloux en un sujet craintif, soit en sujet souffrant »
301

. Dans le roman, cette étape 

correspond aux visites it®ratives et la pr®sence excessives de lôami de la famille, 

Franck, et ¨ la familiarit® qui se cr®e entre lui et Aé Ce qui s¯me le doute dans la 

conscience du jaloux et se demande : « Si Franck avait envie de partir, il aurait une 

bonne raison à donner : sa femme et son enfant qui sont seuls à la maison. Mais il 

parle seulement de lôheure matinale ¨ laquelle il doit se lever le lendemain, sans 

faire aucune allusion à Christiane. » (30) 

Envahi par le doute et lôinqui®tude, le jaloux ne fait que les surveiller. Son identit® 

est déstabilisée. Il cherche des preuves qui justifient ses soupçons et confirme la 

trahison de sa femme. La lettre, par exemple, que Aé est en train dô®crire ne peut 

être, selon le jaloux, quôune lettre adress®e ¨ Franck. Outre le corps du jaloux qui est 

r®duit ¨ la seule fonction du regard, le voyage de Aé et Franck en ville, qui 

constitue un vide sensible, lui fait connaître la souffrance, sa crise de jalousie 

culmine quand ces deniers ne rentrent que le lendemain. Il craint que Aé et Franck 

aient passé la nuit ensemble. Il circule alors dans la maison tel un fou et fouille les 

affaires de Aé De plus, quand ils reviennent, ils ne fournissent aucune information 

qui peut apaiser le jaloux.  

Toutefois ce dernier va conna´tre un semblant dôapaisement. En effet, la lettre qui 

®tait comme une preuve dôadult¯re sôest r®v®l®e inoffensive. Il sôagit dôune lettre 

amicale reue dôEurope. Cependant, la passion de jalousie peut se d®clencher, d¯s 

que Aé dispara´t de son champ visuel et lô®videment sensible sôinstalle. 
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En somme, la dimension path®mique de lô®criture dans le Nouveau Roman 

constitue un champ privilégié à notre analyse. La saisie du pâtir dans notre corpus est 

caractérisée par ses parcours de trouble et de transformation.  

Michel Butor exploite la perception spatiale. Côest de cette derni¯re que r®sultent 

les ®tats dô©me des sujets. Dans La Modification, côest dans les univers : parisien et 

romain quô®clatent les passions qui envahissent la conscience de Léon. Toutefois, sa  

conscience ne coïncide pas totalement avec le présent, le passé surgit et transforme 

ses ®tats dô©me. L®on quitte alors sa ma´tresse, suite ¨ lôapparition du savoir qui met 

fin à son croire se libérer de sa vie parisienne. Une lueur dôespoir se dessine ¨ travers 

la naissance de la passion dô®crire. De m°me, dans LôEmploi du temps, le désespoir 

de Revel r®sulte de sa difficult® ¨ saisir lôespace blestonien. Ce d®sespoir an®antit le 

sujet ; cette passion évolue et se transforme en passion dô®crire. Ceci est d¾ ¨ la 

r®solution du sujet ¨ conna´tre lôespace ; c'est-à-dire ¨ lôapparition de son /vouloir 

savoir / sur la ville. 

Dans La Jalousie, la pr®sence de Franck aupr¯s de Aé est ®voqu®e comme ®tant 

excessive et étouffante. Cependant, le mari occupe une place vide. En effet, chaque 

aspect de la vie de Aé se trouve rattach®e ¨ Franck : elle se coiffe et se prépare pour 

rencontrer Franck, elle écrit une lettre à Franck, elle voyage avec Franck. Le mari est 

mis ¨ lô®cart. Ce qui ®veille ses soupons. Le soupon est de lôordre du trouble 

cognitif g®n®ralis®, il na´t de lôalt®ration du /croire/ en sa femme et se nourrit du 

savoir inassouvi du jaloux. Ce qui le maintient dans lôincertitude. Pis encore, il 

atteint le seuil de la folie lorsque Aé et Franck disparaissent de son champ de 

présence. Leur absence crée un vide sensible, menant le jaloux à la déréalisation. 

Nous pouvons avancer que côest la position du vide que le mari occupe qui engendre 

sa jalousie. Ensuite, côest le vide sensible que provoque lôabsence des amants qui 

d®clenche son affolement. Enfin, côest le vide qui existe dans sa r®alit® qui donne 

libre cours ¨ son imagination qui poursuit toujours lôopacit® de la relation qui unit 

Aé ¨ Franck. 

Le sujet sarrautien nôest jamais en sécurité. Il est toujours à la merci de 

lôinqui®tude et du soupon. En effet, lôinqui®tude de Berthe provient de sa solitude, 

de sa peur de mourir et de la vie monotone quôelle menait. Elle se passionne pour le 

beau et se met à la décoration de son appartement. Elle croit dépasser sa sensation 

dôinqui®tude et atteindre sa compl®tude. Le constat de la vanit® de son projet plonge, 

à nouveau, le sujet dans le soupçon. 

Pour finir, nous dirons que le rapport de la conscience au monde est complexe : 

dans un premier temps, côest lô®tat de choses qui cr®e lô®tat dô©me, perturbant 

lô®quilibre du moi ; dans un deuxi¯me temps, côest lô®tat de choses qui subit une 
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alt®ration due ¨ lô®tat dô©me dysphorique du sujet. La passion du sujet se trouve 

encadrée par la crise cognitive- altération du croire, insuffisance du savoir- que 

traverse le sujet. Les passions inhibent ou transforment lôaction. La seule action qui 

demeure est celle dô®crire. En lôabsence dôun discours de lôaction qui dynamise la 

dimension narrative, le discours passionné occupe une position centrale dans notre 

corpus et possède ses spécificités chez chaque auteur. Ce discours enrichit 

lôesth®tique romanesque ¨ travers : les doutes, les répétitions, le discours oralisé, la 

pr®sence du vide, lô®clatement temporel à travers la conscience qui se cherche et 

invite le lecteur à assister aux passions qui ravagent son être. 

 

Synthèse  

La s®miotique des passions sôint®resse aux ®tats dô©me du sujet tels quôils se 

manifestent sur le plan du discours. Ces effets de sens passionnels proviennent, en 

fait, de lôarrangement des modalit®s, ainsi que de lôaspectualisation des proc¯s. De 

plus, les recherches de Jean-Claude Coquet sur lôidentit® modale des sujets viennent 

de montrer quôun sujet passionnel est un non-sujet, guidé par son corps et ses 

sentiments. Les passions, aussi, nô®chappe pas au crit¯re de la transformation, elles 

®voluent, changent et bouleversent lô°tre du sujet. Côest sous le signe de la 

conscience irréfléchie et réfléchie que les passions émergent et évoluent. 

 

Lôobjectif de ce discours de lôapplication est principalement de rendre compte des 

contenus de la conscience des sujets comme phénomènes passionnels textualisés. Il 

sôagit de d®crire leurs constituants et leur d®ploiement dans le discours des 

romanciers. 

Sous le signe de la transformation que la passion apparaît, chez Michel Butor. 

Partagé entre la pitié-m®pris, la compassion et lôamour, le parcours du sujet L®on 

d®bouche sur la passion dô®crire. De même, le sujet Revel devient un non-sujet sous 

le pouvoir de lôespace h®t®rog¯ne de la ville de Bleston. Ce qui le pr®dispose ¨ 

®prouver la passion du d®sespoir. Pour d®passer cet ®tat dô©me, il se livre ¨ la passion 

dô®crire pour avoir une meilleure connaissance de cet espace. Pendant quôil r®alisait 

son journal intime, il subit deux échecs sentimentaux. A nouveau, il est envahi par le 

désespoir. 

Le sujet Berthe se transforme, elle aussi, en un non-sujet sous la perception dôune 

porte ovale ; côest le d®clenchement de la passion du Beau. Voulant lutter contre la 

solitude et lôinqui®tude, elle proc¯de ¨ la mise en place dôune porte identique dans 
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son appartement. Le spectacle de lôinstallation de la porte sôest r®v®l® laid, ce qui 

provoque sa d®ception et lô®veil de ses soupons. 

Le jaloux, lui aussi, est un non-sujet. Rongé par sa passion, il se livre à la 

surveillance de Aé et de Franck. La passion se prolonge en souffrance, et en qu°te 

de preuve tangible de leur relation adult¯re. La disparition de Aé de son champ 

visuel, lors de son départ en ville avec Franck, laisse un vide qui le rend comme un 

fou. Leur retour entraîne un apaisement précaire du jaloux. 

Nous remarquons que les sujets vivent de façon malheureuse leurs passions, sauf 

le sujet L®on qui se sauve par la passion dô®crire un livre, un livre racontant son 

expérience et son ®chec. Si lôaxiologie adopt®e par les auteurs est n®gative, son 

explication est en relation avec la conscience de lôhomme ancr®e dans lôunivers des 

années cinquante. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

          

 

 

 

 

 

 




