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1. Le style

1.1. Les principes fondamentaux

1.1.1. Primat de la langue 

Le stylisticien ne définit pas le style comme un écart mais explique les faits grammaticaux. 

1.1.2. Aux marges

Le fait de style est un fait grammatical qui se situe ds la langue et, ds certains cas, sur ses marges.

1.1.3. De la phrase au texte

Le texte est le résultat d’une association, d’un jeu de complémentarité et de différenciation entre différents niveaux d’analyse linguistique :

· niveau phonique : étude des récurrences phoniques d’un texte (soit obligatoires – la rime ds la poésie classique – soit libres –en poésie ou en prose)

· niveau morphosyntaxique :   étude des catégories de mots et de leur formation, étude des schémas de phrase, de l’ordre des mots…

· niveau lexical et sémantique : étude des champs sémantiques et associatifs, des relations lexicales…

· niveau rhétorique : étude des figures, des répétitions, …

· niveau métrique : type de mètres, compte des syllabes, césure…

· niveau rythmique : volume de la phrase, régularité des mesures de syllabes ds le discours oratoire ou la prose poétique.

Le fait de langue pertinent devient alors un fait de style, qui ne s’oppose pas au premier, mais en offre simplement une distribution et une utilisation particulières.

Le style implique également une organisation d’ensemble (ex : les Exercices de style de Raymond Queneau. Toutes les différences grammaticales concourent à la signification d’ensemble des petits textes auxquels elles confèrent un ton particulier)

1.2. Le style comme résultante

Chaque écrivain naît ds une culture particulière qui lui propose des possibilités grammaticales mais aussi des contraintes.

La première est évidemment sa langue maternelle. Certains ont joué de leur bilinguisme (Rimbaud, Beckett).

Cette langue que tout auteur utilise, c’est aussi la langue de son époque. Elle est faite de particularités grammaticales et lexicales, comme au XVIIe siècle la place du pronom devant la forme verbale conjuguée :

Il la viendra presser de reprendre son cœur (Racine, Andromaque)

ou le sens de certains termes, comme ennui que l’usage n’a pas encore affaiblis :

Dans l’Orient désert, quel devint mon ennui ! (Racine, Bérénice)

Elle est faite aussi d’habitudes, ce qui constitue le style d’une époque. Il y a ainsi un style classique, tt en mesure et goût de la symétrie, et un style baroque qui utilise abondamment l’hyperbole, l’oxymore et la pointe.

L’écrivain s’engage volontairement ds un type d’écriture particulier au terme de toute une série de choix. Il choisit : 

-  s’il écrit en vers ou en prose

-  un genre (poème, écriture narrative => narrateur, théâtre). « Choisir un genre littéraire, c’est choisir avant même d’écrire la première ligne, un lexique et une syntaxe » (P. Larthomas, Le langage dramatique).

Le langage varie en fonction du public visé. Les poèmes pour enfants utilisent des mots et des constructions particulières ex : comparer Chantefables et Chantefleurs de Robert Desnos à ses autres poèmes, comme « J’ai tant rêvé de toi ».

Les romans de hall de gare n’ont pas la langue soutenue des romans très littéraires. L’action que l’écrivain veut exercer sur ses lecteurs conditionne aussi le type de texte, argumentatif, didactique, etc…

Le texte de l’écrivain porte aussi sa marque propre, les goûts profonds de l’écrivain (ex : musique particulière du ton d’Apollinaire : utilisation de mesures métriques privilégiées, comme celle de 6 syllabes, mais aussi de mots et d’images qui reviennent d’un texte à l’autre).

Le style est dc aussi une organisation d’ensemble de tt le texte, et en définitive même, un style de pensée.

2. Vers l’unité textuelle

Comment se construit le style ?

2.1. L’énonciation

2.1.1. La deixis
Tt énoncé, tt texte, trouve sa source ds une énonciation par laquelle un énonciateur, locuteur qlconque ou écrivain, prend la parole à l’attention d’un interlocuteur présent ou absent, réel ou fictif.

L’énoncé ne peut être complètement analysé si on ne le met pas en relations avec la deixis, c’est-à-dire avec le lieu et le moment où il est émis par un individu qui prend la parole en disant je.

Je et tu, les personnes dites du dialogue ne sont définies que par la situation de parole. Le temps grammatical du présent ne se définit que par rapport au moment où je parle. Ici désigne le lieu où celui qui dit je prend la parole. Je, ici, maintenant sont des déictiques, parce qu’ils renvoient directement à l’origine de la parole . Ils constituent le repère fondamental de tout acte linguistique en définissant ses trois coordonnées.

2.1.2. La subjectivité

Tt texte émane d’une subjectivité dont il faut préciser les aspects. Entre les objets et les êtres d’une part et le sujet parlant de l’autre se situe le langage qui constitue une représentation du monde ou une construction d’un monde imaginaire dt le roman, le récit de fiction donne un exemple clair.

La subjectivité inhérente au langage est actualisée par les locuteurs et il existe dc, à côté de cette subjectivité générale, une subjectivité personnelle qui appartient à chaque individu. Elle prend 3 formes essentielles décrites par Catherine Kerbrat-Orecchioni (L’énonciation. De la subjectivité dans le langage) :

· la subjectivité déictique : inscription de la situation de parole ds l’énoncé. Elle se marque par les déictiques pronoms (personnes du dialogue, démonstratifs), déterminants (articles définis et démonstratifs), adverbes comme ici et maintenant, et par l’emploi des temps.

· la subjectivité modale-aspectuelle : façon dt le locuteur apprécie les éléments relatés qu’il s’agisse de juger de leur vraisemblance, de leur éventualité, d’indiquer réactions et sentiments à leur égard ou d’apprécier la valeur aspectuelle des actions. Elle est marquée par différents modalisateurs et éléments aspectuels. Ce sont des unités du lexique (ex : des termes indiquant des sentiments comme vouloir, souhaiter), des évaluations comme long ou bref, des appréciations comme admirable ou dégoûtant, des modalisateurs logiques comme possible, vrai, etc…

Certains verbes ou adverbes décrivent le déroulement, l’aspect des actions, commencer à, continuer de, continûment, soudain, …

La subjectivité modale-aspectuelle se traduit également par des faits de morphosyntaxe, comme les modalités de la phrase ou les morphèmes de mode et d’aspect du verbe.

Les différents actes de langage, prière, plainte, insulte, félicitations, etc… participent également à cette subjectivité.

· La subjectivité rhétorique : apparaît à travers le choix d’un genre, d’une attitude argumentative, d’un ton. Elle commande les phénomènes d’emphase et de focalisation. 

La focalisation concerne le focus d’un énoncé, c’est-à-dire l’information nouvelle qu’il présente. Cette information peut être exhibée, valorisée (elle se fait alors attendre et n’apparaît qu’en dernière position ds l’unité textuelle :

Elle connaît sa fille, cette enfant, il flotte autour de cette enfant, depuis quelque temps, un air d’étrangeté […] (Marguerite Duras, L’amant)

Elle peut aussi être présentée avec précautions, si le locuteur la pense choquante ou peu crédible : 

On cherchait le chemin… les bouts de rues pour sortir des docks… C’est bric et broc… des labyrinthes… des vraies falaises en hauteur… tout en briques, des fentes, des crevasses… (Céline, Le Pont de Londres)

L’emphase est surtout fonction de l’effet que l’on veut produire et de l’importance que l’on attache à tel ou tel événement. Les constructions les plus fréquemment utilisées à cette fin sont le détachement, qui reprend par un pronom un élément détaché par une pause du reste de la proposition et les constructions clivées (extraction) où le syntagme mis en relief est inséré entre c’est… qui (que) :

Ce ne sont pas les chaussures qui font ce qu’il y a d’insolite, d’inouï, ce jour-là, dans la tenue de la petite. Ce qu’il y a ce jour-là, c’est que la petite porte sur la tête un chapeau d’homme aux bords plats, un feutre souple couleur bois de rose au large ruban noir (Marguerite Duras, L’amant).

2.2. L’amplification

C’est un concept d’origine rhétorique qui désigne la façon dont une proposition est développée, dont une information unique est envisagée sous toutes ses facettes.

Elle explore toutes les circonstances d’une action (elle peut utiliser les compléments de phrase et les appositions). Elle redit également une même information ou idée en la paraphrasant + ou – subtilement par des expressions synonymes.

Ex :  dans l’unité textuelle d’ouverture 

C’était à Mégara, faubourg de Carthage, dans les jardins d’Hamilcar (Gustave Flaubert, Salammbô)

L’amplification est déjà présente.

Des appositions, des relatives, des structures énumératives assurent un dvpt qui crée une impression de profusion en accord avec le second § qui évoque les préparatifs d’un festin destiné à commémorer une bataille. Chaque élément de l’amplification apporte une précision ou une spécification.

Il peut s’agir de paraphrase :

Seigneur, ne jugez pas de son cœur par le vôtre :

Sur des pas différents vous marchez l’un et l’autre. (Racine, Britannicus, Acte V, scène 1, v. 1519-1520)

3. Vers le texte

Les unités textuelles ainsi dvptées s’enchaînent pour construire le texte. Elles forment un tt cohérent et cohésif.

3.1. La cohésion
Elle concerne le lien  que des éléments entretiennent d’une unité textuelle à l’autre, et non à l’intérieur de l’unité. Elle s’appuie sur l’équivalence des éléments reliés :

L’oiseau est sur la branche. Il chante (il = l’oiseau)

ou leur connexion : 

l’oiseau s’envole. La branche se redresse (l’oiseau et la branche sont liés par une relation métonymique)

3.1.1. La cohésion lexicale

Elle repose sur la répétition d’unités identiques, paresse et luxe ds l’ex suivant :

 Le peuple se distribuera tous les deniers publics ; et, comme il aura joint à sa paresse la gestion des affaires, il voudra joindre à sa pauvreté les amusements du luxe. Mais, avec sa paresse et son luxe, il n’y aura que le trésor public qui puisse être un objet pour lui (Montesquieu, De l’esprit des lois).

Ou sur leur liaison par les grandes relations lexicales (l’hypéronymie -désignation du genre- et l’hyponymie - désignation de l’espèce). Ds cet ex. fruit est hyperonyme de figue et de melon, qui en sont des hyponymes :

Il est curieux de fruits ; vous n’articulez pas, vous ne vous faites pas entendre. Parlez-lui de figues et de melons, dites que les poiriers rompent de fruits cette année, que les pêchers ont donné avec abondance ; (La Bruyère, Les Caractères)

Sont également utilisées la synonymie ou l’antonymie :

Les idées que les ruines réveillent en moi sont grandes. Tt s’anéantit, tt périt, tt passe. Il n’y a que le monde qui reste. Il n’y a que le temps qui dure. (Diderot, Salon de 1767)

Ds cet extrait, s’anéantir, périr, passer forment une série antithétique de rester et durer, ce qui lie les 3 phrases ensemble, les termes de chaque série étant entre eux synonymes.

L’appartenance à un champ sémantique ou associatif identique est aussi facteur de cohésion. Enfin, les figures jouent un rôle ds la cohésion. La métaphore fonctionne de la même façon que la synonymie. Les synecdoques et les métonymies participent également à la cohésion :

Le droit de dissoudre la chambre des représentants et d’ordonner une élection nouvelle a été jugé indispensable pour le maintien de la monarchie ; c’est l’unique moyen qui, ds les temps de trouble, est propre à garantir le trône des efforts d’un parti d’ambitieux ou de mécontents (Mirabeau, Discours du 4 septembre 1789)

Trône pour monarchie est une métonymie du signe pour la chose désignée. La cohésion introduite par les deux mots est aussi puissante qui si monarchie était répété.

3.1.2. La cohésion syntaxique

· l’identité de référence : les liens anaphoriques

la cohésion syntaxique concerne d’abord les moyens d’indiquer une identité de référence. Lorsqu’un premier terme vise un objet par un des procédés habituels de la deixis ou de l’actualisation, il suffira, pour qu’un autre terme du contexte puisse se relier indirectement à cet élément, qu’il soit en liaison anaphorique avec le premier. Cette liaison s’établit par tte une série d’outils grammaticaux :

· articles définis

Il rencontra en marchant un ermite, dont la barbe blanche et vénérable lui descendait jusqu’à la ceinture […] Zadig s’arrêta, et lui fit une profonde inclination. L’ermite le salua d’un air si noble et si doux que Zadig eut la curiosité de l’entretenir. (Voltaire, Zadig)

· pronoms personnels (lui) et déterminants possessifs (son, sa)

L’homme a presque changé la face du monde ; […]. La terre n’a-t-elle pas été forcée par son industrie à lui donner des aliments plus convenables, les plantes à corriger en sa faveur leur aigreur sauvage, les venins même à se tourner en remèdes pour l’amour de lui ? (Bossuet, Sermon sur la mort)

· démonstratifs (ces sublimes idées)

Les découvertes du Chevalier Newton, qui lui ont fait une réputation si universelle, regardent le système du monde, la lumière, l’infini en géométrie, et enfin la chronologie, à laquelle il s’est amusé pour se délasser.

Je vais vous dire (si je puis, sans verbiage) le peu que j’ai pu attraper de toutes ces sublimes idées (Voltaire, Lettres philosophiques)

· adjectifs et adverbes marquant comparaison, identité, ressemblance ou différence (mieux et autre) :

Je sens mon cœur et je connais les hommes. Je ne suis fait comme aucun de ceux que j’ai vus ; j’ose croire n’être fait comme aucun de ceux qui existent. Si je ne vaux pas mieux, au moins je suis autre. (Rousseau, Les Confessions)

· la jonction

La jonction implique trois éléments différents : le connecteur et les deux segments reliés :

[1 Ils disputèrent quinze jours de suite, et au bout de quinze jours ils étaient aussi avancés que le premier.] 2 Mais enfin [3 ils parlaient, ils se communiquaient des idées, ils se consolaient]. (Voltaire, Candide)

La jonction peut être :

· additive (de plus)
Nous avons transporté de la ville dans la campagne les hommes qui manquaient à la campagne, et qui étaient superflus à la ville. De plus, nous avons attiré dans ce pays beaucoup de peuples étrangers. (Fénelon, Télémaque)

· adversative (cependant)

L’influence des Poèmes antiques et des Poèmes barbares a été moins diverse et moins étendue. Il faut reconnaître, cependant, que cette même influence, si elle fût exercée sur Baudelaire, l’eût peut-être dissuadé d’écrire ou de conserver certains vers très relâchés qui se rencontrent dans son livre (Valéry, Variété V)

· causale ou consécutive (de sorte que)

[…] une certaine immatérialité de vie, qui est ce qu’on a toujours appelé de l’idéalisme. De sorte qu’on pourrait dire, sans jouer aucunement sur le sens des mots, que le réalisme est dans l’œuvre quand l’idéalisme est dans l’âme (Bergson, Le Rire)

· temporelle (bientôt)

On cherche à remuer la pitié. On achètera bientôt les larmes (Saint-Just, Discours sur le jugement de Louis XVI)

3.2. L’ordre des mots

Il est rare qu’en contexte, lors de la construction de l’unité textuelle, l’ordre strict des éléments de la proposition canonique ne soit pas modifié pour diverses raisons. On peut citer la focalisation et le fait que l’on ait tendance à placer en dernière position ds l’unité l’information nouvelle, ou la nécessité de donner un cadre aux événements rapportés, qui conduit à situer en tête d’unité les compléments de phrase, surtout de temps et de lieu :

Derrière Salammbô se développaient les prêtres de Tanit en robe de lin ; les Anciens, à sa droite, formaient, avec leurs tiares, une grande ligne d’or, et, de l’autre côté, les Riches, avec leurs sceptres d’émeraude, une grande ligne verte. (Flaubert, Salammbô)

Des considérations rythmiques peuvent entraîner des permutations entre groupes, les plus brefs précédant volontiers les plus longs :

Alors on poussa contre les murailles des tarières qui, s’appliquant aux joints des blocs, les descelleraient. (Flaubert, Salammbô)

Les modifications stylistiques de l’ordre des mots ne sont pas libres, mais réglées. L’ordre des mots a de plus un rôle à jouer dans la construction du texte et les phénomènes de cohésion. Ils renforcent les liens entre les phrases. Il reste à citer le rôle de la place de l’adjectif tel ou de l’adverbe ainsi : tous les deux sont des anaphoriques qui résument le contenu de ce qui précède et par conséquent sont en eux-mêmes facteurs de cohésion. Mais en tête de phrase, ils renforcent le lien entre les unités textuelles :

Salammbô se leva comme son époux, avec une coupe à la main, afin de boire aussi. Elle retomba, la tête en arrière, par-dessus le dossier du trône, - blême, raidie, les lèvres ouvertes, - est ses cheveux dénoués pendaient jusqu’à terre. Ainsi mourut la fille d’Hamilcar pour avoir touché au manteau de Tanit. (Flaubert, Salammbô)

3.3. Strophe, période, paragraphe

Entre les phrases et le texte, qu’il soit en prose ou en vers, s’intercalent des unités de construction : ce sont la strophe pour la poésie versifiée, la période pour le discours soumis aux règles de la construction rhétorique et, d’une manière générale, le paragraphe pour la prose.

3.3.1. La strophe

La strophe, qui succède à la laisse de la poésie du Moyen Age, repose sur plusieurs paramètres :

· typographie : les strophes sont généralement séparées par des blancs

· combinatoire des rimes

grâce aux trois schémas de base, rimes plates, croisées et embrassées, les strophes se bâtissent à partir du quatrain, considéré ds la tradition classique comme la strophe modèle.

Le dizain se présente le plus svt  sous les deux formes suivantes :

- quatrain à rimes croisées 
+ distique
+ quatrains à rimes embrassées


abab


       cc

                    deed

- quatrain à rimes embrassées
+ distique
+ quatrain à rimes croisées


abba

                     cc


    dede

· combinatoire des mètres : la strophe ne peut utiliser qu’un même type de mètre (strophe homométrique) ou un mélange (strophe hétérométrique)

· organisation syntaxique et sémantique : la strophe coïncide généralement avec une unité sémantique et se termine avec la fin de la phrase (ds le cas contraire, on parle de strophe enjambante)

· places strophiques : il s’agit des places importantes que sont le début ou la fin de la strophe.

3.3.2. La période

La période est ds la prose classique l’équivalent de la strophe. Il s’agit d’une organisation syntaxiquement complexe, considérée comme une unité de souffle et de sens, dont le mvt est dit circulaire.

La période se définit par plusieurs critères convergents :

· critère syntaxique : elle doit former une unité textuelle complexe et comprend plusieurs propositions, indépendantes ou plus svt principales et subordonnées.

· critère sémantique : elle doit également former une unité de sens.

· critère rythmique : elle fait apparaître un rythme lié à la symétrie et au volume de ses membres, éventuellement à la régularité de ses mesures accentuelles.

Les 2 rythmes de base sont le rythme binaire régulier et le rythme ternaire, considéré comme exprimant la vigueur du sentiment et des passions.

En ce qui concerne le volume des membres de la période, on oppose la cadence majeure, dans laquelle les volumes vont croissant, à la cadence mineure, où ils vont décroissant.

La chute, ou dernier membre de la période, que rend parfois particulièrement sensible une figure comme la métaphore, l’oxymore, etc… , s’accompagne svt d’une cadence mineure.

· places rhétoriques : ces places sont le début et la fin de la période. Selon leur organisation et le lien entre les propositions, on distingue deux types principaux de périodes,

les périodes à deux grands segments constitués d’une protase (caractérisée  sur le plan de l’intonation par un mvt ascendant, et d’une apodose, par un mvt descendant :

Quand le présent aura disparu comme le passé,

Laquelle de ces deux renommées attirera le plus les regards de la postérité ?

(Chateaubriand, Mémoires d’outre-tombe)

et les périodes à trois segments, constitués d’une protase, d’une antapodose (qui représente un palier avant la descente) et d’une apodose :


La lune n’est pas plus tôt couchée,


Qu’un souffle venant du large brise l’image des constellations,


Comme on éteint les flambeaux après une solennité.


(ibid.)

Quand les propositions sont liées, elles peuvent l’être par subordination ou hypotaxe, ou par coordination. La subordination ou hypotaxe est employée en particulier ds la période classique. C’est une période liée.

Sur le plan du style, la subordination explicite les liens logiques, puisque les outils de subordination, en dehors de que, ont un sens clair et expriment la cause, parce que, le temps, quand, lorsque, la conséquence, au point que, etc…

Les conjonctions de coordination indiquent clairement les relations logico-sémantiques : addition avec et, opposition avec mais, cause avec car.

Lorsque l’outil de liaison est présent partout, on parle de polysyndète :

Jésus au milieu de ce délaissement universel et de ses amis choisis pour veiller avec lui, les trouvant dormant, s’en fâche à cause du péril où ils exposent non lui, mais eux-mêmes, et les avertit de leur propre salut et de leur bien avec une tendresse cordiale pour eux pendant leur ingratitude, et les avertit que l’esprit est prompt et la chair infirme. (Pascal, Pensées)

Le cas inverse est celui de l’asyndète, où les propositions sont juxtaposées :

Multipliez vos jours, comme les cerfs que la fable ou l’histoire de la nature fait vivre durant tant de siècles ; durez autant que ces grands chênes sous lesquels nos ancêtres se sont reposés et qui donneront encore de l’ombre à notre postérité ; entassez, dans cet espace qui paraît immense, honneurs, richesses, plaisirs. (Bossuet, Sermon sur la mort)

Avec la juxtaposition ou parataxe, aucun lien n’est ainsi explicité entre les propositions.

Ces oppositions de construction permettent de définir :

· la phrase liée : les propositions sont reliées, de nombreuses subordonnées apparaissent

· la phrase coupée : faite essentiellement d’indépendantes en général juxtaposées, les subordonnées étant rares et courtes. Le style coupé est surtout employé à partir du XVIIIe siècle et repose sur la généralisation de la phrase coupée et brève.

Monsieur le baron était un des plus puissants seigneurs de Vestphalie, car son château avait une porte et des fenêtres. Sa grande salle même était ornée d’une tapisserie. Tous les chiens de ses basses-cours composaient une meute dans le besoin ; ses palefreniers étaient ses piqueurs ; le vicaire du village était son grand aumônier. Ils l’appelaient tous Monseigneur, et ils riaient quand il faisait des contes. (Voltaire, Candide)

3.3.3. Le paragraphe 

Comme la phrase et la strophe, qui impliquent des paramètres typographiques, le paragraphe est facile à repérer dans les textes, sinon à construire ds l’écriture. Il est marqué par un passage à la ligne et un retrait, c’est-à-dire par un alinéa. A la différence de la période, il peut coïncider avec une seule proposition ou s’étendre sur une seule page.

Le roman L’Amant de Marguerite Duras fait alterner des unités de longueur très variable, allant d’une ligne à deux pages. Ds le passage p. 53-54 de l’ouvrage aux Editions de Minuit (« je l’ai vu tout à coup […] prix dans le mal, la mort »), le premier § est descriptif, le second rapporte les paroles de l’homme, le troisième constitue une réflexion sur son rapport à l’amour et à la mort, qui lance l’échange entre les deux amants.

Le dernier mot du §, mort, montre bien que, comme pour la strophe et la période, les limites du § sont le lieu de marquages de tt ordre, ici lexical. 

Le § joue ainsi un rôle ds le texte en le structurant et en y inscrivant des unités autonomes qui aident à la lecture.

Le roman

(chapitre 3, p. 94-126)

(La stylistique, Joëlle Gardes-Tamine)

1. Problèmes généraux



1.1. Le statut de la fiction
1.2. Mimesis et digesis

2. Le récit

2.1. Le narrateur

2.1.1. Marques de la présence du narrateur dans le texte

2.1.2. Relation du narrateur avec les personnages

2.2. La mise en intrigue

2.2.1. Choix et agencement des événements

2.2.2. Organisation temporelle

3. La description

3.1. Comment identifier la description ?

3.2. Quelle est la situation de la description ?

3.3. Comment s’organise la description ?

3.4. A qui attribuer la description ?

3.5. Quel est le langage utilisé ?

3.6. Quelles est la fonction de la description ?

4. Le discours

4.1. Les paroles rapportées

4.1.1. Le discours direct

4.1.2. Le discours indirect

4.1.3. Le discours indirect libre

4.2. Les pensées rapportées

4.2.1. Le psychorécit

4.2.2. La représentation des pensées

4.2.3. Le monologue intérieur

Prose narrative = correspondances, autobiographies, journaux intimes, épopée, nouvelle.

Pour des raisons de simplicité, on s’attache ici au roman (devenu au XIXe siècle le prototype du genre), mais ne représente que l’un des aspects du genre narratif.

1. Problèmes généraux



1.1. Le statut de la fiction
Le roman pose le problème de la relation du texte à la réalité. On oppose le + svt le réel à l’imaginaire et on s’interroge sur le fait que le texte de fiction suspend sa référence au réel.

Pour le stylisticien, il n’y a pas lieu d’opposer le réel et la fiction. Ce qui appartient à la linguistique, c’est d’analyser la façon dt le texte permet de construire un univers, qu’il soit ou non lié au monde réel.

Par la fonction symbolique, le langage a la possibilité de parler des êtres absents et inexistants comme des êtres présents ou existants : l’objectif du linguiste et du stylisticien est de savoir comment il parle, et non de déterminer le statut ontologique que ces êtres possèdent.

La plupart des textes jouent de cette indétermination de la frontière entre réel et imaginaire. On peut définir différents types de romans selon la relation qu’ils supposent aux faits rapportés et à ce qu’intuitivement on définirait comme le réel : 

· proximité des faits : c’est le roman historique ou la chronique (Stendhal, Giono)

· distance par rapport aux faits, mais soumission au réel : attitude du réalisme (personnages et actions inventés, mais conformes au réel)

· idéalisation : peinture de types, et non d’individus, conformes à une idée, comme ds le roman héroïque

· fantaisie pure et simple : comme ds les romans d’anticipation.

Il convient donc, lorsqu’on étudie la langue et le style d’un texte narratif, d’y rechercher les traces de :

· l’énonciateur

· le narrateur (subjectivité déictique, modale et rhétorique)

· la figure du destinataire

· le narrataire (pronoms personnels, déterminants de notoriété qui supposent une connivence entre locuteur et interlocuteur)

· les procédés et figures par lesquels se marque la représentation proposée du monde ou du quasi-monde, visé par le texte (ironie, exagération par hyperbole, précision du détail, abstraction par synecdoques, affaiblissement par litote, soumission à la réalité à travers l’adoption d’un lexique préexistant, création d’un univers nouveau à travers des néologismes).

1.2. Mimesis et digesis

cf chapitre III de la République de Platon.

Le critère du mimétique est la présence du discours direct, sans l’intervention de l’énonciation responsable d’un narrateur.

· Si le poète suit le principe d’imitation → produit une tragédie ou une comédie.

· S’il raconte l’histoire en ne donnant que de tps en tps la parole aux personnages → épopée.

Le texte intégralement mimétique est identifié avec le genre théâtral. En revanche, les textes narratifs sont soumis à la présence organisatrice d’une énonciation centrale.

(le texte de théâtre peut devenir narratif, qd il fait intervenir le récit, et le texte narratif peut être mimétique, qd les paroles des personnages semblent être reproduites telles quelles, par le discours direct).

cf  la Poétique d’Aristote : la définition de la mimesis change :

= représentation d’actions humaines par le langage. L’imitation est fondamentalement créatrice :

· elle sélectionne

· elle filtre 


les actions à présenter

· elle organise

rmqs : 

· L’imitation, la « représentation » n’est jamais reproduction ou simple copie (il ne s’agit pas pour l’artiste de « copier, mais d’interpréter ds une langue + simple et + lumineuse » De l’idéal et du modèle, Baudelaire).

· Le texte est une organisation en partie autonome et artificielle.

· Récemment d’autres sens sont attachés au terme de mimesis :

cf Auerbach, Mimesis, la représentation de la réalité ds la littérature occidentale).

Le terme est devenu parfois le synonyme de réalisme.

Genre narratif, le roman implique la présence d’ un narrateur : il peut se signaler comme tel ou rester anonyme, être extérieur ou intérieur à l’histoire, se confondre ou non avec un personnage, être + ou – lié à l’auteur, etc… (existe tjrs sauf ds des textes très particuliers (longs monologues).

Deux problèmes majeurs : 

- identification de ce narrateur (position par rapport aux personnages et à l’auteur)

- distance qu’il entretient avec son récit.

2. Le récit

L’écriture est un phénomène de mémoire et non de langage, car elle permet de conserver la trace d’un acte et de le faire partager aux absents. Il importe peu en définitive que les événements relatés soient vrais ou inventés, puisque de tte façon, il s’agit de nous donner accès à des événements auxquels nous n’avons pas assisté. (Pierre Janet)

Le récit suppose ds des éléments de deux ordres :

· de l’ordre de la narration (la façon dt les événements sont racontés par un narrateur)

· de l’ordre du narré (les événements racontés eux-mêmes, l’intrigue)

2.1. Le narrateur

2.1.1. Marques de la présence du narrateur dans le texte

· narrateur et auteur : on ne confondra pas narrateur et auteur, même lorsque le roman est écrit à la première personne.

De même, ds un texte autobiographique comme les Mémoires d’outre-tombe, le narrateur est-il en théorie distinct de l’auteur Chateaubriand, qui est tt à la fois celui qui raconte mais aussi celui qui est raconté.

· qui raconte ? il convient de préciser en premier lieu s’il y a un ou plusieurs narrateurs et quel est le statut de ce ou de ces narrateurs. Ds ts les cas, le texte peut présenter des marques de subjectivité. Elles peuvent être :

· explicites → subjectivité déictique (présence des déictiques, organisation des temps)

· implicites → subjectivité modale (présence de modalités, de termes appréciatifs)

· relation du narrateur et de l’histoire racontée : le narrateur peut être complètement absent à l’histoire qu’il raconte (Zola) ou au contraire prendre une part aux événements comme le chevalier des Grieux dans Manon Lescaut.

Il convient également de situer l’attitude du narrateur par rapport aux événements qu’il relate.

Opposition du romancier, proche de l’historien, qui situe ses personnages dans des siècles passés / romancier, proche du chroniqueur, qui est contemporain des événements.

L’autobiographe serait proche de l’historien et le diariste plus proche du chroniqueur.

Dans Un roi sans divertissement, plusieurs narrateurs sont présentés : ils n’ont pas la même distance temporelle par rapport à l’histoire qu’ils relatent, si bien qu’histoire et chronique se mêlent en permanence.

2.1.2. Relation du narrateur avec les personnages

· le point de vue.

Il faut déterminer quelle est la position du personnage et quel est son savoir de lui. Trois situations peuvent se rencontrer :

1) le narrateur est omniscient. Il possède le point de vue de Dieu (Sartre). C’est une vision par-dessus les personnages. Ces derniers semblent avoir peu de libertés et être manipulés par le narrateur.

2) le narrateur s’identifie avec le personnage et voit avec ses yeux. C’est la focalisation interne ou le point de vue « avec ».

3) le narrateur peut être extérieur à ses personnages, mais sans avoir de position privilégiée.

Giono racontait que la première impulsion donnée, ses personnages se mettaient à avoir une existence réelle, à vivre d’une vie propre sur laquelle le narrateur (ni lui-même) n’avaient plus de contrôle.

Le narrateur omniscient peut donner accès aux motivations les + profondes du personnage, qui n’affleurent même pas à sa conscience. A l’inverse, un narrateur qui se tient à distance de ces personnages peut hésiter sur leurs mobiles.

· objectivité ou subjectivité.

Les relations entre le narrateur et les personnages mettent aussi en jeu ses sentiments et ses jugements. Il peut se présenter comme un observateur impartial, qui tente de s’effacer le plus possible (→ attitude des romanciers réalistes ; ex : Zola qui parle du « caractère impersonnel de la méthode » dans Le Roman expérimental).

Certains narrateurs ont recours à des commentaires explicites et développés : l’ironie est un moyen privilégié par lequel le narrateur se démarque de ses personnages.

2.2. La mise en intrigue

Il s’agit de la façon dont les événements à raconter sont choisis, agencés et organisés temporellement et rationnellement.

2.2.1. Choix et agencement des événements

Le simple choix de tel événement, de tel détail plutôt que de tel autre est déjà un début d’organisation. Le récit est une façon d’ordonner le désordre.

Il s’agit d’abord de doter l’enchaînement des événements d’un caractère nécessaire ou au – vraisemblable (le meilleur exemple est le roman policier classique : la plupart des événements y font fonction d’indice).

L’enchaînement des événements est rendu compréhensible : le récit manifeste le + svt le passage de la succession à la causalité.

Cet ordonnancement implique une organisation marquée par un début, un milieu et une fin. La fin d’un roman est celle de l’intrigue et non nécessairement celle d’une vie. 

Dans Mrs Dalloway, de Virginia Wolf, il y a un centre, la soirée que le personnage donne, qui permet de définir un commencement, les préparatifs, et une fin, celle-là même de la soirée : l’ossature du texte est constituée par le déroulement d’un jour complet.

2.2.2. Organisation temporelle

· Les deux dimensions temporelles. 

Dans la vie, nous vivons en tension entre plusieurs temps différents et parfois même contradictoires. Le 1er est le temps cosmologique, celui des saisons, des jours, de la rotation des planètes, etc… C’est un temps cyclique et extérieur à nous. Le 2nd est le temps psychologique, intérieur à nous, linéaire.

Le récit est, entre autres, une façon d’articuler ces deux temporalités. L’intrigue compose des facteurs temporels hétérogènes : les uns relèvent du temps cosmologique, les autres appartiennent au tps intérieur des personnages, qui se laisse décrire en termes d’aspect. Deux dimensions temporelles vont ainsi se trouver combinées, l’une chronologique, l’autre non, dans une totalité cohérente et signifiante.

· Les trois positions temporelles
On voit que la narration suppose trois points, que l’on peut appeler positions temporelles :

· l’événement décrit : E

· le repère par rapport auquel il est situé : R

· le narrateur N

ces trois éléments permettent de décrire les emplois et les valeurs des tiroirs verbaux.

Le 15 septembre 1840, vers six heures du matin, la Ville-de-Montereau, près de partir, fumait à gros bouillons devant le quai Saint-Bernard. (L’Education sentimentale, Gustave Flaubert)

E = fumée du bateau

R = 2 notations chronologiques (15/9/1840, 6 h du matin)

N = choix de l’imparfait

→ accord entre le départ du bateau et celui que prend dans la vie adulte Frédéric Moreau.

· Les jeux avec le temps
« Jusqu’ici j’avais écrit des histoires qui commençaient au début, qui se suivaient. J’en avais assez. Ca m’a séduit de mélanger les moments. J’ai voulu ajouter un piment, m’amuser. » (Jean Giono, à propos d’Un roi sans divertissement)

Plusieurs niveaux d’organisation :

· le niveau linguistique.

Celui-ci manifeste une série d’oppositions entre tiroirs verbaux (par exemple pour ceux du passé entre passé composé, passé simple et imparfait)

La connaissance des valeurs proprement temporelles, modales et aspectuelles de ces tiroirs verbaux est ici essentielle.

L’enchaînement des tiroirs verbaux contribue à faire avancer le récit (marque la succession et l’entrée dans des séries).

· le niveau de la relation entre les événements narrés et les événements de la vie ou de l’action.
Ils subissent le plus svt des réductions, sont résumés, ou parfois totalement passés sous silence. Se manifestent ainsi toute une série de jeux autour de la durée. De larges périodes de temps peuvent se trouver concentrées en un seul verbe (il voyagea).

Ils peuvent être // dans leur ordre, mais aussi décalés, par exemple par ce que Genette a appelé les analepses (retours en arrière) et les prolepses (anticipations).

· le niveau du rapport entre le temps des événements narrés et celui de la narration.
La narration est svt postérieur aux événements. C’est pourquoi les tiroirs verbaux sont svt ceux du passé (paradoxe pour les romans d’anticipation, généralement écrits sur ce mode, qui est une manière d’authentifier les événements rapportés en les donnant comme passés donc constatables).

La narration peut, + rarement, être simultanée aux événements (journal intime).

La situation la + rare est celle où, sur le mode du prophétisme, la narration précède les événements.

· Les trois temps du roman
Trois temps sont ainsi impliqués : le temps extérieur, le temps raconté, le temps du raconter, qui interfèrent et se conjuguent. De leur jeu, se dégage à chaque fois une expérience temporelle fictive, une conception particulière du temps, qui constitue une vision du monde.

Mise en intrigue et temporalité débouchent ainsi sur une interprétation de l’œuvre, sur une herméneutique.

3. La description

La description dans son essence n’est pas liée au récit. Ce n’est qu’au XIXe siècle, avec le roman réaliste, qu’elle prend les caractères que la critique lui attribue de nos jours.

Jusqu’à là par exemple, les paysages ne sont pas décrits fidèlement, mais à travers la grille que propose ce que l’on appelle les lieux. L’évocation du lieu importe moins que sa signification.

3.1. Comment identifier la description ?

Quels sont les critères qui nous permettent d’isoler la description du reste du texte ?

Il s’agit d’abord d’éventuels éléments démarcatifs qui constituent la frontière, ou plutôt la transition entre le récit et la description, puis entre la description et le récit, tels que la présence de verbes de perception (voir, apercevoir, entendre, sentir, etc…), selon qu’il s’agit de la description d’objets vus, entendus, sentis ou touchés.

Deux types de motivation de la description :

· interne : interne au texte, lorsqu’elle est la conséquence de l’action (un narrateur qui dit je raconte un souvenir, comme Colette décrivant l’aube et ses promenades d’enfant dans Sido).

· externe : lorsque c’est le narrateur non impliqué lui-même qui décrit (les 1ères lignes d’Une page d’amour, de Zola).

Les mêmes problèmes se posent à propos de la fin de la description.

L’objet peut par exemple disparaître du champ de la vision. La rupture est svt brutale et sans justification puisque l’épuisement des caractéristiques de l’objet retenues par tel ou tel système de conventions littéraires peut suffire à expliquer le retour au récit.

D’autres indices permettent parfois la délimitation de la description, comme la présence de verbes statiques succédant à des passés simples, etc…

Si certains textes (de Zola, Balzac, Flaubert, …) utilisent des descriptions compactes de plusieurs lignes ou §, d’autres présentent des descriptions fragmentées (Stendhal) mêlées de façon éparse au récit, cependant que d’autres se limitent à quelques petites touches dans la phrase.

On appelle caractérisation les éléments internes à la phrase, et description ce qui va au-delà, une frange d’indétermination subsistant lorsque s’enchaînent de manière + ou – espacée dans un passage plusieurs caractérisations.

3.2. Quelle est la situation de la description ?

Il faut s’interroger sur la situation de la description ainsi délimitée dans l’ensemble du texte : place et contexte, importance quantitative (nb de lignes, de pages), fréquence (description isolée ou récurrente)

3.3. Comment s’organise la description ?

Quelle est sa progression ?

S’agit-il d’une simple énumération ou présente-t-elle un certain nombre de repères (adverbes, expressions adverbiales localisatrices, à droite, à gauche, en haut, en bas, etc…) ? On a coutume d’opposer le récit, temporel, et la description, spatiale, mais il n’est pourtant pas rare que la description soit balisée par des repères temporels (il vit d’abord, il distingua ensuite).

La description peut être organisée par le personnage (→ description narrative).

Elle peut être + ou – animée : il faut dès lors s’intéresser à son mouvement (elle peut ralentir le cours du récit, introduire une pause, dynamiser par le recours à des procédés lexicaux -verbes de mouvement- ou syntaxiques -verbes pronominaux).

3.4. A qui attribuer la description ?

Les repères se mettent en place par rapport à un sujet.

Il faut attribuer la description : au personnage ? au narrateur ? à l’auteur ?

S’agit-il d’une description anonyme visant à l’objectivité ?

Il convient alors de relever : 

· les verbes de perception

· leur sujet grammatical

· les éléments modaux

· les jugements de valeur

3.5. Quel est le langage utilisé ?

Il faut s’interroger sur :

· le jeu des temps et des aspects

· les champs sémantiques et associatifs (voc. de la perception, des formes, des couleurs, etc…)

· la construction des phrases

· leur enchaînement

· la cohésion linguistique du fragment

· la présence éventuelle d’images (description réaliste ou poétique ?)

3.6. Quelles est la fonction de la description ?

Elle peut avoir pour fonction essentielle de donner l’illusion du réel ou de créer un monde.

Elle peut être :

· informative ou didactive (Jules Verne)

· ornementale ou décorative (Salammbô)

· reliée directement au récit (roman policier)

· psychologique ou morale (Zola)

· etc…

4. Le discours

Il s’agit de la représentation d’un type particulier d’action, la parole.

Elle peut être :

· directement intégrée ds le récit par l’utilisation des verbes qui indiquent les modalités de la parole (menacer de, approuver, blâmer, etc…) : le récit reste homogène → diégétisation du discours.

· en rupture par rapport au récit → discours rapporté

cette relation des paroles est très différente du dialogue de théâtre. Au théâtre, il n’y a pas de représentation des paroles : les personnages parlent directement alors que ds le roman la médiation du narrateur est fondamentale.

4.1. Les paroles rapportées

Selon la coupure + ou – grande introduite par le récit, on distinguera trois types de discours rapporté.

4.1.1. Le discours direct

Il crée la cassure la plus nette dans le récit.

Il a des marques linguistiques particulières (tirets, passages à la ligne, guillemets, verbe introducteur).

Il comporte un changement de repère énonciateur : le narrateur est responsable de la mention des verbes de parole, mais il s’efface devant les personnages et leurs paroles. Il y a changement de point de vue et donc hétérogénéité.

→ il est + fidèle au réel (effets de vivacité) et permet de dégager la responsabilité du narrateur.

→ il peut présenter l’inconvénient de casser le fil de la narration et l’unité stylistique.

4.1.2. Le discours indirect

Il donne + d’importance au narrateur. Les paroles sont rapportées ds des propositions subordonnées, sous l’entière responsabilité du narrateur.

Il est + abstrait que le discours direct : l’unité de ton peut être préservée, mais c’est au détriment de l’expressivité.

4.1.3. Le discours indirect libre

Il s’agit d’une forme intermédiaire, sans subordination comme le discours direct, mais soumise à la seule énonciation du narrateur.

Du discours indirect, il a le jeu des temps et des pronoms, mais du discours direct, il garde les procédé expressifs, la forme des interrogatives et des exclamatives (il permet aussi comme lui l’évocation du milieu auquel appartient le personnage).

Il n’est pas toujours décelable.

4.2. Les pensées rapportées

Pb particulier posé par la représentation de la vie intérieure des personnages.

Ds les récits à la 1ère personne, ds les autobiographies, le narrateur a également à communiquer ses pensées et ses sentiments.

4.2.1. Le psychorécit

C’est une catégorisation particulière de récit où les actions rapportées sont des actions mentales ou psychologiques et servent à présenter les sentiments et les pensées des personnages.

On peut distinguer trois types d’actions :

· les actions extérieures dans le monde

· les actions verbales qui n’ont pas d’effet direct sur le monde

· les actions psychologiques

Le psychorécit :

· ne se distingue du récit ordinaire que par le lexique particulier qu’il utilise (verbes de pensée, de sensations et de sentiments, termes de modalités).

· permet d’organiser une pensée informe, balbutiante.

· permet également au narrateur de porter des jugements sur la vie intérieure des personnages.

· est l’instrument privilégié de l’analyse.

· ne dépend pas de la capacité de verbalisation du personnage

· introduit l’intelligible dans le confus.

4.2.2. La représentation des pensées

Il s’agit de l’utilisation des moyens déjà présentés pour la représentation des paroles. Les pensées sont verbalisées, traduites en propos cohérents rapportés soit en discours direct, soit en discours indirect ou indirect libre.

4.2.3. Le monologue intérieur

→ quand les pensées rapportées au style direct (à la 1ère personne) occupent une large place dans le récit.

Ce terme peut même désigner un roman entièrement écrit de cette façon-là. Tte intervention du narrateur s’efface au profit d’une plongée directe dans la conscience.

→ la pensée n’est plus insérée ds le récit, mais c’est elle qui le commande, et il n’y a de récit des événements que par leur retentissement dans une conscience.

