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Introduction

Emilia Hilgert

Véronique Le Ru

Machteld Meulleman

Université de Reims Champagne-Ardenne, CIRLEP EA 4299

Comme létymologie I'indique (lat. motio), les émotions se manifestent
comme un flux déchanges entre incorporation et externalisation. Elles peuvent
étre pensées comme une réaction interne a une excitation extérieure ou inté-
rieure, quelle soit sensorielle ou intellectuelle, mais aussi comme un ressenti
interne qui se transforme en source dexpression, quelle soit instinctive ou déli-
bérée, comme dans le cadre d’'une démarche artistique. Aussi nest-il pas éton-
nant que les émotions donnent lieu a de multiples représentations dans le dis-
cours et les images, tout en variant d'une époque a une autre et d'une région du
monde a une autre.

Certains discours et images suscitent [émotion (comme la joie ou la tris-
tesse qui survient lors de la lecture d'un poéme ou a la vue d'une image ou d’'une
piece de théatre). Si lon peut distinguer, d’'une part, les mots de la langue, qui
peuvent nommer mais non pas exprimer lémotion, et d’autre part, les procé-
dés linguistiques particuliers permettant de créer lexpressivité langagiere, dans
quelle mesure est-il possible de définir les caractéristiques formelles (prosodie,
structure, etc.) de ce pouvoir émotionnel du discours ? Existe-t-il un style émo-
tionnel ? Et quen est-il des propriétés picturales de ces images qui déclenchent
nos réactions émotionnelles ? Sagit-il de caractéristiques universelles ou
peut-on y déceler des différences culturelles ?

Les émotions produisent a leur tour certains types de discours et d’images.
Certaines émotions comme l'indignation ou la solidarité suscitent en effet
la prise de parole, que ce soit sous la forme de discours trés élaborés (comme
les poémes) ou au contraire minimalistes (comme des formules du type
Je suis Charlie). De méme, lexpression de Iémotion peut passer par la création
d’images trés complexes ou au contraire tres épurées (comme la tour Eiffel en
signe de paix). Quelles sont les particularités de ces différentes productions ?
Quelle est leur dimension sociale ? Si les signes de lIémotion varient d’'une
époque a une autre, et d'une région du monde a une autre, peut-on déceler des
constantes dans cette variation ? Existe-t-il un lien avec les zones cérébrales ou
circuits neuronaux activés ?

Enfin, il existe sur le plan diachronique aussi bien que synchronique une
importante variété des représentations de lémotion dans le discours et par
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I'image. Souvent ces représentations comportent un aspect stéréotypé. Pensons,
par exemple, aux complaintes interminables de certains personnages amoureux,
aux paysages sauvages de la peinture romantique, mais aussi a l'archétype du
clown triste, etc. On peut également se demander dans quelle mesure l'aspect
stéréotypé favorise ou au contraire brise la force émotive.

Ce numéro thématique regroupe des points de vue de spécialistes de la phi-
losophie, de la littérature, de la sémiotique, de la linguistique et des arts visuels
ou des spectacles vivants. Les articles traitent de Iémotion (ou des émotions)
en rapport avec la fiction, avec la langue et le discours, avec lexpression gra-
phique, en suivant deux perspectives, celle qui analyse la maniére dexprimer
des émotions, de fagon intentionnelle ou non, et celle qui étudie la maniere de
les représenter.

Emotion et fition

Larticle de Louis Allix s'interroge sur la propension que nous avons en
lisant des romans, ou en regardant un film ou une piéce de théatre, a éprouver
des émotions liées a l'intrigue et a [épaisseur psychologique des personnages.
Comment se fait-il que nous réagissions de facon affective a propos de per-
sonnes et de situations que nous savons fictives ? Larticle passe en revue un cer-
tain nombre d’hypotheses et de réponses apportées a ce paradoxe avant de pré-
senter la position jugée la plus plausible, a savoir que nous éprouvons réellement
des émotions lors de nos expériences fictionnelles mais de facon pré-rationnelle,
cest-a-dire avant toute distinction et tout jugement dans notre conscience de ce
qui est réel et de ce qui est fictif.

Emotion, langue et discours

Larticle de Laurent Miiller intitulé « Le mot comme stimulant de Iémotion :
la perspective de Jean-Marie Guyau » propose de résoudre le paradoxe suivant :
pourquoi écrit-on, pourquoi méme parle-t-on si [émotion, par sa nature sen-
sible et vive, est assignée a étre indicible et & échapper aux mots ? A considé-
rer [émotion en sa consistance vive et singuliére, unique et préverbale, rien ne
parait plus paradoxal que de la vouloir dire. Parler, en effet, nest-ce pas com-
muniquer, mettre en commun - mais comment mettre en commun ce qui est
propre ¢ Comment rendre méme par un idiome Iémotion toujours idiosyn-
crasique ? Nest-ce pas un projet voué a I'insucces que celui de ramener l'affect
radicalement individuel & une généralité vouée a en abstraire l'unicité — a un
genre ? Car les mots ne désignent que des genres, comme le remarque Bergson,
a lexception notable des noms propres, mais dont le nombre fini ne peut riva-
liser avec londoyance héraclitéenne des émotions. Tout autre est la proposition
de Jean-Marie Guyau : Iémotion, en son fond, est impersonnelle et méme éter-
nelle parce quelle ressortit a la puissance de vie. Cest donc, en définitive, a cette
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puissance de la vie que revient le dernier mot, d’apres la proposition originale
et radicale de Guyau, d’'une pensée vive de Iémotion, qui ne sépuise ni par sa
nomination ni par son expression — au contraire. Si seule la vie est réelle, et
qu’il n'y a entre le mot et Iémotion qu'une différence de degré, nous ne sommes
jamais que des passeurs d’une intensité qui nous dépasse — et lécriture possede
alors le sens d’'un appel a 'immortalité.

Dans son article intitulé « “Quelle ame?” : lexpression des émotions dans les
discours sur les arts de la marionnette », Frangoise Canon-Roger remet en ques-
tion la notion de degré zéro de lexpressivité linguistique a partir d'une analyse
comparative d'un corpus dextraits relevant de genres discursifs variés. En effet,
le décorticage minutieux des manifestations linguistiques de Iémotion de deux
extraits littéraires de Sand, d’'un extrait didactique issu d'un « Que sais-je ? »
autour de I'Histoire des marionnettes et de plusieurs extraits d'un ouvrage et
d’un article techniques révéle que, quel que soit le genre discursif, la descrip-
tion de la mise en mouvement de la marionnette donne lieu a un haut degré
dexpressivité linguistique, ce qui est dautant plus remarquable que cette mise
en mouvement correspond a I’ « émotion » au sens étymologique (« mise en
mouvement »). Ainsi, l'analyse détaillée de la description du processus d'anima-
tion de la marionnette dans ces différents discours montre comment de facon
récurrente le « manipulateur » humain est marginalisé ou supprimé présentant
la marionnette comme un étre animé a part entiére.

Dans le domaine de la langue francaise contemporaine, larticle de
Sylvie Mougin analyse, sur la base d'un riche inventaire dexpressions, les méta-
phores et les métonymies conceptuelles de la colére, qui se sont constituées
selon quatre systémes de représentations : la théorie médicale des humeurs,
la complémentarité microcosme-macrocosme, la psychologie des nerfs et la
représentation de 'Thomme-machine. Lanalyse du champ notionnel de la colere,
structuré selon les critéres croisés du sujet affecté, de la cause, du stimulus, du
ressenti, de lextériorisation, du controle exercé sur laffect, aboutit aux méta-
phores conceptuelles suivantes : la colere comme réaction a une douleur phy-
sique, comme transport, comme couleur, comme maladie, comme échauffe-
ment ou surchauffe, comme orage, comme irritation des nerfs.

Larticle de Cécile Brochard intitulé « Révolte et communion : le pouvoir
performatif des émotions dans la poésie amérindienne et aborigéne contem-
poraine » est une analyse comparée des ceuvres de deux femmes poetes, toutes
deux inscrites dans une histoire marquée par une conquéte territoriale d'une
extréme violence. Lauteure montre que la poésie amérindienne et la poésie abo-
rigene contemporaines partagent une représentation des émotions précisément
définie par un mouvement permanent entre l'intérieur et lextérieur, entre I'indi-
vidu et 'universel, entre I'identité et laltérité, entre peuple opprimé et Histoire.
A travers deux anthologies poétiques respectivement publiées en 1970 et 2002,
My People dOodgeroo Noonuccal, Australienne dorigine aborigéne, et How
we became human. New and selected poems: 1975-2001 de Joy Harjo, américaine
dorigine indienne, larticle souligne que lengagement porté par ces femmes
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poetes propose au lecteur une réflexion sur 'humanité irréductiblement une
ainsi qu'une communion avec le monde a travers 'amour et lextase poétique.

Emotion et expression graphique

En rapport avec lécriture cette fois, mais une écriture-graphie destinée a
exprimer des émotions par le tracé inhabituel de ses signes, Emmanuelle Pelard
sintéresse a la poésie visuelle de Christian Dotremont et d'Henri Michaux. Elle
montre que le lyrisme graphique se construit grace aux mouvements imprimés
par les auteurs aux signes graphiques déformés ou constituant des idéogrammes
abstraits ou inventés. Les poétes réussissent ainsi a imprimer dans la matiere
visuelle de Iécriture I'instabilité et le trouble propres aux émotions, par le boule-
versement des signes habituels, a la maniére des manifestations physiologiques
qui trahissent des émotions diverses chez les humains. Pratiquant une analyse
lyrique elle-méme, Emmanuelle Pelard nous livre de nombreuses considéra-
tions au sujet des deux poetes-artistes.

Dans « Les émotions politiques dans les dessins d’Eneko a Madrid en
2011 », Francois Malveille montre comment, de fagon récurrente, cest l'atteinte
a la dignité humaine qui provoque chez Eneko, dessinateur encore peu étudié,
une émotion politique qui donne lieu a des dessins de presse, comparables a de
véritables éditoriaux graphiques. Ces émotions sont souvent des émotions de
colere dans cette Espagne de 2011 o Eneko s'indigne face a l'austérité, au som-
meil des consciences et a I'individualisme des puissants. Il laisse aussi sexprimer
la joie ressentie en voyant le peuple mobilisé, voire révolté contre une condi-
tion indigne, comme lors de la montée du parti Podemos. A travers ses dessins,
Eneko cherche a toucher ses contemporains, telle la piqre de Roland Barthes,
a susciter chez le lecteur une prise de conscience, une émotion dont l'auteur
espere quelle se transformera en action, en engagement social et politique en
faveur des lilliputiens.

Les mécanismes de la réaction émotionnelle du public récepteur est visée
aussi par larticle « Susciter une émotion pour dominer lesprit : la propagande
antisémite et les écrivains » d’Atinati Mamatsashvili. Lauteure analyse le for-
matage des émotions par la propagande visuelle employant des affiches, sur le
mode de l'action - réaction, en mettant le focus sur des réactions qui peuvent
échapper a la programmation initiale : I'action de la propagande antisémite dans
la France de Vichy, visant la provocation d’'une réaction émotionnelle au sein
de la population (la peur, la haine devant justifier lexclusion des juifs) a pro-
voqué aussi une réaction qui échappe a la visée propagandiste, celle illustrée,
par exemple, par Pilote de guerre d’Antoine de Saint-Exupéry et L'Etoile jaune
d’Edith Thomas. Ces deux écrits démasquent et démontent les stéréotypes anti-
sémites dans leurs dimensions visuelle et émotionnelle, en leur confrontant des
émotions essentiellement sociales — la sympathie, la culpabilité, la honte — por-
teuses d’'une dimension morale.

Les émotions en discours et en image(s)
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Emotion et humanisation

Si 'absence de manifestations émotionnelles est per¢ue comme une carac-
téristique des robots ou comme une sombre déshumanisation, la présence
des émotions est vue comme une manifestation profondément humaine. Cest
ce quanalyse Eva Voldtichové Berankové dans Eve future de Villiers de I'Isle-
Adam, qui lui donne loccasion d’imaginer une variante émotionnelle du test
de Turing. Selon la variante originelle du test, I'intelligence artificielle peut étre
mesurée en fonction de la capacité des ordinateurs a imiter la conversation des
humains, en application d’'un principe sémantique. Or, les larmes d'amour de
landréide Hadaly, femme artificielle construite a Iimage exacte de la femme
dont Lord Ewald est amoureux, font que celui-ci la confond avec son modéle
vivant. Landréide passe ainsi le test de la dimension émotionnelle des humains :
est humain ou peut étre reconnu comme tel celui qui manifeste des émotions.

Larticle de Florine Deveseleer intitulé « Vers 'humanisation des figures ani-
males : la place des émotions dans Cabo de Hornos de Francesco Coloanes »
analyse les effets produits par 'humanisation des animaux capables démotions
traditionnellement pensées comme $pécifiquement humaines, dans les
nouvelles rassemblées par l'auteur chilien dans son recueil Cap-Horn. Les ani-
maux y ont un statut de personnages a part entiere dotés démotions intérieures
et font ainsi bouger les frontieres entre humanité et animalité. Les attitudes des
figures animales comme celle du chien Cururo ou du cheval Flamenco mani-
festent non seulement des émotions primaires comme la joie, 'amour, la colere,
mais aussi des comportements et des sentiments de longue durée comme l'abné-
gation de Cururo qui se sacrifie pour sauver un troupeau de moutons ou lempa-
thie devant Iégorgement des poulains et la colere et la haine qui en résultent du
cheval Flamenco qui tuera son maitre pour se venger. Ces animaux témoignent
donc également d’une certaine faculté de raisonner et d'une intentionnalité
qui emportent l'adhésion et la sympathie du lecteur qui s’identifie davantage
au « moi » des animaux quia celui des personnages humains falots ou antipa-
thiques, ce qui conduit a s'interroger sur la prétendue frontiere entre humanité
et animalité.

Mort de Paffet

La dimension déshumanisante de la mort de laffect est observée par
Hervé Lagoguey dans deux romans de James G. Ballard, The Atrocity Exhibition
(1970) et Crash (1973). Poussée a lextréme, la non-émotion ou I'incapacité de res-
sentir des émotions a des conséquences sur le comportement humain. Celui-ci
est mesuré a l'aune d’un paysage technologique en expansion, peuplé datrocités
et de crashs, écrasé par la banalisation de la violence surmédiatisée, dans une
société du spectacle et des apparences. Si les personnages évoluent dans un vide
émotionnel sciemment recherché par l'auteur, la réaction du lecteur peut étre,
elle, chargée de réactions émotionnelles empreintes de jugements.
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Fiction et émotion

Louis Allix
Université Paul Valéry (Montpellier 3), C.R.I.S.E.S. (EA 4424)
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RESUME. Les ceuvres de fiction soulévent des émotions de toutes sortes. Il est
néanmoins étrange que nous réagissions de facon affective a propos de personnes ou
de situations dont nous savons quelles sont fictives. Diverses hypothéses ont été propo-
sées pour résoudre ce paradoxe, que nous examinerons tour a tour, pour montrer quen
fin de compte la meilleure dentre elles est celle qui pose que nous éprouvons réelle-
ment des émotions lors de nos expériences fictionnelles mais de fagon pré-rationnelle,
cest-a-dire avant toute distinction, dans notre esprit, entre réalité et apparence.

ABSTRACT. We react emotionally to fiction. Yet, we know that fictional characters
and situations have no real existence. To solve the paradox, various explanations have
been put forward. After having discussed them in turn, we shall show that the one
which claims that we are really moved by fiction but pre-rationally, i.e. before having
separated fiction from reality, is the most plausible one.

Mors cLEs : Fiction, émotion, faire-semblant, croyance, rationalité.

Keyworbps: Fiction, emotion, make-believe, belief, rationality.

Il est difficilement contestable que lorsque nous lisons ou regardons de la
fiction sous la forme de romans, de piéces de théatre ou de films, nous avons
souvent des réactions psychologiques fortes, que nous décrivons avec le voca-
bulaire des émotions, cest-a-dire comme si nous étions réellement émus par les
objets représentés et, donc, comme si nous avions vraiment peur pour Antigone
ou de la compassion pour Phedre.

Mais, par ailleurs, nous pensons aussi que ces personnages nexistent pas et
que, par conséquent, aucune menace ne pese sur eux, aucune souffrance ne leur
est imposée. Cela pose donc un probleme : il semble irrationnel que nous ayons
des émotions pour des personnages a lexistence desquels nous ne croyons pas
puisque, en principe, il faut croire que les objets de nos émotions existent pour
étre affectés par eux. Cest un peu comme si, apres avoir été ému d’apprendre

Savoirs en prisme « 2017 « n° 07

13



14

Louis Allix

laventure horrible advenue a la sceur de notre meilleur ami, puis découvert que
cétait une fausse nouvelle, nous continuions détre tristes.

Plus loin, nous sommes aussi contradictoires dans ces circonstances puisque,
d’un co6té, nous trouvons horriblement déplaisant — au point méme détre nau-
séeux — que Gloucester se fasse crever les deux yeux, 'un apres lautre, dans
Le Roi Lear et semblons, donc, vouloir que son chatiment cesse mais, de l'autre,
ne voudrions surtout pas que cette scéne soit enlevée de la piece. Comment
donc pouvons-nous vouloir les deux a la fois ?

Nous examinerons successivement les différentes réponses qui ont été
apportées a ce paradoxe, avec leurs avantages et leurs inconvénients, en termi-
nant par celle qui nous semble la plus plausible.

La suspension de 'incrédulité

La premiére solution apportée a notre probléeme consiste a poser que nous
sommes effectivement émus lors d'une expérience de fiction et, cela, parce que
nous nous mettons alors a croire a lexistence des objets qui nous sont présentés.
Clest de fait ce que proposa, de fagon célebre, Samuel Coleridge au début du
xIx® siecle, lorsqu’il suggéra a ses contemporains d'accomplir une « suspension
volontaire de I'incrédulité » pour accepter, par une sorte de « foi poétique »,
qu’il puisse exister du surnaturel dans la réalité>.

Cette réponse nest toutefois pas satisfaisante parce que nous nmavons en
général pas assez de controle sur nos croyances pour pouvoir en supprimer une
volontairement. Ainsi, je ne peux pas plus me forcer a ne plus croire que Phedre
est un personnage fictionnel que je ne puis me contraindre a ne plus croire que,
par exemple, Paris est la capitale de la France.

En outre, si nous devions utiliser notre volonté pour suspendre notre juge-
ment a propos de ce qui est vrai et de ce qui est fictionnel, cet acte conscient et
mobilisateur dénergie rendrait sans doute notre expérience de la littérature, du
cinéma et du théatre beaucoup moins distrayante et délassante quelle ne lest.

Ce ne peut étre, par conséquent, par un acte conscient de la volonté que
nous nous mettons a croire a lexistence des personnages de fiction mais, au
mieux, par une sorte de désordre mental : étant tellement absorbés par loeuvre,
nous oublierions que nous sommes devant une pure fiction et nous mettrions
alors a croire que, réellement, des personnes souftrent ou sont en danger.

Cest, du reste, classiquement la position de Platon, qui dénonce comme
déments a la fois les acteurs et les spectateurs qui se prennent au jeu de la
tragédie :

Socrate : Hé ! dis donc, Ion, nous faudra-t-il déclarer qu’il a alors
tous ses esprits, cet homme qui, sous la parure de son costume aux

1 Radford, Colin, « How Can We Be Moved by the Fate of Anna Karenina ? », Aristotelian Society
Supplementary, 49.1, p. 68.
2 Coleridge, Samuel, Biographia Literaria, New York : Leavitt, Lord and Co, [1817] 1832, p. 174.
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riches couleurs et de ses couronnes dor, au sein des sacrifices et des
fétes, pleure, bien que de ces parures il nait rien perdu, ou qui a de
leffroi de tout au milieu de plus de vingt mille personnes qui ne
lui veulent aucun mal, alors qu’il n’y en a pas une pour le détrous-
ser, pas une pour lui faire tort ? [...] Mais sais-tu bien que, sur la
majorité des spectateurs, ce sont aussi ces mémes effets que vous
réalisez ?

Ion : Si je le sais ? Ah! Je crois bien !*

Au reste, lexpérience semble donner raison a Platon puisque nous pou-
vons souvent nous surprendre a étre emportés de fagon irrationnelle par un
flot démotions, y compris lors dexpériences narratives tout a fait élémentaires :
ainsi, en regardant récemment avec mon petit garcon un épisode de Peppa Pig,
je fus — a ma grande surprise — peu a peu captivé par le récit et me mis a avoir
peur que la boule de glace du personnage, qui était en train de pencher dange-
reusement, se mette & tomber du cone. Et lorsque cela eut lieu, je fus réellement
triste.

N'étais-je pas alors retombé en enfance, comme mon petit gargon ?
N’ai-je pu croire temporairement, par une sorte d'amnésie passagere,
a la réalité de Peppa Pig et éprouver vraiment de la peur et de la tris-
tesse pour elle, avant de me reprendre et de retrouver ma lucidité ?

Chrigtian Metz, a propos du cinéma, propose de fait une explication de
cette sorte : « N'importe quel spectateur se récriera qu’il “n’y croit pas”, mais tout
se passe comme sl y avait néanmoins quelquun a tromper, quelquun qui “y
croirait” vraiment »*. De méme, David Suits affirme que, lorsque nous sommes
absorbés par un récit fictionnel, nous mettons momentanément la réalité entre
parentheses et éprouvons alors authentiquement des émotions.

Cette hypothese, il est vrai, possede a premiere vue une certaine crédibilité,
puisquelle permet dexpliquer pourquoi il est parfois indispensable, pour ne pas
étre trop ému, que nous nous forcions a nous rappeler que ce que nous lisons
ou voyons nest que de la fiction. De méme, cela permet dexpliquer pourquoi
comédiens et acteurs de cinéma subissent souvent, en jouant, les émotions quau
départ ils ne faisaient que feindre (spillover effect).

Toutefois, un état de confusion mentale, méme temporaire, ne permet pas
de comprendre dans le détail nos émotions fictionnelles et notamment le fait
quen général nous continuons alors détre rationnels. Ainsi Ion, dans le dialogue
de Platon, semble étre emporté par son role mais reste néanmoins capable de
surveiller la salle et détre frustré si celle-ci ne réagit pas a son tour avec émo-
tion®. Certes, il affirme avoir perdu son identité mais, simultanément, il demeure
Ion 535 d-e : Platon, Paris, Gallimard, 1950, p. 64-65.

Metz, Christian, « Le signifiant imaginaire », Communications. 23.1, 1975, p. 50.
Suits, David, « Really Believing in Fiction ». Pacific Philosophical Quarterly, 87, 2006, p. 380-1.

Liebert, Rana Saadi, « Fact and Fiction in Plato’s Ion », The American Journal of Philology,
131.2, p. 196-7.
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tout a fait conscient de sa manipulation des spectateurs. Il n'a donc pas perdu sa
raison, méme provisoirement.

De méme, je peux étre profondément affecté par la lecture d'un roman
et cependant découvrir une coquille dans le texte ou avoir peur, au théatre,
pour une héroine tout en remarquant, comme le fait le jeune Marcel dans
La Recherche, « un plissement de la robe de la fée, un tremblement de son petit
doigt », qui dénonce « la présence matérielle d'une actrice vivante »”. Et je peux
méme, au moment précis ou je suis ému, évaluer comment ce qui est en train de
me bouleverser s'inscrit dans la cohérence et la crédibilité générale du récit.

Ensuite si, lors d'une expérience fictionnelle, nous nous mettions (méme
temporairement) a croire que nous sommes dans le monde réel, nous aurions
sans doute beaucoup de mal a comprendre le phénomene dit de la transgression
du « quatrieme mur » comme, par exemple, lorsque Woody Allen fait intervenir
dans Annie Hall le vrai Marshall McLuhan : nous nous amusons en effet, alors,
de l'irruption de la réalité dans la fiction, mais cela serait sans doute impossible
si nous ne faisions plus de différence entre les deux.

De la méme maniere, si nous ne distinguions plus tout a fait réalité et fic-
tion, I'intérét intellectuel des conseils donnés par Hamlet aux comédiens, dans
la piéce éponyme de Shakespeare, mais qui est aussi un commentaire sur le
métier dacteur dans la réalité, serait sans doute perdu.

Sans parler de la complexité d’'une situation comme celle ot1, dans le Songe
dune nuit dété, nous assistons a la représentation d'une deuxiéme piece de
théatre, Pyrame et Thisbé, piece que nous devons a la fois gotter directement
mais aussi regarder en prenant le point de vue du public qui, dans la piece,
assiste a cette représentation. Ne faut-il pas savoir maintenir une forte différence
entre la réalité et la fiction pour étre capable simultanément de nous réjouir du
ridicule de la piece jouée par Bottom et ses amis et de la bonhomie de la réac-
tion des spectateurs dans la piéce ?

Outre cela, si lors d'une expérience fictionnelle nous croyions réellement
a lexistence de ce qui nous émeut, nos émotions seraient sans aucun doute
beaucoup plus violentes quelles ne le sont en vérité et nous ressentirions, par
exemple pour Anna Karénine, non pas seulement une « douce tristesse » (nice
cry), comme le dit Barrie Paskins, mais un chagrin immense®. Et, au vrai, nous
néprouverions peut-étre méme plus aucun plaisir a lire le roman de Tolstoi.

Enfin, comme le remarque Samuel Johnson, silors d'une expérience fiction-
nelle nous étions momentanément dans un état d’irrationalité, on ne voit pas
pourquoi nos illusions sarréteraient la, et m'incluraient pas aussi, par exemple,
que nous vivons a [époque en question, que nous sommes dabord a Alexandrie,
puis une heure aprés a Rome, qu'une bataille a réellement lieu sur scene ou
méme qu’une heure est devenu un siécle® ?

7 Proust, Marcel, A la recherche du temps perdu, Du coté de chez Swann (Premiére partie). Paris,
Gallimard, [1913] 1919, p. 236.

8 Paskins, Barrie, « On Being Moved by Anna Karenina and “Anna Karenina” », Philosophy,
52.201, 1977, P- 345.

9 Johnson, Samuel, « Preface to Edition of Shakespeare », Eighteenth Century Essays on
Shakespeare, Ed. D. Nichol Smith. Glasgow : James MacLehose and Sons : 170-219, [1765] 1903,
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Il nest donc pas nécessaire que, lors d’'une expérience fictionnelle, nous
croyions, méme momentanément, a la réalité de ce qui nous émeut. Nous pou-
vons étre troublés par 'horloge qui sonne 'heure de fagon dramatique dans
le Jules César de Shakespeare sans que nous ne soyons obligés littéralement de
croire, pour étre affecté par cet élément narratif, qu'un tel appareil existait a
Iépoque.

Les objets fictionnels existent

Nos émotions fictionnelles ne sont donc pas produites par une croyance
temporaire en lexistence concréte de ce qui nous émeut. Mais, se pourrait-il que
nous croyions que ces objets existent en tant quentités abstraites ? Cest ce que
proposent certains auteurs'.

Lintroduction des ficta dans lontologie a en effet de nombreux avantages.
Elle permet en particulier dexpliquer comment nous pouvons affirmer, a
propos de personnages imaginaires, des vérités comme par exemple : « Hamlet
est un prince danois ». Si, en effet, Hamlet existe en tant que personne fictive,
nous avons maintenant un fait qui rend vrai cette proposition, comme le fait
que Tony Blair existe en chair et en os et est anglais rend vraie la phrase « Tony
Blair est anglais ».

En outre, si les ficta existent, cela permet de comprendre comment les
énoncés comme par exemple : « Churchill nétait pas aussi séducteur que Don
Juan mais, comme Coriolan, il était excité par l'adversité » peuvent, eux aussi,
étre vrais. Cest le cas, parce que ces deux personnages fictionnels contribuent a
la vérité de cet énoncé, tout autant que Churchill lui-méme.

De méme encore, si les ficta existent, nous pouvons comprendre com-
ment nous pouvons avoir des pensées contraires-aux-faits a leur propos et,
par exemple, nous interroger pour savoir ce qui se serait passé si Swann navait
jamais rencontré Odette ou si Hamlet avait tué Claudius plus tot dans la piece.

Enfin, cela permet dexpliquer relativement aisément pourquoi nous pou-
vons formuler différentes hypotheéses sur des personnages fictionnels et nous
demander, par exemple, si Vautrin est plutdt admiratif de Rastignac ou bien
plutot agacé par lui.

Cependant, cette solution au paradoxe de la fiction pose de nombreux
probleémes, tout dabord parce quelle soppose massivement au sens commun.
Personne ne croit en effet, lorsqu’il est ému par Jean Valjean ou par Esméralda,
que ces personnages existent vraiment, sous la forme dobjets abstraits.

p- 185-6.

10  Parsons, Terence, « A Meinongian Analysis of Fictional Objets », Grazer Philosophische
Studien, 1, 1975, p. 73-86 ; Inwagen, Peter van, « Creatures of Fiction », American Philosophical
Quarterly. 14.4, 1977, p. 299-308 ; Howell, Robert, « Fictional Objects: How they Are and How
they Aren’t », Poetics, 8, 1979, p. 129-77 ; Salmon, Nathan, « Nonexistence », Nois. 32.3, 1998,
p. 277-319 ; Thomasson, Amie E., Fiction and Metaphysics. Cambridge : Cambridge University
Press, 2008, passim, etc.
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Ensuite, on ne voit pas comment des étres abstraits pourraient produire
en nous des émotions aussi fortes que celles que nous éprouvons en lisant un
roman ou bien en allant au théatre ou au cinéma.

De surcroit, les ficta sont des étres nécessairement incomplets, puisqu’ils
nont pas plus de caractéristiques que celles indiquées dans le texte par l'auteur,
ce qui signifie que, par exemple, Elizabeth Bennett dans Orgueil et Préjugés nest
pas vraiment entétée puisque, dans le texte, elle na pas toutes les manifestations
de ce trait de caractére mais seulement quelques-uns dentre eux". Mais alors,
comment pouvons-nous étre agacés — et de facon aussi intense — par elle, si elle
na quune personnalité tout a fait fragmentaire ?

Outre cela, si les ficta existent, des questions d’identification se posent.
Certes, dans I'Iliade et dans I'Odyssée, il nest pas douteux que ce soit le méme
personnage qui apparait sous le nom d'Ulysse, mais en est-il de méme pour
I'Ulysse qui intervient dans 'Ajax de Sophocle, quoiqu’il nmait plus tout a fait
les mémes traits psychologiques ? Et pour celui qui apparait dans le péplum
Hercule, Samson et Ulysse?, qui n'a plus grand-chose a voir avec le héros d'Ho-
mere ? En outre, comment fixer la limite au-dela de laquelle il n'y a plus identité
entre deux ficta ?

Enfin, quel est le statut du Richelieu qui apparait dans les Trois
Mousquetaires ? Est-ce un fictum qui porte le méme nom que le personnage his-
torique ou bien est-ce le premier ministre de Louis XIII en personne, qui fait
irruption dans le monde fictif de Dumas et interagit avec des entités abstraites
comme Milady ou Athos ? Cela semble impossible.

En outre, si la description que Dumas fait du personnage est, par moments,
trés proche puis, a dautres, trés éloignée de ce que les meilleurs historiens
actuels savent sur la personne réelle, faut-il penser que Richelieu passe, de page
en page, du statut dobjet fictif a celui dobjet réel ?

Face a toutes ces difficultés, il vaut mieux abandonner I'idée que ce sont des
étres abstraits qui nous touchent lorsque nous avons une émotion fictionnelle.

Pourra-t-on dire alors, pour sauver la théorie, que ce ne sont certes pas
des entités abstraites qui nous émeuvent lors d'une expérience fictionnelle
mais des groupes de propriétés idéelles ¢ Cest ce que propose par exemple
Peter Lamarque. Pour lui, lorsque nous avons peur d’Othello ou pitié pour
Desdémone, nos émotions sont dirigées vers « des ensembles de qualités abs-
traites correspondant au contenu descriptif des récits qui les introduisent »®.
Dans la méme veine, Don Mannison affirme que nous ne sommes pas émus par
Anna Karénine mais par son « destin »*.

Toutefois, 13 encore, on pourra répondre que nos réactions fictionnelles
sont en général beaucoup trop fortes pour avoir été produites par un rapport

11 Inwagen, Peter van, « Creatures of Fiction », American Philosophical Quarterly, 14.4, 1977,
p- 305 ; Friend, 2007 : 10.

12 Pietro Francisci (réal.), Italie, 1964.

13 Lamarque, Peter, « Peur et Pitié ». Esthétique contemporaine ; Art, représentation et fiction,
Jean-Pierre Cometti, Jacques Morisot, Roger Pouivet (dir.), Paris, Vrin. Publication originale :
« How Can We Fear and Pity Fictions? », British Journal of Aesthetics, 21, [1981] 2005, p. 389-90.

14  Mannison, Don, « On Being Moved by Fiction », Philosophy, Vol. 60, 231, 1985, p. 87.
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direct de notre esprit avec des entités abstraites. En outre, le geste théorique
consistant a introduire dans notre ontologie de tels objets afin de rendre compte
de nos émotions fictionnelles apparait, de nouveau, comme étant bien cotiteux.

La fiction fait penser au réel

Nous ne sommes donc pas émus par des ficta abstraits lors d'une expérience
fictionnelle. Certains auteurs souhaitent toutefois pouvoir conserver I'idée que
nous sommes alors touchés par une entité existante et avancent, par conséquent,
que lorsque nous avons de la compassion pour Phedre ou Antigone, cest parce
que celles-ci nous font penser a des personnes concretes qui ont subi le méme
sort quelles®. De méme, si nous avons peur dans un film, cest parce que nous
pensons que nous pouvons, nous aussi, étre menacés dans la vie réelle®.

Et, de fait, lexpérience confirme parfois cela. Ainsi, 'humiliation de Baxter
par son patron dans La Gargonniére de Wilder peut, par exemple, me rappeler
le harcelement moral que moi-méme ou mon cousin avons subi dans notre vie
professionnelle.

Toutefois, on peut rétorquer que nous ne faisons pas cela systématique-
ment : comme le remarque D. D. Raphael, les spectateurs d’Edipe Roi ne
pensent pas un seul instant qu’ils ont tué leur pére et épousé leur mere, lors-
quils assistent a I'incroyable accumulation de coincidences qui donne a (Edipe
son destin extraordinaire.

Et, de facon générale, la tragédie ne cherche pas a produire en nous des
émotions qui nous concerneraient ou viseraient nos proches. Au contraire
méme, les dramaturges, anciens comme modernes, placent souvent leurs per-
sonnages a distance de temps, despace et de statut, afin de produire en nous,
comme le dit Raphael une « contemplation impersonnelle ».

En outre, pour faire un tel transfert, encore faudrait-il que les person-
nages que nous rencontrons dans la fiction aient quelque ressemblance avec
nous-mémes ou avec une personne de notre connaissance. Or, tout le monde
ne connait pas dans son entourage quelqu’un qui soit aussi complexe ou aussi
dense psychologiquement qu'Hamlet ou que le baron Charlus !

Au reste, cest souvent I'un des intéréts principaux de la fiction de nous faire
découvrir des personnages nouveaux, inattendus, « plus grands que nature »,
comme Vautrin, le Cid ou Falstaff, auxquels rien ne correspond dans notre
expérience. Et ces personnes, de fait, produisent souvent des émotions plus
intenses en nous que les étres réels qui nous entourent (ce qui, par ailleurs, ne
peut pas non plus étre expliqué par cette théorie).

On peut, encore, objecter a cette thése que nous sommes, souvent, beau-
coup trop pris par un récit fictionnel pour penser alors a d'autres personnes que

15 Paskins, Barrie, « On Being Moved by Anna Karenina and “Anna Karenina” », Philosophy,
52.201, 1977, P. 346.

16 Neill, Alex, « Fiction and the Emotions », American Philosophical Quarterly, 30,1993, p. 5.

17 Raphael, David D., The Paradox of Tragedy, Bloomington : Indiana University Press, 1960,
p. 16.
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celles de I'histoire. Cest méme plutot lorsque le récit ne nous captive pas, et que
nous ne sommes donc pas trés émus, que nous pensons consciemment a quelque
personne réelle.

Enfin, pourquoi nous tromperions-nous systématiquement quand nous
croyons avoir de la compassion pour Phedre ou de la peur a propos d’Antigone,
alors que nous penserions en fait, 38 ce moment-la, a des personnes de notre
connaissance ?

Nous croyons dans-la-fiction

Nous avons donc vu que, lorsque nous sommes émus par des personnages
de fiction, nous ne croyons ni (a) qu’ils existent concrétement, ni (b) qu’ils
existent de fagon abstraite en tant quentités fictives, ni enfin (c) qu’ils sont seu-
lement des substituts pour des personnes réelles.

Une quatriéme solution consiste a poser que, lors d'une expérience fiction-
nelle, nous éprouvons des émotions mais en raison tout simplement du fait que
nous avons alors des croyances portant sur le contenu de la fiction en question®.

Ainsi, je ne crois pas a lexistence dAnna Karénine mais je crois que, dans
la fiction, elle souffre. Je crois de méme qu'une menace pése sur Phedre mais
cela signifie seulement que fictionnellement une menace peése sur elle. Et, ces
croyances sont tout aussi efficaces que les autres pour produire en nous des
émotions :

Il n'y a aucune raison de supposer que nos croyances a propos de ce
qui est fictionnellement le cas puissent étre moins puissantes causa-
lement, par rapport a nos émotions, que nos croyances portant sur
ce qui est actuellement existant.”

Mais on peut précisément douter de ce dernier point. Il est en effet difficile
de croire que le seul fait de penser que Phedre souffre dans la piéce de Racine
puisse produire en moi une émotion intense. Du reste, si je ne connais pas la
piece et quon me résume seulement les souffrances que I'’héroine y endure, je
néprouve aucune émotion. Il faut que jen apprenne plus sur elle, que des préci-
sions me soient données, que jimagine de fagon vive et concrete sa souffrance.
Ceest la technique narrative qui produit leffet, et non pas la seule mention de ce
qui est arrivé au personnage®.

Il est vrai que Neill, pour sa défense, minimise le caractére désagréable des
émotions négatives que nous pouvons ressentir lors d'une expérience fiction-

18 Neill, Alex, « Fiction and the Emotions », American Philosophical Quarterly, 30, 1993, p. 3 ;
Neill, Alex, « Emotional Responses to Fiction : reply to Radford », The Journal of Aesthetics and
Art Criticism, 53.1, 1995, p. 75-78.

19 Neill, Alex, « Fiction and the Emotions », American Philosophical Quarterly, 30,1993, p. 3.

20 Ce qui est, du reste, aussi le cas dans le récit historique : la seule croyance que la fin de vie de
Richelieu fut physiquement difficile ne me bouleverse pas, alors quun compte-rendu circons-
tancié de ses nombreux troubles corporels pourra avoir, lui, un impact sur ma sensibilité.
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nelle: la pitié, la peur ou 'horreur que nous éprouvons alors ne sont pas, pour
lui, typiquement douloureuses ou pénibles, comme lest une douleur physique,
et, de fait, ne sont méme pas intrinséquement déplaisantes*. Mais cette position
est tres contre-intuitive. Nos affects fictionnels négatifs sont en général déplai-
sants et méme, parfois, trés désagréables.

Les émotions fictionnelles n'existent pas

Nos émotions dans la fiction ne peuvent donc pas sexpliquer par lexistence
en nous de croyances particuliéres a propos des objets fictionnels, de leurs pro-
priétés ou dentités réelles qui leur ressemblent. On posera alors, plus radicale-
ment, que nous navons tout simplement pas démotion lorsque nous lisons un
roman, allons au théatre ou regardons un film.

Une premiere hypothése, dans cette deuxieme catégorie de réponses, est
de poser que nous avons alors des humeurs, i.e. des ressentis sans objet, a la
fagon dont une musique, une décoration intérieure ou une ceuvre de peinture
abstraite peuvent nous toucher affectivement sans qu'un objet particulier ne soit
responsable de cet effet sur nous>.

Mais, cette suggestion est tout a fait critiquable. Certes, il est incontestable
que la vision d’'un film comme Psychose peut contribuer a développer en nous de
lanxiété ou la lecture d'un roman comme Des Souris et des hommes nous rendre
mélancoliques mais, lors d’une expérience fictionnelle, nous éprouvons la plu-
part du temps beaucoup plus que de seuls changements d’humeur, ne serait-ce
que parce que notre affectivité subit alors des modifications trop brusques et
trop fréquentes.

En outre, nous éprouvons, dans ces circonstances, des sentiments non pas
sans objets mais pour des personnages et, par exemple, pour Marion Crane dans
le film d’Hitchcock ou pour Lennie Small dans le roman de Steinbeck. De plus,
nous pouvons a cette occasion pleurer, faire une grimace ou avoir une boule
dans la gorge, ce qui nest pas juste la manifestation d'un changement d’humeur.

Enfin, des recherches scientifiques confirment que, lorsque nous sommes
absorbés par un récit, nous subissons de fortes modifications physiologiques :
accélération du rythme cardiaque, modification de la conductance de la peau,
activation des glandes sudoripares, dilatation de la pupille, etc., qui sont carac-
téristiques dépisodes émotionnels et non pas de changements d’humeur.

#a

21 Neill, Alex, « On a Paradox of the Heart », Philosophical Studies, 65,1992, p. 62.

22 William Charlton évoque cette possibilité iz Charlton, William, Aesthetics, Londres :
Hutchinson, 1970, p. 97, mais sans la développer.

23 Monajati, Mahdis, Abbasi, Seyed Hamidreza, Shabaninia, Fereidoon, Shamekhi Sina,
« Emotions States Recognition Based on Physiological Parameters by Employing of Fuzzy-
Adaptive Resonance Theory », International Journal of Intelligence Science, 2, 2012, p. 166-175 ;
Kuchinke, Lars, Trapp, Sabrina, Jacobs Arthur M., Leder, Helmut, « Pupillary Responses in Art
Appreciation: Effects of Aesthetic Emotions », Psychology of Aesthetics, Creativity, and the Arts,
3.3, 2009, P. 156-163.
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Une autre possibilité consiste, alors, a affirmer que lors d'une expérience fic-
tionnelle nous navons pas démotion mais une pure réaction de surprise, que
nous interprétons toutefois comme étant une réponse émotionnelle. Ainsi, lors
du visionnement d’'un film d’horreur, nous ne serions pas vraiment effrayés,
mais seulement choqués par le tour soudain et surprenant pris par les événe-
ments sur écran et interpréterions faussement ce pur réflexe naturel — déclen-
ché avant méme que nous ayons des croyances — comme étant de la peur.

Toutefois, on peut objecter a cela que, lors d’'une expérience fictionnelle,
nous ne sommes pas toujours surpris et manipulés par des procédés visant a
produire en nous des réponses réflexes. Ma compassion pour Phédre ou méme
ma peur pour elle — en particulier parce que cet affect ne monte que progressi-
vement au cours de la piece — ne peuvent pas étre considérées comme étant de
purs mécanismes de sursaut provoqués par une mise en scene habile.

De méme, parce que je peux étre ému simplement en imaginant de fagon
vive le sort tragique d’un personnage de fiction, je ne peux pas étre considéré
comme étant, alors, seulement surpris par une ingénieuse scénographie.

Enfin, mon admiration pour le Prince André ou mon affection vive pour
Natacha Rostov, qui sont déclenchées en lisant Guerre et Paix mais qui durent
bien au-dela de la lecture du livre, ne peuvent pas non plus étre considérées
comme étant de pures réactions épidermiques.

#a

On essaiera alors déliminer les émotions fictionnelles en posant que ce ne
sont que des « hallucinations démotion », cest-a-dire des états psychologiques
subjectivement indiscernables de nos émotions mais nayant aucun objet, a la
fagon dont, pour les tenants de la théorie dite « disjonctive » de la perception,
une hallucination visuelle peut étre identique qualitativement a une authentique
expérience de vision, mais sans quil n'y ait quoi que ce soit dans le champ phé-
noménal qui soit lobjet de cette expérience?.

Toutefois, on pourra répondre a cela qu’il semble impossible que nous puis-
sions ressentir quelque chose qui a tous les traits caractéristiques de la peur, sans
que ce ressenti nmait dobjet intentionnel. Cest un peu comme si, précisément,
lors d’'une hallucination nous navions littéralement rien, phénoménalement
parlant, dans notre champ visuel : cela nest guere plausible.

En outre, nous témoignons tous que nous avons peur ou de la compas-
sion pour des personnages lorsque nous voyons un film ou lisons un roman.
Comment pourrions-nous nous tromper a ce point et navoir que des hallucina-
tions démotion a propos de strictement rien ?

Enfin, si nous avions des hallucinations démotion, comment expliquer ce
qui se passe lorsqu'un récit fictionnel inclut, outre des personnages et des situa-

24  Cf. Noel Carroll, « Art and Mood: Preliminary Notes and Conjectures », The Monist, 86.4,
2003, p. 524 : « En manipulant, des variables comme la vitesse, la profondeur de champ, [éclai-
rage et le son, parmi d’autres, le réalisateur de film apparait souvent comme ayant acces immé-
diatement a notre systéme nerveux, court-circuitant le cortex cérébral et déclenchant des
réflexes affectifs automatiques ».

25 Faulconbridge, Pete, « A New Approach to the Paradox of Fiction », Stance, 4, 2011, p. 91-101.
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tions fictives, des éléments historiques réels pour lesquels nous avons aussi des
réactions affectives ? Aurions-nous alors, de temps en temps, des pseudo-peurs
sans objet — lorsque nous réagirions a ce qui arrive a des personnages fictifs -
puis des vraies peurs, lorsque nous sommes émus par des personnages ayant
réellement existé ?

Cette solution nest donc pas viable.

La fiction comme faire-semblant

Une derniere théorie, proposée par Kendall Walton, défend encore I'idée
que nous nmavons pas démotions fictionnelles : nous n'avons alors que des « qua-
si-émotions », qui ressemblent certes a nos émotions courantes mais nen sont
pas et, cela, parce que (a) nous ne croyons pas a ce moment-la en lexistence
de ce qui nous est présenté et (b) nous nagissons pas, dans ces circonstances,
comme lors d'un épisode émotionnel normal®.

Ainsi, le spectateur d’'un film, lorsqu’il est confronté a un monstre sur
Iécran qui semble se jeter sur lui, a assurément des réactions physiques et phy-
siologiques qui ressemblent a celle d'une émotion de peur : « Ses muscles sont
tendus, il sagrippe a son fauteuil, son pouls augmente, son adrénaline coule® ».
Mais, il nest pas alors vraiment ému, parce qu’il na pas la croyance que ce
monstre existe. Il ne fait, au vrai, quimaginer a la fois qu'un monstre l'attaque et
qu’il a une réaction émotionnelle, a la fagon dont un enfant senfuit quand son
pere joue au monstre — tout en sachant que ce nest quun jeu - et qui fait, donc,
a la fois comme si son peére était devenu monstrueux et comme si la peur lenva-
hissait®. La fiction nous servirait ainsi d’accessoire pour entrer dans un monde
imaginaire, a la fagon dont les poupées ou les petites voitures, par exemple, le
font pour les enfants.

Le témoignage courant va, toutefois, contre la thése de Walton : nous décri-
vons en effet notre expérience de la fiction comme incluant de vraies frayeurs
pour Antigone, vraiment de la compassion pour Cordelia.

De surcroit, nous ne nous disons jamais que, lorsque nous lisons ou regar-
dons de la fiction, nous faisons semblant d’avoir peur ou détre triste, et encore
moins que notre imagination a produit l'illusion que nous avons réellement des
émotions®. Pourquoi faisons-nous donc une telle erreur massive ¢ Pourquoi
serions-nous a ce point systématiquement trompés a propos de ces états men-
taux et, de fait, seulement a propos de ceux-la ?

26  Walton, Kendall, « Fearing Fitions », The Journal of Philosophy, 75.1, 1978, p. 6-8 ; Walton,
Kendall, Mimesis as Make-Belief. Cambridge, Mass. Harvard University Press, 1990, p. 201-202 ;
204.

27 Walton, Kendall, Mimesis as Make-Belief, Cambridge, Mass. Harvard University Press, 1990,

p. 196.

28  Walton, Kendall, « Fearing Fictions », The Journal of Philosophy, 75.1, 1978, p. 13-4.

29  Neill, Alex, « Fear, Fiction and Make-Believe », The Journal of Aesthetics and Art Criticism,
49, 1991, p. 15 ; Lamarque, Peter, « Fiction », The Oxford Handbook of Aesthetics. Ed. Jerrold
Levinson. Oxford : Oxford University Press, 2003, p. 387.
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De plus, lors d'une expérience fictionnelle, a la différence de ce qui se
passe lors des activités de faire-semblant des enfants, nous n'avons pas alors
I'impression de jouer a un jeu, ne serait-ce que parce que nous nexercons pas
alors un contrdle actif sur nos réactions et ne pouvons pas, par exemple, nous
retenir détre vivement affectés par un film d’horreur (alors qu'un enfant peut,
lui, instantanément, ne plus avoir peur du monstre représenté par son pere)®.
De méme, nous ne pouvons volontairement inhiber notre admiration pour le
Prince André ou notre pitié pour Charles Bovary, ce qui serait le cas si nous fai-
sions seulement semblant détre admiratif de 'un ou rempli de pitié pour lautre.

Une autre objection, plus fondamentale encore, est que Walton ne peut tout
simplement pas expliquer comment le seul fait de faire semblant détre triste
ou apeuré peut produire en nous des effets physiologiques et psychologiques
comparables a ceux que nous avons lorsque nous sommes réellement émus. Le
probleme est particuliérement flagrant dans le cas ot nous lisons des ceuvres
déja connues. Pour Walton, lorsqu'un enfant écoute un conte qu’il connait déja,
« cest I'incertitude du faire semblant et non pas une incertitude réelle qui est
responsable de lexcitation et du suspense qu’il ressent® ». Mais, comment la pure
imagination de I'incertitude - et alors qu’il n'y a, & ce moment-la, aucune incer-
titude réelle dans lenfant — peut-elle produire en lui une vive réaction affective ?

Une autre objection que I'on peut encore faire a Walton est que nous pou-
vons hésiter a propos du statut fictionnel ou non d'un texte ou d’un spectacle.
Par exemple, je peux ne pas étre certain, en lisant Papillon d' Henri Charriére ou
en assistant a une représentation de Snuff Movie, que je suis devant une réalité ou
devant une fiction. Joscille entre les deux hypotheses. Mais, si Walton a raison,
que se passe-t-il ? Ai-je alternativement des émotions et des quasi-émotions ?

Plus loin, en lisant La Mort de Danton je puis étre ému, a la fois, par des
situations dans lesquelles je sais que le révolutionnaire a été placé et par d’autres,
dont je sais que ce sont des inventions de Biichner. Aurais-je, la encore, alter-
nativement d’authentiques émotions puis seulement des quasi-émotions, selon
que ce qui me fait réagir est fictif ou historiquement prouvé ?

On peut aussi objecter a Walton que si, dans la fiction, nous navons pas
démotions mais faisons seulement semblant den avoir, nos réactions fiction-
nelles ne peuvent plus révéler qui nous sommes. Or, nous sommes tenus pour
responsables de nos émotions fictionnelles : rire en voyant Gloucester se faire
crever les yeux est un signe de cruauté et hair Hamlet parce que je suis envieux
de ses qualités est blamable. Mais si, lors d’'une expérience fictionnelle, cest seu-
lement notre imagination qui fonctionne et non pas notre sensibilité, nous ne
sommes pas alors évaluables moralement, puisqu’il ne suffit pas d'imaginer un
crime odieux pour que cela révele notre caractere et notre sensibilité morale : il
faut aussi avoir ressenti de la joie lors de cet épisode mental®. Sinon, cela signi-
fierait que dés que, par exemple, un juge ou un enquéteur de police imagine

30  Carroll, Noel, The Philosophy of Horror, Londres : Routledge, 1990, p. 74.
31 Walton, Kendall, « Fearing Fictions », The Journal of Philosophy, 75.1, 1978, p. 26.
32 Gaut, Berys, Art, Emotion and Ethics. Oxford : Oxford University Press, 2007, p. 206-207.
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dans le cadre de son travail une situation éthiquement blamable, il serait lui-
méme blamable, ce qui va tout a fait contre le sens commun.

Un autre probléme encore est que, si toute lactivité fictionnelle nest qu'un
jeu de simulation, nous ne pouvons plus considérer quun auteur de fiction
puisse faire référence a la réalité dans son ceuvre. Or, il est difficile d'admettre
que lorsque, par exemple, Paul Nizan commence Aden-Arabie par : « Javais
vingt ans. Je ne laisserai personne dire que cest le plus bel age de la vie », il nous
demande que nous fassions seulement semblant de croire que cette phrase est
vraie. Il nous demande de croire quelle lest.

Les romanciers ne nous suggerent pas, en effet, de mettre entierement de
coté nos croyances ordinaires lorsque nous les lisons. Ne serait-ce quau niveau
du theéme, le contenu est rarement fictionnel et implique lexistence de géné-
ralisations, parfois explicites, parfois dérivées par les lecteurs. Cest ce qui fait,
du reste, que si des affirmations factuelles sont fausses, le texte en est dévalué
dautant®.

Enfin, imaginons que, dans une fiction, I'un des personnages soit lui-méme
au contact d’'une fiction, parce qu’il assiste par exemple a une piece de théatre,
et en soit rendu triste. Si Walton a raison, ce personnage nmaura eu quune qua-
si-émotion. Mais si, @ mon tour, jai de lempathie pour lui lorsqu’il est triste, cela
veut-il dire qua ce moment-la je fais semblant de faire semblant détre triste ?
Cela est-il seulement possible ?

La théorie de Walton peche donc par beaucoup d’aspects.

Une émotion pré-rationnelle

Nous ne pouvons, donc, ni poser que nous avons des croyances particu-
lieres lorsque nous faisons lexpérience de la fiction, ni nier que nous avons alors
des émotions. Il reste a examiner une derniére hypotheése : nous éprouvons alors
de vraies émotions mais ne croyons pas a lexistence de ce qui nous émeut parce
que, d’'une fagon générale, des que nous vient a lesprit quelque chose qui est
pertinent par rapport a nos buts, a nos intéréts ou a nos besoins, nous sommes
capables instantanément détre émus, avant tout jugement sur lexistence de cette
chose®.

Nos émotions fictionnelles seraient ainsi produites, de fagon réflexe, par
une sorte de propension naturelle a réagir, qui serait insensible a la différence
entre la réalité et l'apparence et qui se déclencherait dés qu'un objet, réel ou ima-
ginaire, consciemment discerné, entrapercu ou méme seulement pensé, se pré-
senterait a notre esprit.

33  Lamarque, Peter, « Literature and Truth» in A Companion to the Philosophy of Literature,
Ed. Garry Hagberg, Walter Jost. Oxford : Wiley-Blackwell, 2010, p. 373 Goldman, Alan H.,,
Philosophy and the Novel. Oxford : Oxford University Press, 2013, p. 8.

34  Robinson, Jenefer, « Emotion and the Understanding of Narrative » in A Companion to the
Philosophy of Literature. Ed. Garry Hagberg, Walter Jost. Oxford : Wiley-Blackwell, 2010,
p. 72-74 ; Gendler, 2010 : 286-9.
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Ainsi, dés que notre concentration sur les personnages ou les situations
représentées dans un film, une piéce de théatre ou un roman serait suffisamment
grande pour nous rendre inattentifs a leur statut fictionnel, nous réagirions par
une émotion. Ce nest quensuite que cette réaction spontanée, irréfléchie, serait
supervisée par la raison, laquelle pourra alors modifier, s'il le faut, [évaluation
affective initiale, I'intensité des réactions physiologiques et, enfin, nos tendances
automatiques a l'action, nous empéchant, par exemple, de sauter sur la scéne
pour prévenir létranglement de Desdémone par Othello®.

Cette hypothese est dautant plus crédible quelle rapproche nos émois fic-
tionnels de beaucoup d’autres comportements réactifs comme, par exemple, ces
nombreux épisodes de peurs ou despoirs qui ponctuent notre existence et que
nous avons dés que nous nous représentons de facon vive et détaillée quelque
chose ayant de la valeur pour nous et, donc, avant méme que nous ayons eu le
temps de réfléchir au statut ontologique ou au degré de probabilité dexistence
de cette chose, comme par exemple lorsque, spontanément, I'idée nous vient
que la personne que nous aimons le plus au monde pourrait mourir a I'instant.

De méme, nos affects fictionnels peuvent se rattacher a ces comportements
automatiques bien connus comme le fait qu'il soit si désagréable de commencer
a marcher sur une plate-forme transparente située au-dessus du vide (alors que
nous savons tres bien que nous ne pouvons pas tomber) ou bien qu’il soit si dif-
ficile de se mettre a boire un verre deau dans lequel trempe un cafard stérilisé*.

Enfin, nous pouvons maintenant comprendre pourquoi nos affects sont
comparables, que nous lisions un roman en pensant que cest une fiction ou en
croyant, par erreur, que cest un livre d’histoire, ou bien pourquoi, lorsque le réel
fait irruption dans la fiction (en voyant, par exemple, apparaitre dans un film un
bébé ou un petit chien - qui ne peuvent bien évidemment pas jouer la comé-
die !), nous réagissons de la méme maniere que pour le reste du récit qui reste,
lui, fictionnel.

Des recherches en psychologie de la lecture confirment, en outre, que n'im-
porte quelle représentation mentale, réelle ou imaginaire, peut nous émouvoir :
par une sorte de « crédulité naturelle », nous traitons shontanément I'informa-
tion narrative de fagon continue par rapport a celle qui est issue de lexpérience
réelle.

Il reste cependant un probleme. Si ma peur d'un monstre sur Iécran peut
nétre quune pure réaction pré-rationnelle du type : « Dangereuse créature a
deux yeux se précipitant vers moi ! Au secours ... ! Activer la fuite ou le combat
maintenant !*® », il est plus difficile de comprendre de la méme fagon nos affects

35 Robinson, Jenefer, « Emotion and the Understanding of Narrative » in A Companion to the
Philosophy of Literature. Ed. Garry Hagberg, Walter Jost. Oxford : Wiley-Blackwell, 2010, p. 75.

36  Gendler, Tamar Szabo, Intuition, Imagination and Philosophical Methodology. Oxford : Oxford
University Press, 2010, p. 275-81; 285 ; 289-91.

37 Gerrig, Richard J., Rapp, David N., « Psychological Processes Underlying Literary Impact »,
Poetics Today, 25, 2004, p. 267-269 ; Matravers, Derek, Fiction and Narrative, Oxford, Oxford
University Press, 2014, p. 97.

38  ndler, Tamar Szabo, Intuition, Imagination and Philosophical Methodology. Oxford : Oxford
University Press, 2010, p. 258.
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fictionnels lorsqu’ils sont plus intellectuels et plus lents a venir, comme par
exemple ma compassion pour Pheédre ou ma peur pour Antigone®.

Toutefois, on pourra répondre a cela que, si notre image de Pheédre ou
d’Antigone, avant de nous émouvoir, exige une élaboration imaginaire cogni-
tivement riche, cela ne signifie pas quune fois ce jugement formé, notre réaction
sera elle aussi réfléchie. Elle pourra étre, la encore, automatique, cest-a-dire
activée avant tout jugement sur la vraisemblance de la proposition en question,
de la méme maniere que, dans la réalité, des émotions spontanées peuvent étre
déclenchées a la suite de raisonnements cognitifs sophistiqués : ainsi, je peux
construire posément un scénario géopolitique trés pessimiste mais, une fois
cette conception complexe formée, étre littéralement emporté par un sentiment
de panique.

Lexistence d’'une réactivité automatique par rapport a une situation fiction-
nelle nempéche donc pas que nous puissions avoir des émotions a propos d’'un
matériau conceptuellement riche. Michael Weston a par conséquent tort lors-
qu’il pose qua loccasion de la lecture d’un récit de guerre, ce nest pas la mort ou
la souffrance d’individus particuliers qui nous émeut mais seulement, de fagon
générale, les choses terribles que les hommes sont capables de se faire les uns
aux autres pour défendre leurs intéréts*. Nous pouvons en effet, aussi, étre tou-
chés intimement par des situations et des personnages concrets.

Néanmoins, il a en partie raison parce que nous pouvons tout autant étre
émus par des idées que par des situations ou des personnes singulieres et, par
exemple, étre secoués a la fois par le destin personnel d'Hamlet et par la pensée
abstraite que tous les étres humains, quelles que soient leurs forces et leurs dons,
sont essentiellement vulnérables.

#a

Il reste encore a comprendre comment nous pouvons étre rationnels
lorsque nous sommes émus a propos de quelque chose a lexistence de laquelle
nous ne croyons pas. Si je suis effrayé a I'idée qu'un loup-garou puisse massas-
siner, mais sans croire qu’il existe, cela nest pas rationnel. Pourquoi, alors, avoir
peur pour Phedre ou de la pitié pour Charles Bovary ? Cest un peu, nous dit
Hichem Naar, comme lorsque nous avons peur que lavion dans lequel nous
nous trouvons sécrase au sol, alors que nous savons parfaitement bien que voler
en avion est une activité tres stire*.

On peut cependant répondre a cela qu’il serait, tout dabord, étrange que
nos émotions fictionnelles soient toutes irrationnelles*. En outre, s’il est vrai
que lorsque je visionne un film comme Massacre a la trongonneuse, je me trouve
vite dans une situation de grand malaise, ressentant une tendance immeédiate a

39  Stecker, Robert, « Should We Still Care about the Paradox of Fiction ? », British Journal of
Aesthetics, 51.3, 2011, p. 307.

40  Weston, Michael, « How Can We Be Moved by the Fate of Anna Karenina ? », Aristotelian
Society Supplementary, 49.1, 1975, p. 85-86.

41 Naar, Hichem, « Art and Emotion », Internet Encyclopedia of Philosophy. http://www.iep.utm.
edu/art-emot (consulté le 21 aoiit 2016).

42 Gaut, Berys, Art, Emotion and Ethics. Oxford : Oxford University Press, 2007, p. 218 ; Neill,
Alex, « Emotional Responses to Fiction : reply to Radford », The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, 53.1, 1995, p. 76.
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menfuir quoique je sache que ce nest qu'une fiction, la situation nest pas com-
parable a une crise de phobie (devant une souris, par exemple) car, dans ce der-
nier cas, nous navons aucune raison d’avoir peur, alors que lorsque je vois une
scie électrique se rapprocher d’un corps humain vivant, jen ai une bonne : ce
qui est montré sur lécran est vraiment horrible. Ce serait méme, plutot, l'ab-
sence de peur qui serait un cas pathologique !

Diautre part, si foutes nos émotions fictionnelles étaient irrationnelles, nous
ne pourrions plus comprendre pourquoi, a I'intérieur de cette pratique, nous
classons certaines réactions comme étant déraisonnables et dautres comme ne
[étant pas et qu’il soit, par exemple, correct davoir de la compassion ou de la
peur pour Anna Karénine mais pas pour Arlequin ou Scapin.

Plus loin, certaines réactions affectives sont requises pour vraiment appré-
cier une fiction. Lire Orgueil et Préjugés sans étre admiratif d’Elisabeth Bennett
et sans éprouver progressivement une joie envahissante a voir son rapproche-
ment progressif avec Darcy, cest rater I'intérét du roman. De méme, si nous ne
nous identifions pas par empathie avec Swann, nous néprouverons pas de tris-
tesse a voir combien il se fourvoie avec Odette, ce qui rendra notre expérience
du récit proustien tres incompléte. Nos émotions fictionnelles, parce que ce sont
des prérequis indispensables pour gofiter a plein une ceuvre de fiction, dans
toute sa richesse a la fois formelle et intellectuelle, nous sont donc tres utiles, ce
qui nous conduit a penser quelles ne peuvent pas étre complétement irration-
nelles, au sens ot le sont, par exemple, nos phobies.

Enfin, avoir des émotions par rapport a des personnages fictionnels est
rationnel, parce que cest aussi par notre identification empathique avec ces enti-
tés fictives que nous pouvons apprendre — comme sans doute rien dautre ne
peut le faire — des choses importantes sur nous-mémes et notre vie. Ainsi, cest
parce que nous avons réellement peur a propos des menaces qui pesent sur les
personnages d’une fiction, que nous sommes vraiment tristes a propos de leurs
pertes ou, encore, joyeux a propos de leurs réussites, que nous pouvons saisir,
plus efficacement que par une approche purement théorique, que nous sommes
nous-mémes attachés a des étres qui a la fois comptent pour nous et ne sont pas
sous notre contrdle®.

De méme, nos émotions fictionnelles nous permettent de découvrir, beau-
coup mieux que notre expérience personnelle — qui est courte et relativement
confinée -, I'importance des problemes que 'homme peut avoir a affron-
ter au cours de son existence comme, par exemple, le fait que les rapports
sociaux peuvent étre d'une dureté impitoyable, ainsi que l'apprend a ses dépens
Rubempré dans Illusions perdues, ou bien le fait qu'un homme peut littérale-
ment gacher des années de sa vie pour une femme qui nen valait pas la peine,
comme le constate apres coup et amerement Swann.

Nos émotions fictionnelles, quoique provoquées par une propension
automatique et irréfléchie, quoique spontanée, peuvent donc étre rationnelles
puisquelles peuvent a la fois contribuer a la valeur esthétique des ceuvres de fic-

43 Nussbaum, Martha C., Love’s Knowledge, Oxford : Oxford University Press, 1990, p. 386.
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tion et nous permettre de mieux comprendre la condition humaine et, donc, de
mieux vivre.
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REsuME. Si Iémotion aspire a se mettre en mots, cette tentative, pour ne pas dire
cette tentation, peut-elle se réaliser sans sacrifier I'individualité de laffect ainsi repré-
senté ? On peut considérer que seul laffect individué existe : cest dans cette optique
que Victor Hugo considére que Iémotion, « toujours neuve », se trouve incommen-
surable au langage. Friedrich Nietzsche estime encore qu’il y a toujours un écart entre
les affects et leur énoncé. Pourquoi lire des lors ? Et surtout pourquoi écrire, si l'au-
teur est voué a demeurer incompris, et qu’il conspire méme a le demeurer ? Tout autre
est la proposition de Jean-Marie Guyau: Iémotion, en son fonds, est impersonnelle
et méme éternelle. Si I'individu est bien unique, il est traversé par des puissances qui
le dépassent et qui le relévent méme : les affects, a I'instar des idées et volitions, sont
comme les ondes de la vie qui emplissent le sujet. Le discours ne peut plus des lors étre
considéré comme la trahison de [émotion, puisqu’il la partage et la peut approfondir,
notamment par des moyens qui font de la suggestion le cceur de lesthétique.

Mors cLEs : Nietzsche ; Guyau ; suggestion ; vitalisme.

ABSTRACT. Can emotion be expressed through words without sacrificing what
is personal about it? Victor Hugo considers emotion to be “always new”; Friedrich
Nietzsche believes on his part that there is always a gap between affects and words.
Why read, then? Why should anyone write anything, for that matter, if the writer is
sentenced to remain misunderstood? Why would he even want to? Jean-Marie Guyau
introduces another conception of emotion. It would be impersonal and eternal in
its core. However, the subject exists and is unique; but he is penetrated with powers
which are beyond him - affects like ideas or wishes are but vital waves carrying him.
Therefore speech is not reduced to betraying emotion. On the contrary, it broadens it,
expounds upon it further, and conveys it through suggestion.

Keyworbs: Nietzsche ; Guyau ; Suggestion ; Vitalism.
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A considérer Iémotion en sa consistance vive et singuliére, unique et
préverbale, rien ne parait plus paradoxal que de la vouloir dire. Parler, en effet,
nest-ce pas communiquer, mettre en commun - mais comment mettre en
commun ce qui est propre ? Comment rendre méme par un idiome 1émotion
toujours idiosyncrasique ? Nest-ce pas un projet voué a I'insucces que celui de
ramener laffect radicalement individuel & une généralité vouée a en abstraire
I'unicité - a un genre ? Car les mots ne désignent que des genres, comme le
remarque Bergson', a lexception notable des noms propres, mais dont le nombre
fini ne peut rivaliser avec londoyance héraclitéenne des émotions. Les mots,
méme, ne sont que des concepts en puissance, en tant qu’ils naissent, montre
Nietzsche, « de la postulation de I'identité du non-identique* », et procédent
d’un oubli des différences individuelles.

Clest ainsi que Victor Hugo a écrit : « Ce que [Gilliatt] éprouvait échappe
aux paroles ; [émotion est toujours neuve et le mot a toujours servi ; de la I'im-
possibilité dexprimer [émotion? ». Lécart tragique entre le ressenti et le dit,
entre la fluidité infinie de Iémotion et la rigidité discrete de son expression
linguistique sacrifie sa singularité sur lautel de I'homogene : tel un lit de
Procuste, qui servait a mutiler les malheureux voyageurs dans un lit qui ne
pouvait leur convenir, le mot évide [émotion de son propre, et ne la partage
qua la condition de lui avoir fait perdre Iéclat de sa nuance et de son unicité
— de ce quelle avait d'impartageable. Dire Iémotion, en ce sens, cest en perdre
loriginalité indicible, et presque la dévitaliser pour lempailler, la transformer en
« momie conceptuelle* », selon la saisissante formule de Nietzsche.

[émotion, dans cette optique, précéde son expression : en son incarnation
hic et nunc, elle est considérée comme ce qui est réel. Toujours unique, on ne
saurait Iéprouver soi-méme deux fois — comment pourrait-on dés lors éprou-
ver la méme qulautrui ? Aussi est-elle, par nature, incompatible avec le discours,
toujours suspecté dabstraction, et qui nous fait croire autant a la stabilité de ce
qu’il nomme (et qu’il ne fait que pétrifier) qua son caractére commun. Mais
pourquoi alors écrire si on ne saurait se faire comprendre et que I'infortune
est comme programmée ? Pourquoi lire encore si nous sommes condamnés a
passer par ce medium dévitalisant quest le logos pour comprendre autrui ?

Au fond, on nécrit jamais profondément qu'avec son sang ; et comprendre
une phrase, cest l'avoir déja vécue, ainsi que le propose Nietzsche’. Mais le phi-
losophe allemand remarque combien « il nest guére facile de comprendre le
sang d’autrui® » : comment revivre ce qu'un autre a déja vécu, quand soi-méme
on ne repassera jamais deux fois exactement par le méme affect ? Et quand une
telle radicalité se trouve encore inspirée par un sentiment de la distance comme
celui qui est revendiqué par Nietzsche, ne peut-elle pas, ne doit-elle pas méme
1 Bergson, Henri, Le Rire, Paris, PUF Quadrige, 1992, p. 117.

Nietzsche, Friedrich, Vérité et mensonge au sens extra-moral, trad. Michel Haar et Marc de
Maunay. Paris, Gallimard, 20004, p. 407.

Hugo, Victor, (Euvres complétes, Arvensa Editions, 2013, p. 3035.

Nietzsche, Friedrich, Crépuscule des idoles, trad. Patrick Wotling. Paris, GE 2005, p. 137.
Nietzsche, Friedrich, Ecce Homo, trad. Eric Blondel. Paris, GF, 1992, p. 92.

Nietzsche, Friedrich, Ainsi parlait Zarathoustra, trad. Georges-Arthur Goldschmidt. Paris,
Livre de poche, 1983, p. 55.
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senorgueillir de cette impossibilité ? Et quand, enfin, une telle conscience des
obstacles a la communication se double de la volonté de piéger le lecteur pressé
(« je fais précisément tout ce qu’il faut pour me rendre moi-méme difficile a
comprendre » écrit lauteur du Zaratoustra’), la compréhension, décidément,
semble impossible. Ainsi Nietzsche écrit-il conséquemment : « non legor, non
legar », je ne suis pas lu, je ne serai pas lu. Et de poursuivre :

En fin de compte, personne ne peut entendre dans les choses, y
compris les livres, plus qu’il ne sait déja. Ce a quoi on n’a pas acces
par lexpérience vécue, on na pas doreilles pour lentendre.®

Pourquoi écrire, pourrait-on alors demander derechef ? Pour qui écrire ?
Non pour un lecteur, mais pour soi, par une nécessité interne qui doit faire
sortir les pensées : « jusqua présent, je nmai pas encore trouvé d’autre moyen de
me débarrasser de mes pensées »°. Mais n'y a-t-il pas quelque vanité dans cet
effort denfantement ? Si « personne ne comprend personne », selon le mot que
Maupassant rapporte de Flaubert, toute reconnaissance, présente ou espérée,
ne reléve-t-elle pas alors du malentendu ¢ Mais qui voudrait de cette gratitude ?
Qui pourrait sen satisfaire ? A considérer Iémotion en son individualité propre,
insaisissable, on ne saurait la dire adéquatement : la mettre en mot serait comme
« empoigner leau », comme lécrivait Montaigne : « car plus il serrera et pressera
ce qui de sa nature coule partout, plus il perdra ce qu’il voulait tenir et empoi-
gner" ». Il y a une nécessité décrire, écrivait Nietzsche : le choix nappartient pas
a lauteur de se débarrasser de ses pensées « Pourquoi je le veux ? Est-ce donc
que je le veux ? Je le dois™. » Cette pression interne, cette obligation en somme,
ne dit pourtant rien quant a sa légitimité, ni quant a sa possibilité méme de
réussite : peut-étre est-elle seulement insensée, dérisoire.

On comprend des lors combien, dans une telle acception indicible de [émo-
tion, son écriture révele toujours quelque mélancolie. Le ratage est inévitable :
laffect, qui était si vif et si frais encore avant sa mise en mot, se trouve désor-
mais flétri; il est passé comme y est destiné un fruit, qu’il demeure sur l'arbre ou
soit cueilli par une main avide de le conserver. Car quel discours pouvons-nous
tenir sur Iémotion ?

Hélas jamais rien dautre que ce qui est sur le point de se faner et
commence a perdre son parfum ! hélas, jamais rien d’autre que des
orages qui se retirent, épuisés, et des sentiments jaunis et tardifs !
[...] Nous éternisons ce qui nen a plus pour longtemps a vivre et a
voler, rien que des choses fatiguées et plus que mires !

Nietzsche, Friedrich, Par-deld bien et mal, trad. Patrick Wotling. Paris, GF, 2000b, p. 78.

Nietzsche, Friedrich, Ecce Homo, trad. Eric Blondel. Paris, GF, 1992, p. 93.

Nietzsche, Friedrich, Le Gai savoir, trad. Patrick Wotling. Paris, GE 1998, p. 141.

o  Maupassant, Guy de, Le Horla et autres récits fantastiques, dont la nouvelle Solitude, Paris,
Livre de Poche, 2000, p. 133.

11 Montaigne, Michel de, Essais, livre second. Paris, Gallimard, 1965, p. 348.

12 Nietzsche, Friedrich, Le Gai savoir, trad. Patrick Wotling. Paris, GF, 1998, p. 141.

13 Nietzsche, Friedrich, Par-dela bien et mal, trad. Patrick Wotling. Paris, GF, 2000D, p. 280-281.
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Il y a bien pourtant un espoir méme chez Nietzsche, qui nestime gueére
pourtant un public de lecteurs (il écrit ainsi qu’« encore un siecle de lecteurs
— et lesprit lui-méme va se mettre a puer* »), celui détre un jour lu et compris.
Mais cest a la condition détre étudié philologiquement. La philologie, dans son
vocabulaire technique, désigne l'art de bien lire : « savoir déchiffrer des faits,
sans les fausser par l'interprétation, sans perdre, dans lexigence de comprendre,
la prudence, la patience, la finesse” ». Mais cest encore insuffisant, car on peut
étre incapable de se ressaisir de lexpérience vécue de l'auteur : il faut encore s’y
préparer par une discipline pulsionnelle qui rend communes les « expériences
vécues intérieures® ». Et cest ainsi que la communication, superficielle somme
toute, devient possible et que nait le commun : par la perte du propre.

Rien n'y fait donc : laffect semble incommensurable a son dire, au point
de rendre son expression linguistique sinon impossible et vaine, du moins infi-
niment délicate, ambivalente, et toujours sujette sinon a incompréhension, du
moins a malentendu. Mais cest seulement a condition de considérer [émotion
comme unique, propre au sujet et donc sans patron : est-ce seulement le cas ?

Toute autre est la voie empruntée par Jean-Marie Guyau. Alors qu'il partage
avec Nietzsche le souci de ne se pas perdre dans des abstractions idéalistes (dou
leur critique commune de la métaphysique dogmatique), l'auteur de I'Esquisse
d’une morale sans obligation ni sanction ne fait point de légoisme un point de
départ. Certes, il refuse la réduction du moral au social, ainsi que la pensée
d’'une obligation comme entité sui generis qui simposerait de maniere coerci-
tive a I'individu : si la morale a un sens, ce sens est a trouver voire a controu-
ver au sein du sujet, en quoi Guyau peut étre considéré comme un nominaliste.
Mais il constate combien le sujet individuel est multiple : diversité d’idées, de
volontés, de sentiments : « nous disons : moi, et nous pourrions aussi bien dire
nous” ». Ce constat est encore celui de Nietzsche (« notre corps nest en effet
qu'une structure sociale composée de nombreuses ames™ ») : aussi devons-nous
préciser que ces puissances sont, pour Guyau, moins notre ceuvre que nous ne
sommes plutot traversés par elles.

Clest ici que le nominalisme sociologique de Guyau le céde a un réalisme de
ces puissances : la pensée, la volition ou Iémotion ne sont pas propres a I'indi-
vidu, qui en serait le dépositaire unique et irremplagable. Non, propose Guyau,
ces matériaux de la vie intérieure ne sont pas si nouveaux qu’ils le paraissent. Ils
ne sont pas des originaux dont la transcription discursive serait une pale copie :
ils sont plutot le produit de la nature (« les émotions humaines ne sont-elles pas
un des mouvements de la Nature ?9 »), et plus précisément d’une activité vitale,
que tout individu développant I'intensité de son existence pourra embrasser.

14  Nietzsche, Friedrich, Ainsi parlait Zarathoustra, trad. Georges-Arthur Goldschmidt. Paris,
Livre de poche, 1983, p. 55. )

15 Nietzsche, Friedrich, LAntéchrist, trad. Eric Blondel. Paris, GF, 1996, p. 113.

16 Nietzsche, Friedrich, Par-dela bien et mal, trad. Patrick Wotling. Paris, GF, 2000D, p. 261.

17 Guyau, Jean-Marie, LArt au point de vue sociologique, Paris, Fayard, 2001, p. 25.

18 Nietzsche, Friedrich, Par-deld bien et mal, trad. Patrick Wotling, Paris, GF, 2000b, p. 67.

19  Guyau, Jean-Marie, LArt au point de vue sociologique, Paris, Fayard, 2001, p. 267.
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Mais que faut-il entendre par « vital » ? Faut-il lentendre au sens ol Bergson
le comprendra, comme une force spirituelle indépendante de la matiére et
qui la reléverait (on lit ainsi dans L'Evolution créatrice que « la vie est en réa-
lit¢ dordre psychologique* ») ? Faut-il lentendre au sens du matérialisme, qui
réduit le fait biologique a un mécanisme ? En un sens, Guyau reprend a son
compte la définition de Spencer : la vie obéit bien a la loi dévolution, qui décrit
le passage graduel au sein de la matiére du simple au complexe, de 'homogene a
I'hétérogene. Mais cest aussitot pour l'amender, ou plutot pour la compléter : la
vie abstraite de son pole subjectif nest qu'une abstraction. Annamaria Contini a
ainsi montré que Guyau refusait le réductionnisme qui ne permet pas de saisir
la complexité inhérente au phénomene « vie »*. Car vivre sentend a la premiere
personne, comme puissance qui ne se contente pas de sadapter, qui peut mieux
que sadapter : vivre, cest inventer, cest innover, y compris sur le plan organique.
Vivre, a un niveau supérieur et vraiment humain, cest avoir des idées, éprouver
des émotions et étre animé par des volontés toujours plus puissantes — conce-
voir, ressentir et vouloir sont des modalités d'un vivre biologique qui nous
emportent au-dela du cercle étroit du « moi ». Iémotion apparait lorsque la vie
s'intensifie.

En ce sens, [émotion que nous ressentons nest pas le modéle, mais 1émer-
gence d'un élan a méme de simprimer en chacun. Guyau écrit ainsi que « Iémo-
tion la plus personnelle nest pas si neuve* », prenant ainsi le contre-pied de la
formule de Victor Hugo que nous avons citée.

La masse des sensations humaines et des sentiments simples est
sensiblement la méme a travers la durée et lespace. Si on a vécu
trente ans, avec une conscience assez aiguisée, dans un coin pas
trop fermé de la terre, on peut compter navoir plus a éprouver de
sensations radicalement neuves [...] Il existe sans doute, au fond de
tout individu comme de toute époque, un noyau de sensations vives
et de sentiments spontanés qui lui est commun avec tous les autres
individus et toutes les autres époques ; cest le fonds de toute exis-
tence ; cest le lieu et le moment o, en étant le plus soi-méme, on se
sent devenir autrui, ou lon saisit dans son propre cceur la pulsation
profonde et immortelle de la vie.”

I peut bien y avoir une blessure narcissique a considérer que les sommets
de notre vie intérieure ne sont pas exclusivement les ndtres : ne croyons-nous
pas trop a la primeur de nos affects, au point de les croire sans pareil ? Mais si
nous l'accordons le plus souvent pour les idées, pourquoi ne l'accorderions-nous
pas pour les émotions ? Il est vrai que les affects paraissent nous définir plus
proprement, plus uniquement — et, en un sens, cest incontestable, le senti-
20  Bergson, Henri, LEvolution créatrice, Paris, PUF, « Quadrige », 2007, p. 258.

21 Contini, Annamaria, Jean-Marie Guyau, esthétique et philosophie de la vie, Paris, CHarmattan,

2001, p. 152.

22 Guyau, Jean-Marie, LArt au point de vue sociologique, Paris, Fayard, 2001, p. 91.
23 Guyau, Jean-Marie, LArt au point de vue sociologique, Paris, Fayard, 2001, p. 91, 101-102.
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ment sorigine dans les tréfonds organiques de I'individualité. Ce nest pas a dire
pour autant que Iémotion nest que personnelle : Guyau considére qu’il y a une
sorte d’ « analogie de constitution* » dans lespéce humaine, et qui autorise a
penser que chacun peut ressentir toutes les émotions quune dme humaine est
susceptible déprouver.

Ce que Iémotion perd en unicité (ou plutdt : en individualité), elle le gagne
en largeur. Si ce nest plus un seul coeur humain qui la peut ressentir, ce sont
des milliers, des millions : Iémotion peut se répandre, se propager a la maniere
d’'une contagion nerveuse, gagner en expansion. Il est d’ailleurs a noter que
Iémotion posséde une force de diffusion dont ne peuvent qu’imparfaitement
rendre compte les théses qui appuient son unicité, qui font de chaque émo-
tion un individu incomparable a tout autre : si émotion a son identité propre,
quoiquelle soit fondue dans celle qui préceéde et celle qui succede, elle ne saurait
se communiquer sans se perdre. Au contraire, si on pense [émotion comme une
puissance impersonnelle, née du développement de la vie biologique, celle quon
exprime est a méme déveiller, chez autrui, un sentiment qui peut étre qualifié
d’analogue : si toutes les émotions peuvent étre ressenties par les étres humains,
celle quoon lit chez autrui stimule une puissance qui sommeillait en nous.

Il y a ainsi, dapreés Guyau, un fonds potentiellement éternel de Iémotion,
tant que dure la vie méme. Cet effet de temporalité permet en outre a Iémo-
tion de gagner en profondeur. Car il devient possible pour un individu de sap-
proprier un de ces affects impersonnels, et den révéler « des nuances inaper-
cues jusqualors, des nouveautés de détail® ». Loriginalité nest ainsi plus celle
de Iémotion elle-méme, mais de sa variation, de sa saveur qui en explore une
facette sans présomption de totale réinvention. Nous portons dans notre coeur
tous les affects qu'un coeur peut ressentir, et cest pourquoi nous pouvons nous
émouvoir devant une ceuvre : elle nous fait vibrer. Le terme « vibrer », a cet
égard, ne laisse pas détre une métaphore heureuse et féconde, et a ce titre pour-
rait étre davantage qu'une métaphore : tout se passe comme si, dans la pensée
de Guyau, nous nétions que des crispations temporaires d’idées et affects qui
seraient comme les ondulations fondamentales de la vie. Mais cette ondula-
tion produit des effets dans le sujet quelle traverse, et dont Guyau retrace la
logique®. Il y a d'abord le niveau du choc : a loccasion d’'une sensation, d’'une
idée, d’'un mot, le sujet recoit une information sur le monde extérieur. Vient
ensuite le moment de ce quon pourrait appeler la tonalité : le choc en question
est interprété par le sujet comme producteur de plaisir ou de déplaisir. Enfin
advient le moment proprement esthétique, celui qui transforme un sentiment
brut en émotion complexe, et décide de la profondeur : le timbre, ou la réson-
nance que la sensation éveille au sein de 'univers affectif du sujet. Plus le timbre
est puissant, plus [émotion sera riche en phénomenes sympathiques : plus elle
sera vive. De méme qu'une note appelle ses harmoniques, de méme une émo-
tion en appelle dautres, pour résonner au sein du sujet et lemplir d'un concert

24  Guyau, Jean-Marie, Education et hérédité, Paris, Alcan 1889, p. 9.
25 Guyau, Jean-Marie, LArt au point de vue sociologique, Paris, Fayard, 2001, p. 91.
26  Guyau, Jean-Marie, Les Problémes de lesthétique contemporaine, Paris, Alcan, 1921, p. 72-73.
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affects. Cette vibration des émotions nous traverse, et nous transforme, nous
élargit. En ce sens vital, elle est plus réelle, cest-a-dire plus vivante que I'indi-
vidu qui ne fait que la porter : « mon amour est plus vivant et plus vrai que
moi-meéme* ».

Le discours nest pas indifférent a cette diffusion sociale et esthétique de
Iémotion. Penseur de 'immanence et du monisme, Guyau envisage une conti-
nuité entre I'idée, 'affect et la volonté : une idée nest jamais affectivement neutre
ou indifférente, et contient toujours une tendance a leffectuation. Telle est la
théorie des idées-force, qui considere la puissance motrice de l'idée, ainsi que
du mot, « produit naturel et nécessaire de lévolution intellectuelle ». En ce sens,
le discours nest donc pas un opérateur d’'impropriété, qui déréalise [émotion a
mesure qu’il la rend commune : il est déja ce qui la peut communiquer. Mais
il peut encore la vivifier ; Guyau constate combien le dire est porteur de per-
formativité, au sens quAustin® donnera a ce terme : effectuation de l'acte qu’il
désigne. Dire, cest penser, ressentir — et cest donc déja vouloir. Lémotion, loin
de perdre a loccasion de son expression discursive, y peut gagner la dimension
du partage.

Aussi tout mot [...] éveille-t-il aussitot avec force I'idée ou le sen-
timent correspondant. Dautre part, comme cest une loi psycho-
logique que toute image occupant vivement la conscience tend a
sachever par l'action, le mot est une action qui commence.?

Cette continuité des facultés quénoncent les idées-force (« la volonté nest
quun degré supérieur de l'intelligence, et l'action un degré supérieur de la
volonté*® ») implique que Iémotion nest isolée ni de I'intelligence ni de l'action :
la conscience la plus vive est aussi la plus riche en contraste. Aussi [émotion
peut-elle étre relevée par les idées, dont le développement affecte le sentiment,
le grandit, l¢largit. « Nous ne voyons jamais du méme ceil et nous ne sentons
jamais du méme cceur lorsque notre intelligence est plus ouverte, notre science
agrandie® ». La vie affective ne rayonne jamais autant que lorsquelle est éclairée
par lintelligence. Disons plus nettement : [émotion nest jamais si vive que
lorsquelle est soutenue par un logos qui la partage.

Cest lart qui, pour Guyau, a pour charge daccroitre l'intensité des émo-
tions, cest-a-dire délever Iémotion au rang démotion esthétique en accrois-
sant son timbre. Pour ce faire, son discours se doit détre suggestif** : l'art, et
Nietzsche saura sen souvenir, est fonciéerement un stimulant®. Quest-ce donc

27 Guyau, Jean-Marie, LArt au point de vue sociologique, Paris, Fayard, 2001, p. 95.

28  Austin, John Langshawn, Quand dire cest faire, trad. Gilles Lane. Paris, Seuil, 1991.

29  Guyau, Jean-Marie, Education et hérédité, Paris, Alcan 1889, p. 13.

30  Guyau, Jean-Marie, Esquisse d'une morale sans obligation ni sanction, Paris, Fayard, 1985, p. 97.

31 Guyau, Jean-Marie, LArt au point de vue sociologique, Paris, Fayard, 2001, p. 92.

32 Guyau, Jean-Marie, LArt au point de vue sociologique, Paris, Fayard, 2001, p. 96 : « [Lart] est
avant tout un ensemble de moyens suggestifs »

33  Guyau, Jean-Marie, LArt au point de vue sociologique, Paris, Fayard, 2001, p. 16 : « Zémotion
esthétique, causée par la beauté, se raméne en nous a une stimulation générale et, pour ainsi
dire, collective de la vie sous toutes ses formes conscientes (sensibilité, intelligence, volonté) ».
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que la suggestion ? S’inspirant des travaux de Bernheim, Guyau propose de la
penser par analogie avec I'instinct : de méme que l'instinct est comme une sug-
gestion héréditaire, de méme la suggestion est comme un instinct individuel, un
instinct artificiel, un « instinct a Iétat naissant** ». Cette capacité de se mettre a
I'unisson d’un organisme plus actif révele quau fond de toute suggestion il y a
communication d’une puissance, d'une vitalité qui tend a s'imposer chez lorga-
nisme moins actif : il y a une fécondité de la vie qui se transmet spontanément,
naturellement. « Toute volonté forte tend a créer une volonté de méme direction
chez les autres individus® ». Autrement dit, l'art nest efficace dans sa capacité
a susciter des émotions complexes quia la condition de nous faire sympathiser
avec ce qu’il représente : « le but dernier de lart est toujours de provoquer la
sympathie’* ». Or pour susciter cette sympathie, le sujet représenté doit étre
doué de vie, et surtout chargé daffects : lintelligence seule ne saurait étre
crédible, elle n'atteint pas le spectateur. Pour quelle raison ? En des mots d'une
profondeur quon a rarement remarqué, Guyau estime que bien que la pensée
soit intensément vitale (« La conscience est de I'action concentrée, solidifiée,
cristallisée en quelque sorte” »), son emprise est souvent limitée, et demeure
en retrait par rapport aux profondes puissances inconscientes et instinctives.
Lanalyse seule nest pas « organique » : elle est désincarnée, na pas prise sur
lexistence et ne saurait nous toucher. Dou la critique par Guyau, en accord avec
le Nietzsche de la Naissance de la tragédie, quoique pour de tout autres raisons,
du dialecticien comme modele artistique : on ne sympathise gueére avec lui,
parce qu’il manque de ce génie du sentiment, qui individualise vraiment une
personne®.

Le personnage qui raisonne seulement et ne sent pas ne saurait nous
émouvoir : nous voyons trop bien que sa supériorité ne repose sur
rien de profond et dorganique, nous sentons qu’il ne vit pas ses
idées. [...] le conscient nest pas tout et est souvent superficiel ; aussi
linconscient doit-il étre présent et se laisser sentir dans lceuvre d’art
partout ou il existe dans la réalité, si Ion veut donner I'impression de
la vie.®

On comprend mieux, par conséquent, pourquoi Guyau proposait de com-
prendre Iémotion comme plus réelle que I'individualité méme : cest quelle est

34  Guyau, Jean-Marie, Education et hérédité, Paris, Alcan 1889, p. 4.

35  Guyau, Jean-Marie, Education et hérédité, Paris, Alcan 1889, p. 12.

36  Guyau, Jean-Marie, LArt au point de vue sociologique, Paris, Fayard, 2001, p. 96.

37 Guyau, Jean-Marie, Education et hérédité, Paris, Alcan 1889, p. 217.

38  Guyau, Jean-Marie, LArt au point de vue sociologique, Paris, Fayard, 2001, p. 95 : « Le senti-
ment est la résultante la plus complexe de lorganisme individuel, et il est en méme temps ce
qui mourra le moins dans cet organisme ; il est la plus profonde formule de la réalité vivante.
Ce qui fait que quelques-uns dentre nous donnent parfois si facilement leur vie pour un senti-
ment élevé, cest que ce sentiment leur apparait en eux-mémes plus réel que tous les autres faits
secondaires de leur existence individuelle ; cest avec raison que devant lui tout disparait, tout
sanéantit. Tel sentiment est plus vraiment nous que ce quon est habitué a appeler notre per-
sonne ; il est le cceur qui anime nos membres, et ce qu'il faut avant tout sauver dans la vie, cest
son propre cceur. »

39  Guyau, Jean-Marie, LArt au point de vue sociologique, Paris, Fayard, 2001, p. 98.
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parfois plus pleine de vie, plus féconde, plus large que la personnalité qui l'ac-
cueille. De méme que certains vers valent mieux que le poeme tout entier, de
méme certaines émotions sont a ce point sublimes quelles rendent indifférent
le reste de lexistence. « On peut parfois, sans étre irrationnel, sacrifier la totalité
de lexistence pour un de ses moments, comme on peut préférer un seul vers a
tout un poéme* ». La seule réalité est en somme celle de la puissance de la vie,
qui sexprime sous les formes, non exclusives, des idées, des sentiments et des
volontés. La science la plus vraie, tout ainsi que l'art le plus profond, ne font
quexprimer cette intensité croissante de la vie, sous des formes toujours plus
hétérogenes, toujours plus fécondes et partageables. Cest donc, en définitive,
a cette puissance de la vie, que revient le dernier mot, dapres la proposition
originale et radicale de Guyau, d’'une pensée vive de Iémotion, qui ne sépuise
ni par sa nomination ni par son expression — au contraire. Si seule la vie est
réelle, et qu’il n'y a entre le mot et Iémotion qu'une différence de degré, nous
ne sommes jamais que des passeurs d’'une intensité qui nous dépasse — et [écri-
ture possede alors le sens d'un appel a I'immortalité. Non pas une immortalité
individuelle, qui est encore le produit de Iégoisme, mais une immortalité de ce
que nous avons créé, de ce que nous avons légué, de notre fécondité, de notre
amour. Car au fond, toute ceuvre est le produit de l'amour, de cette générosité
organique qui sépanche en idée, en sentiment, en volonté : l'amour est insépa-
rable de lexpansion de la vie méme. En ce sens, Philippe Saltel a absolument
raison de caractériser la pensée de Guyau comme une « morale de l'amour* ».

Si [lamour] constitue a certains égards une dépense de force, il
accroit tellement sous d’autres rapports toute Iénergie vitale, qu’il
faut le regarder comme une de ces dépenses fructueuses insépa-
rables de la circulation méme de la vie.**

En guise de conclusion, nous proposons ce beau texte tiré de LIrréligion de
lavenir, qui fut gravé sur sa dalle funéraire, et qui exprime cette espérance d'une
émotion et d'une pensée qui sélargit au-dela de 'individu. Le sujet individuel
nest donc pas le point final obligé d'une pensée moniste : il peut étre considéré
comme le relais de puissances vitales qui justifient l'art, la science et la géné-
rosité — et qui rend grace au sang que lon verse pour écrire sans présomption
d’'incompréhension. De méme que, daprés Guyau, 1égoisme brut est une abs-
traction, une impossibilité, de méme l'ceuvre ne saurait étre absolument person-
nelle : ce que nous avons vécu de plus profond peut continuer de vivre méme
quand nous ne sommes plus.

Ce qui a vraiment vécu une fois revivra. Ce qui semble mourir ne
fait que se préparer a renaitre. Concevoir et vouloir le mieux, tenter

40  Guyau, Jean-Marie, Esquisse d'une morale sans obligation ni sanction, Paris, Fayard, 198s, p.
138.

41 Saltel, Philippe, La puissance de la vie, Essai sur la Morale sans obligation ni sanction de Jean-
Marie Guyau. Paris, Les Belles Lettres, 2008, p. 282.

42 Guyau, Jean-Marie, L’Irréligion de lavenir, étude sociologique, Paris, Alcan Félix, 1887, p. 259.
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la belle entreprise de I'idéal, cest y convier, cest y entrainer toutes les
générations qui viendront aprés nous. Nos plus hautes aspirations,
qui semblent précisément les plus vaines, sont comme des ondes
qui, ayant pu venir jusqua nous, iront plus loin que nous, et peut-
étre, en se réunissant, en samplifiant, ébranleront le monde. Je suis
bien str que ce que jai de meilleur en moi me survivra. Non, pas un
de mes réves peut-étre ne sera perdu ; dautres les reprendront, les
réveront aprés moi, jusqua ce qu’ils sachévent un jour. Cest a force
de vagues mourantes que la mer réussit a fagonner sa greve, a dessi-
ner le lit immense ou elle se meut.*
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RESUME. Les textes didactiques et surtout techniques sont censés étre dénués de
toute expression démotions méme lorsqu’ils ont pour theme des pratiques artistiques
telles que les arts de la marionnette. Une approche théorique non logiciste et une
étude comparative de textes relevant de discours différents permettent au contraire de
remettre en question la notion méme de degré zéro de lexpressivité. Plus particulie-
rement, cette étude sefforce de mettre en évidence les formes sémantiques associées
a lexpression du théme du simulacre de la figure humaine quand celui-ci est chargé
d’une forte intensité qualitative. De maniére remarquable, puisque « émouvoir » signi-
fie étymologiquement « mettre en mouvement », ces manifestations linguistiques de
Iémotion sont liées au theme de la mise en mouvement des marionnettes. Toutes ont
en commun des schémas actantiels lacunaires dans lesquels le principe causateur du
mouvement est marginalisé ou supprimé aboutissant ainsi a présenter les pantins
comme des étres a part entiere.

Morts CLEs : genre, expressivité linguistique, marionnette, role sémantique,
simulacre.

ABSTRACT. Didactic and above all technical texts are supposed to be free of any
expression of emotion even when they deal with artistic activities such as the art of
puppetry. It seems however that a theoretical approach that accounts for qualitative
inequalities together with a comparative approach of texts belonging to different dis-
courses lead on the contrary to ruling out the existence of the principle of isonomy in
any texts. This study isolates the semantic forms linked to the theme of the imitation
of the human figure when it is endowed with strong intensity. Quite remarkably since
“emotion” etymologically means “to set in motion”, these manifestations of emotion
occur in passages dealing with the technical means used to set the puppets or mario-
nettes in motion. But the cause of this movement as a semantic role in the narrative is
systematically marginalized or suppressed, which amounts to representing these pup-
pets as beings in their own right.

KEYwoORDS: genre, linguistic expressiveness, puppetry, semantic role, simulacrum.
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D’un point de vue sémantique, lexpression écrite des émotions suscitées
par les arts de la marionnette dans des textes didactiques et techniques réserve
des surprises. On sattend dans des textes littéraires, romanesques par exemple,
a une expressivité marquée alors que les écrits non-littéraires se caractérise-
raient au contraire par une certaine isonomie ou du moins, par une intensité
expressive qui prendrait un tour rhétorico-sémantique moins prévisible. Or une
approche comparative de textes appartenant a des discours différents remet en
question cet horizon d’attente ainsi que la notion méme de degré zéro de lex-
pressivité dans les textes didactiques et techniques. Plus particulierement, cette
étude sefforce de mettre en évidence les formes sémantiques associées a lex-
pression du théme du simulacre de la figure humaine quand celui-ci est chargé
d’une forte intensité qualitative. De maniére remarquable puisque « émouvoir »
signifie étymologiquement « mettre en mouvement », ces manifestations démo-
tion sont liées au théme de la mise en mouvement des marionnettes. Elles sur-
gissent méme dans la description du geste technique qui conduit a la mise en
mouvement. Toutes ont en commun des schémas actanciels lacunaires dans les-
quels le principe causateur du mouvement est marginalisé ou supprimé.

Lexpression linguistique de 'émotion

La manifestation de [émotion en discours est le plus souvent traitée comme
un écart par rapport a [énonciation d’'un contenu logique qui serait dénué d’in-
tensité expressive. Pour Bally, [étude des faits expressifs se confond avec lob-
jet de la stylistique : « Pour que lexpressivité se manifeste, il faut la complicité
de la pensée émotive ; le signe expressif doit répondre a une réalité psychique
et satisfaire un besoin de la sensibilité ; a cette condition seulement il déploie
ses effets' ». Cette définition est a mettre en rapport avec celle qu’il donne par
ailleurs de la stylistique : « La stylistique étudie les faits dexpression du langage
organisé du point de vue de leur contenu affectif, cest-a-dire lexpression
des faits de sensibilité par le langage et l'action des faits de langage sur la
sensibilité> ». Ce rapprochement peut étre complété par une troisieme citation
qui définit la maniere la plus répandue de traiter le fait expressif : « Ce nest que
par la détermination du contenu logique d’'une expression que sa valeur affective
peut étre mise en évidence® ». On ne peut pas mieux exprimer la notion décart
telle quelle est définie dans la tradition logico-grammaticale.

Cette séparation du contenu logique et du procédé expressif est également
présente dans les schémas de la communication. Du moins les schémas fonc-
tionnalistes ont-ils I'avantage de ne pas retenir uniquement la fonction référen-
tielle. La fonction expressive reprise par Jakobson est associée au destinateur.
Lorsque cette fonction est activée, le message serait lexpression de certains traits
propres a la source. Elle permettrait une sorte d’identification de cette source et

1 Bally, 1977 : 97.
2 Bally, 1951 : 16.
3 1bid.
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indiquerait lopinion ou les sentiments de Iémetteur sur le contenu référentiel
de son énoncé ; elle permettrait aussi de renseigner, a son insu, sur sa personne
physique, sa personnalité, son appartenance sociale, son degré d’instruction,
son origine géographique, etc. Cette approche fonctionnelle appelle plusieurs
commentaires. On peut se demander comment il est possible de séparer la
fonction expressive qui serait lobjet de la stylistique et la fonction poétique qui
serait lobjet de la poétique. Dautre part, si lon garde les termes employés dans
le schéma de la communication, il faudrait considérer les deux poles de 1émis-
sion et de la réception comme inséparables. Dans le chapitre déja mentionné
intitulé « Mécanisme de lexpressivité linguistique* », Bally passe d'un pole
a lautre, de la description des procédés du langage expressif a leurs effets tout
en se défendant de le faire parce que, pour lui, les effets sont liés a l'apprécia-
tion esthétique. Il faut bien admettre qu'un procédé expressif se donne a perce-
voir, a reconnaitre et a interpréter. Tout phénomene expressif, quelle quen soit
la médiation sémiotique et qu’il soit volontaire ou non, sera considéré comme
porteur de sens. Pour demeurer dans le cadre de la communication verbale, le
schéma de la communication proposé par Culioli est plus apte a rendre compte
de ce couplage entre énonciateur et co-énonciateur : « il y a toujours interfé-
rence partielle entre émission et réception dans l'acte de communication ; il
existe en particulier une rétroaction de laudition sur la phonation, et un effet
des habitudes articulatoires sur le repérage acoustique des sons émis par la per-
sonne den face ». Il souligne que « tout échange vocal suppose une visée des
interlocuteurs, le désir de sexprimer, dexposer, de jouer, de commander, d’agir,
d’avoir un effet sur les autres (ou sur soi-méme en tant quautre)’ ».

Dans une perspective sémiotique, Iénonciation et l'interprétation sont
deux formes d'une méme activité qui a pour but [élaboration du sens. D'une
part, le fonctionnalisme est réducteur parce que selon Rastier : « Le langage est
bien davantage qu'un moyen de communication, cest un milieu dans lequel
nous vivons® ». Cest aussi ce que dit explicitement Bally, apres Saussure. Nous
baignons dans le sémiotique et le langage en fait partie : & propos de la possibilité
de remplacer des éléments situationnels et des signes mimiques par des signes
linguistiques, il écrit : « Cette derniére remarque prouve aussi que le langage
baigne dans lensemble des signes quétudie la sémiologie’ ». Et nous baignons
dans le langage. Daautre part, énonciation et interprétation ne sont pas des
reflets inversés 'un de l'autre. Il n'y a pas de symétrie dans Iéchange. Le message
nest pas percu de la méme fagon par [émetteur et le récepteur parce « qu’il nest
pas soumis au méme régime de pertinence : la différence des intentions entraine
celle des saillances dans le flux de I'action communicative en cours® ».

Bally, 1977 : 75-99.
Culioli, 1965 : 2.
Rastier, 2003 : 2.
Bally, 1977 : 78.
Rastier, 2003 : 10.
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Des inégalités qualitatives

On ne peut pas considérer un texte quel quil soit comme une suite de
phrases. Les acquis de la rhétorique sont importants dans ce domaine, en parti-
culier lorsque lon traite de lexpressivité. En effet, un texte nest pas amorphe. Les
outils de 'analyse grammaticale ne permettent pas de rendre compte de lorgani-
sation sémantique d’un texte parce qu’ils présupposent la présence, la discrétion,
I'identité a soi et I'isonomie (répartition égale). Or les objectivités construites
par la sémantique des textes ne sont pas des « choses » ; elles sont continues,
elles comportent des inégalités qualitatives et toutes ne relevent pas forcément
des mémes normes. Lorsque lon aborde les textes, on ne peut pas avoir recours
aux procédures qui sont employées en analyse grammaticale : localisation, com-
mutation, hiérarchisation avec unicité des rattachements, typage univoque des
relations, caractérisation formelle de I'identité catégorielle®. Mais la question se
pose néanmoins de savoir comment on peut identifier des unités linguistiques
propres au texte. Ces unités sémantiques consistent en connexions de signifiés
aux paliers inférieurs de la période (unité héritée de la rhétorique), du syntagme
et de la sémie qui est le signifié d’'une lexie. « Ces connexions ne constituent pas
un réseau uniforme : certaines sont mises en saillance, valorisées, modalisées,
et ces saillances sont du méme ordre que ce qui est véhiculé par I'intonation™ ».
Cette conception morphosémantique tient compte des inégalités qualitatives
qui sont le propre des productions linguistiques envisagées comme textes.

La perception sémantique repose sur la reconnaissance de formes telle
que l'a théorisée la Gestalt. Des formes sémantiques se détachent sur des fonds.
Les fonds sont per¢us comme des suites de points réguliers tandis que les
formes sont discrétisées par leurs points singuliers. Cette différence recouvre
celle qui est désignée par le couple prégnance et saillance dans les travaux de
René Thom sur la morphogenese, de Jean Petitot sur la morphodynamique, de
Wolfgang Wildgen ou de Rosenthal et Visetti :

Dans un premier abord, Prignanz fait appel a des notions trés géné-
rales dordre, de régularité, simplicité, symétrie, stabilité, etc., et
débouche sur une notion de bonne forme, qui serait donc, par défi-
nition, une forme qui présente a un degré convenable ces qualités,
telles quelles s'instancient dans le champ considéré.”

La prégnance est une qualité des fonds sémantiques tandis que les formes se
caractérisent par leur saillance. Mais il ne s'agit pas de la perception d’un simple
rapport partie/tout. Ce nest pas ce que signifient fond et forme ici. Ce nest pas
non plus une distinction entre forme et contenu ou dictum vs modus. Le modéle
est dynamique puisque non seulement les formes mais aussi les fonds se trans-
forment au cours du texte. Les formes sont indissociables du cours d’action

9 Rastier, 2006 : 99.
10  Rastier, 2001a : 44.
11 Rosenthal et Visetti, 2001 : 192.
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qui les constituent et des valeurs qui s’y attachent. Cest ce que souligne Régis
Missire dans son compte rendu de louvrage de Cadiot et Visetti™ :

Cadiot et Visetti mentionnent a cet égard la réduction fréquente
de la perception gestaltiste a une simple perception de morpholo-
gies sensibles, alors qu’il faudrait concevoir une saisie solidaire des
formes et des valeurs, solidarité dont leffet immédiat est de grever
sérieusement la séparation de la forme et du sens. Aussi, fidéles au
principe de la requiredness chez Kohler®, les auteurs insistent sur
I'unité de la perception, de l'action et de lexpression.™

Cela signifie que la perception morphologique fait partie d'un cours d’ac-
tion et quelle est liée a Iexpressivité dans la mesure ot elle est indissociable de la
prise en compte de valeurs.

Cette valorisation propre au réseau de signifié dans un texte peut étre com-
parée aux phénomenes liés a la prosodie. Le rapprochement entre prosodie et
inégalités qualitatives en sémantique des textes permet de situer la probléma-
tique de lécart expressif dans un cadre qui normalise le phénoméne en linté-
grant aux principes ordinaires a loceuvre dans énonciation et I'interprétation.
Certains travaux, ceux de Genevieve Caelen-Haumont” par exemple, posent
comme hypothése une identité fondamentale entre structures sémantiques et
structures prosodiques. Si expressivité il y a, elle se manifeste selon le rapport
quentretiennent les fonds sémantiques et les formes qui sen détachent en fonc-
tion de rythmes et de mouvements qui permettent de les discrétiser.

Ces inégalités qualitatives peuvent étre traitées selon des degrés croissants
d’intensité expressive : fonds, contours de formes, formes régulieres, formes sin-
guliéres, points nodaux et parangons. Considérer que le texte est le lieu d’'inéga-
lités qualitatives permet denvisager lexpressivité comme :

une variante par rapport a une norme de discours ou de genre

une forme par rapport a un fond sémantique

une forme par rapport a une forme antérieure dans un méme texte ou dans
dautres textes

une saillance par rapport aux opérations interprétatives élémentaires

un contraste fort par rapport a un régime de moindre intensité.

12 Cadiot et Visetti, 2001.

13 Terme traduit par « réquisition » dans Rosenthal et Visetti, 2001, p. 194 : contrainte exercée
par une partie du champ perceptuel sur une autre. Par exemple, un cercle dont il manque un
court segment sera pergu comme complet parce que la portion manquante est « requise » par
le tout.

14  Missire, 2006 : 6.

15 Caelen-Haumont, 2005.
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Les contraintes liées aux discours et aux genres

La stylistique telle que la congoit Bally ne prévoit pas d’'instance inter-
médiaire entre le « systéme de la langue et lexpression d’un individu particu-
lier » or « tout texte reléve d'un genre et tout genre d'un discours® ». Ce sont
le discours et le genre du texte qui comportent des prescriptions positives ou
négatives quant au réglage de la production et de I'interprétation d’un texte en
particulier pour ce qui concerne le régime d’intensité expressive. Il mappartient
pas au systeme de la langue mais a dautres normes sociales. La distinction
faite par Bally entre « langue expressive » et « langue intellectuelle » ne se
situe pas au niveau qui convient. Cest en stylistique que la notion décart est
traditionnellement évoquée, le plus souvent pour étre disqualifiée, sans que
pourtant soit éliminée celle de degré zéro décriture qui serait celle « d'un
segment de discours qui, par rapport au contenu du message et a la situation
de communication, est dépourvu de marques caractérisantes particulieres” ».
Mais le degré zéro nexiste pas ; pas plus dans le discours littéraire que dans « la
langue intellectuelle ». Cest par rapport aux normes qui régissent la production
et linterprétation d'un texte que lon peut tenter de dégager les passages de
haute intensité qualitative susceptible dexprimer une émotion. Parmi ceux qui
ont pris en compte lespace des normes, il faut citer Eugenio Coseriu pour la
linguistique et Philippe Hamon pour les études littéraires’. Les discours et les
genres font partie des normes globales qui contraignent les textes jusqu’a leurs
déterminations morphosyntaxiques. En sémantique des textes on entend par
discours « un ensemble d’usages linguistiques codifiés attaché a un type de pra-
tique sociale® ». Ainsi du discours journalistique, médical, juridique, littéraire,
etc. Et un texte est rattaché a un discours par la médiation d’'un genre.

Dans le discours littéraire, certains genres sont indissociables de lexpression
des émotions, la poésie lyrique ou le roman par exemple. On ne sétonnera pas
de voir le theme des marionnettes donner lieu a des manifestations démotions
quand il est traité selon le discours littéraire, cest-a-dire lorsque Kleist, Charles
Nodier ou George Sand sen emparent. Cette derniere, en effet, pratique méme
différents genres dans des textes, qui ont en commun ce theme générique. Ainsi
« Le théatre des marionnettes de Nohant » qui peut étre classé parmi les textes
autobiographiques, décrit les séances de théatre de marionnettes données par
son fils, Maurice Sand, a Nohant tandis que LHomme de neige (1859), dédié par
George a son fils, est un roman. La différence de ton peut étre appréciée quand
on rapproche une citation empruntée a chacun des textes. Dans le texte non-fic-
tionnel — mais non dénué de figures —, George Sand décrit le travail de [ope-
rante ou manipulateur :

16  Rastier, 2001a: 173.

17  Mazaleyrat et Molinié, 1989 : 117.

18  Coseriu, 1962 : 11-113 et Hamon, 1997.
19  Rastier, 2001a : 298.
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Au bout de ses mains élevées au-dessus de sa téte, il fait mouvoir
un monde qui réalise et personnifie les émotions qui lui viennent.
Il voit ses personnages qui lui parlent de pres, et qui, de sa main
droite demandent impérieusement une réponse a sa main gauche.
II faut qu'il reste court ou qu’il senfiévre, et, une fois enfiévré, il se
sent lucide, parce que ses fictions ont pris corps et parlent pour ainsi
dire delles-mémes. Ce sont des étres qui vivent de sa vie et qui lui en
demandent une dépense compléte sous peine de séteindre et de se
pétrifier au bout de ses doigts.>

Le schéma actanciel causatif inhérent dans le sémantisme de « manipu-
ler » et de ses dérivés est mis en ceuvre ici de maniére objective : il fait mou-
voir un monde. Lactant causateur intentionnel est a lorigine d’'un proces qui
a pour résultat un changement détat : Il fait mouvoir un monde ce qui a pour
conséquence quun monde se meut. Labsence de voix pronominale il fait mou-
voir un monde vs il fait se mouvoir un monde souligne la non intentionnalité du
second actant qui est affecté et non agentif. Le choix de « monde » permet l'ac-
tualisation du trait /animé/ ou /inanimé/ en fonction du contexte. Ici la chaine
anaphorique maintient I’hésitation : un monde, ses personnages, ses fictions, des
étres. Mais méme dans la derniére réécriture étres est qualifié par une proposi-
tion relative qui limite son sens. Le complément dobjet indirect vivent de sa vie,
permet de revenir a une identification totale entre le causateur et le patient tout
en forcant le passage par la métonymie qui fait du mouvement une caractéris-
tique de la vie. Le texte oscille donc entre description objective et métaphore.
Les groupes nominaux qui réécrivent un monde sont sujets de verbes de proces-
sus qui nécessitent des sujets agentifs : réalise, personnifie, ont pris corps, parlent,
demandent, demandent. Mais ces métaphores, méme lorsquelles sont emprun-
tées a la critique théatrale, sont toujours accompagnées de rappel a lobjectivité
de la situation, ne serait-ce que par les adjectifs possessifs : qui lui viennent, sa
main droite, sa main gauche, ses fictions ; enfin le mode contrefactuel est indiqué
par une enclosure pour ainsi dire. On ne perd pas de vue qu’il sagit d'une mani-
pulation. Notons pourtant que le texte se singularise par la mise en relief de la
parole comme attribut de la vie, avec le mouvement.

Ici Iémotion est mise a distance dans un effort pour lutter contre lillusion
de la vie. Mais elle se manifeste néanmoins a propos du travail du marionnet-
tiste, par lexpression d’'un paradoxe qui repose sur l'association de deux anto-
nymes : enfiévré et lucide. Le basculement dans la fievre du « comme si » donne
acces a ce dédoublement lucide qui caractérise le jeu.

Dans Lhomme de neige, Cristiano, le personnage du montreur de marion-
nettes, senflamme lorsqu’il essaie de prouver la supériorité sur l'automate, qui
est une machine, de la marionnette a gaine (ou burattino) :

20 Sand, 1877 :166.
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— (...) il faut que je vous démontre la supériorité du burattino sur
lautomate. Le burattino, cette représentation élémentaire de lartiste
comique, nest, je tiens a vous le prouver, ni une machine, ni une
marotte, ni une poupée : cest un étre.

— Ah ! oui, da ! un étre ? dit M. Goefle en regardant avec étonne-
ment son interlocuteur et en se demandant s’il nétait pas sujet a
quelque acces de folie.

— Oui un étre ! je le maintiens, reprit Cristiano avec feu ; cest dau-
tant plus un étre que son corps nexiste pas. (...) Savez-vous dou
vient le prodige ? Il vient de ce que ce burattino nest pas un auto-
mate, de ce quil obéit a mon caprice, 3 mon inspiration, a mon
entrain, de ce que tous ses mouvements sont la conséquence des
idées qui me viennent et des paroles que je lui préte, de ce qu'il est
moi enfin, cest a dire un étre, et non pas une poupée.”

Le second texte est une version antérieure au premier selon le genre roma-
nesque. En attestent plusieurs caractéristiques linguistiques comme la repré-
sentation de [énonciation directe riche en marques de subjectivité : premiére et
deuxieme personnes, interrogations, exclamations, interjections. Ces derniéres
participent du haut degré dexpressivité du passage et se trouvent renforcées
par des commentaires sur Iénonciation de la conviction passionnée dans le dis-
cours direct. La nécessité de la démonstration est assertée crescendo : il faut que
je vous démontre, je tiens a vous le prouver, je le maintiens. Cette modalisation
externe puis interne renforce la force assertive qui confine a la valeur perfor-
mative dans le dernier énoncé. La maniére dénoncer est en outre décrite pour
suggérer loral et évaluée dans les commentaires du narrateur omniscient qui
qualifie cette intensité : en se demandant s’il nétait pas sujet a quelque acceés de
folie, reprit Cristiano avec feu.

Le theme générique commun aux deux textes est la mise en mouvement
de la marionnette. Le schéma dialectique causatif est le méme. Le fait que létat
résultant releve d’'une illusion nest toujours pas dit explicitement. La notion de
prodige na pas son sens dévénement inexpliqué puisqu’il est justement suivi
d’une explication. Il sapplique a la relation de cause a effet elle-méme par oppo-
sition aux possibilités limitées et prévisibles de la machine. Méme si celle-ci
imite plus parfaitement la nature, son corps est un obstacle a I'illusion alors que
le burattino qui n'a pas d’autre corps que la main de l'artiste, peut en recevoir le
mouvement et donc I'illusion de la vie. Car la transformation est bien présentée
ici aussi comme leffet d'une cause : il obéit a mon caprice, a mon inspiration, a
mon entrain, [de ce que] tous ses mouvements sont la conséquence des idées qui
me viennent et des paroles que je lui préte. Iéquivalence de demande une dépense
compléte, qui figure dans le premier texte, seffectue dans le roman de maniere
analytique selon une intensité qualitative qui tient a I'accumulation et a la mise
en italique de moi. En termes de zones anthropiques™, le mouvement comme

21 Sand, 2005 : 10.
22 Rastier, 2008.
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état résultant est présenté comme un passage du proximal il (le burattino) a
I'identitaire moi. Dans les deux cas, la marionnette est un prolongement de '’hu-
main qui la manipule. Ces textes manifestent des émotions auxquelles il est dif-
ficile de donner un nom. Mais, paradoxalement, ce nest pas dans les textes litté-
raires que la puissance de l'illusion atteint son paroxysme.

Le discours technique et la mise en mouvement
des marionnettes

Les deux textes de George Sand, qui fournissent une perspective compara-
tive, relevent du discours littéraire, mais les arts de la marionnette font aussi l'ob-
jet de textes techniques, pédagogiques, académiques, juridiques, journalistiques,
publicitaires et sans doute d’autres encore. Les textes retenus ici ont été écrits
par des professionnels pour transmettre leurs connaissances dans le domaine
de Thistoire des marionnettes, de la fabrication et de 'animation des marion-
nettes. Ils relevent des discours pédagogique et/ou technique. Cest en premier
lieu par rapport aux normes propres a ces discours que peut sapprécier la pré-
sence ou l'absence d’'une charge émotionnelle linguistiquement exprimée. Parmi
les caractéristiques linguistiques du discours technique on releve l'absence ou
la présence discrete dénonciation représentée, un lexique technique, une iso-
topie générique unique, l'absence de figure de style, de ponctuation expressive,
une impression référentielle univoque, un grand nombre de relations hyperony-
miques, de lexicalisations synthétiques mais aussi de définitions.

Or, s’ils possedent bien les caractéristiques énumérées, ces textes mani-
festent aussi tres souvent des émotions que 'horizon d’attente du discours ne
laissait pas présager. Il semble que ce soit au théme du simulacre de la figure
humaine et de la mise en mouvement que sont liées ces manifestations démo-
tions. On sait combien, d'un point de vue anthropologique, la reconnaissance
compulsive de la figure humaine peut étre caractéristique de notre espéce. Nous
avons une tendance avérée a personnifier les objets®. Les métaphores qui per-
sonnifient les objets naturels ou artificiels abondent dans toutes les langues :
les bras, le tronc et le pied dun arbre, le cceur, les artéres et les poumons dune
ville, etc. Mais si on sattend a ce que cette illusion de la présence d'une personne
existe du coté de la réception puisque tout le spectacle a cette finalité, on peut
sétonner en revanche quelle affecte et quelle soit entretenue par ceux-1a mémes
qui la mettent en ceuvre.

Ainsi d'abord un texte qui figure dans le « Que sais-je ? » intitulé Histoire
des marionnettes de Gaston Baty* et René Chavance® initialement publié en
1959. La collection « Que sais-je ? » propose des exposés didactiques courts et a

23 Voir Lecompte, 2016.

24  1885-1952, metteur en scéne, cofondateur du « cartel » théatral en 1927, critique de théétre,
passionné de marionnettes qui a écrit des piéces pour marionnettes et édité des comédies tra-
ditionnelles de Guignol qu’il avait recueillies.

25 1879-1961, écrivain, journaliste et critique dart et de théatre, auteur dramatique, co-auteur
avec Gaston Baty de la Vie de lart thédtral des origines a nos jours (Paris, Plon, 1939).
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la portée de tous sur des sujets variés. Le chapitre d’introduction, consacré a la
définition de lobjet et aux familles et techniques de la marionnette se clot par un
passage remarquable non seulement parce qu’il figure en caractéres plus petits
mais aussi parce qu’il crée une rupture complete avec ce qui précede et ce qui
suit : rupture d’isotopie puisque le passage vient en contexte apres la définition
des marionnettes « a clavier », rupture dialogique entre la neutralité relative du
résumé savant et 'impératif et I'interrogation que lon trouve ici, rupture dialec-
tique entre le présent a valeur atemporelle de la description technique qui pré-
cede et la projection marquée par le futur :

Lobservateur non prévenu, quand il contemple une marionnette
pendue a un crochet ou couchée dans une boite ne discerne et ne
peut discerner en elle qu'un objet inerte, un objet comme les autres.
Quelle lui apparaisse dans le cadre de son petit théatre et commence
a sagiter, elle restera d'abord pour lui un mannequin, plus ou moins
bien fagonné, entre des mains plus ou moins agiles.

Cependant regardez-la jouer pendant quelques minutes. Peu a peu
vous la verrez grandir, se hausser jusqua léchelle humaine, tandis
que sélargit la scene étroite ou elle se meut. Toute convention est
abolie. Elle ne dépend plus du manipulateur quon oublie. Cest un
étre vivant, personnel, fait a notre image comme nous sommes faits
a I'image de Dieu, mais dont la nature nest pas la notre. Un corps et
une ame.

Quelle ame ?

Lillusion, si cen est une, se prolonge au-dela du théatre. Qui l'a fré-
quentée assidiiment peut maintenant la revoir immobile : il ne sera
plus dupe de son apparence au repos et saura tres bien quelle ne fait
que dormir, souveraine d'un microcosme qui reflete notre monde
sans se confondre avec lui et dont elle nous ouvre les portes, si nous
savons l'aimer et réver avec elle.”®

Le point de vue est celui du spectateur. La disposition correspond a une
progression qui nest pas sans lien avec celle que nous avons déja vue dans les
textes de Sand mais celle-ci va beaucoup plus loin dans la manifestation de
Iémotion liée a I'animation de la marionnette. Le premier élément remarquable
est Iélimination progressive du causateur effectif du mouvement. Les quatre
paragraphes correspondent a quatre intervalles de temps qui menent de lobjet
marionnette a fils, pendue a un crochet ou a gaine, couchée dans une boite, au
mannequin mobile dans un cadre qui marque l'aspect conventionnel de la repré-
sentation, a l'animation et enfin a l'idéalisation. Le manipulateur est d’abord
présenté comme un artisan plus ou moins habile et son role agentif est déja
gommé puisque, d'une part, les verbes ont pour sujet une marionnette/elle et
que d’autre part, le procés apparaisse indique une manifestation qui ne présup-

26  Baty et Chavance, 1972 : 11.
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pose ni agentivité, ni cause. Dans le premier paragraphe, la marionnette est une
ébauche aux yeux du spectateur novice. Sa molécule sémique inclut les semes /
matériel/, /(im)mobile/, /patient/, /inchoation/, /imperfection/, /petitesse/. En
revanche, dans le deuxiéme paragraphe, « marionnette », devient le sujet agen-
tit des verbes de mouvement et le bénéficiaire de la transmission du mouve-
ment présenté ici comme un changement déchelle perceptible au spectateur qui
devient un initié : grandir, se hausser, sélargit. La maitrise tient au passage de
sagiter a jouer. La molécule sémique se modifie en /humain/, /mobile/, /agent/,
/duration/, /maitrise/, /grandeur/. Le cadre symbolique et le manipulateur sont
occultés : Toute convention est abolie. Elle ne dépend plus du manipulateur quon
oublie. Cette dénégation nest pas une simple maniere de dire 'impression réfé-
rentielle résultant de I'identification totale a 'humain : un étre vivant, person-
nel ; il sagit de préparer une comparaison qui provoque de Iémotion linguis-
tiquement manifestée lors du basculement dans le domaine sémantique de la
métaphysique. Notons que lemploi des participes passés fait (a notre image) et
faits (a I'image de Dieu) permet de ne pas exprimer l'agent en tant que tel et ne
dit rien de la différence entre cause efficiente et cause premiere. Mais l'analogie
ne vise pas du tout a diviniser '’homme par homologation mais au contraire a
préparer une seconde transformation de la marionnette qui sapparente a une
transfiguration suggérée par le changement d’isotopie. La zone dans laquelle
seffectue ce passage releve de la zone anthropique distale qui est celle de 'Autre.
Ces créatures ne tiennent pas seulement leur étre des hommes, elles acquierent
aussi une nature transcendante aux yeux du spectateur mué cette fois en adepte.
Si le manchon de Cristiano, dans le roman de George Sand, recoit létre de son
absence de corps, ici lexistence du corps visible est acquise comme apparence
semblable a la notre mais se pose alors la question de lessence : Quelle dme ? La
question elliptique et la disposition typographique détachée dramatisent ce pas-
sage de l'illusion a la croyance. Lincise (Lillusion), si cen est une, a pour fonction
de ramener a la valeur contraire, en loccurrence le réel, mais il ne sagit plus du
réel d'avant la représentation décrit dans le premier paragraphe : immobile sop-
pose a inerte, au repos et dormir a pendue et couchée, actualisant ainsi une oppo-
sition entre état (surnaturel) choisi et état (matériel) subi. L'intervalle de temps
est différent, il est associé a une autre isotopie et correspond a une troisiéme
étape qui clot initiation. La question posée Quelle dme ? trouve une réponse
dans le dernier paragraphe d'une maniere qui exclut que lon puisse I'interpré-
ter comme un dédoublement dialogique mettant en doute l'assertion dexistence
qui précede : Un corps et une dme. Linterrogation porte sur la qualité de cette
ame : /élévation/, /pouvoir/, /agentivité/ /totalité/, /autre/, /guide/, soit une divi-
nité psychopompe qui initie a son tour au mystere a partir de la zone distale de
I'amour et du réve. émotion est liée a la valorisation grandissante des étapes du
parcours initiatique. Les spectacles de marionnettes sont assimilés a des rituels
auxquels sont conviés les adeptes. On est éloigné de la présentation historique
ou méme, de l'appréciation esthétique.

Les textes qui suivent sont ceux de praticiens qui construisent leurs marion-
nettes et transmettent leur savoir-faire dans des écrits techniques. Le discours
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technique se déploie dans des manuels a visée pratique qui ont le plus souvent
les caractéristiques linguistiques déja citées. Cependant, au sein méme de para-
graphes techniques, certains passages revétent une intensité qualitative qui
manifeste une émotion particuliére. Celle-ci est liée en particulier a une opé-
ration technique appelée « ensecrétement » qui consiste pour le marionnettiste
a fixer sur le contrdle” les fils par lesquels il dirige la marionnette. Le nom de
cette étape cruciale tient au fait quelle releve du secret de fabrication. Dans la
manipulation traditionnelle des marionnettes a fils, le controle reste invisible et
au repos, il est caché. Dans I'introduction a leur ouvrage Lart et la technique de
la marionnette a fils, Bruno et Darléne Frascone présentent cette opération en
ces termes :

Notre approche nest pas exclusivement liée au théatre. Elle est aussi
la création d’'un jouet d’art entierement fait de bois dont lessence
différe suivant les parties du pantin. Nous le dessinerons, nous le
découperons et nous le sculpterons ; puis viendra 'heure de la nais-
sance : 'Ensecrétement. (Lensecrétement est la liaison finale des fils
au contrdle). La transmission de la vie pourra alors seffectuer et le
sentiment que vous éprouverez vous conduira tout droit au réveil de
votre ame denfant, qui en fait, ne vous a jamais quitté.*®

Laccent est mis tout d'abord sur le caractere technique de louvrage puisqu’il
sagit d’artisanat. Mais la série des verbes au futur présente soudain un décro-
chage : les trois proces de type processus dessinerons, découperons, sculpterons
sont suivis par un proces quasi-impersonnel viendra dont le sujet nest donc pas
agentif. Linversion du sujet et du verbe et lemploi du mot « naissance » déja
implicite parmi les sémes de « viendra » qui peut vouloir dire « naitre » pour
les vivants, conférent un ton prophétique a cette annonce qui est en outre théa-
tralisée par les deux points. La saillance qualitative liée a la charge émotive est
marquée dans la premiére occurrence de « ensecrétement » par la majuscule ;
le contraste est dautant plus fort avec la définition technique fournie entre
parentheses ol le mot est cité sans majuscule. Lisotopie comparante /naissance/
ou /inchoation/, trés dense ici, se poursuit avec sa mise en ceuvre dialectique
selon le schéma causatif déja vu dans les autres textes a cette nuance pres que
lagent animé humain nest pas cité comme source du proces autrement que par
la pronominalisation a orientation passive pourra seffectuer et laffixation du
préfixe en- indiquant lentrée dans létat résultant d’'un processus marqué par le
suffixe ~ment®. Lintrodu&tion d'un manuel technique nest pas le lieu ou lon
détaille les étapes par lesquelles doit passer le constructeur de la marionnette
mais cette omission de l'agent donne au processus un caractére mystérieux.
Dautant plus que le proces résultant de cette étape finale, tel qu’il est évoqué,
27  Aussi appelé « attelle », « airplane » ou « croix » selon que lon privilégie la forme ou la fonc-

tion de cet objet tenu par le manipulateur.
28  Frascone, 1998 : 5.

29 Ce nest pas un dérivé parasynthétique car le nom « ensecret » et le verbe « ensecréter »
existent.
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nest pas dordre technique ou artistique mais psychologique. Il agit comme un
révélateur de sentiments et, par la, démotions cachées, enfouies chez celui qui
doit se dédoubler pour étre a la fois technicien et spectateur. Lexpression figée
« ame denfant » signifie doublement 'absence propre a la zone distale mais ce
réveil qui passe par un autre monde rameéne ici a la zone identitaire.

Apres cinq chapitres intitulés « Le dessin », « Les gabarits », « Les articu-
lations », « La balance », « Le contrdle »*, le chapitre 6 du méme manuel est
consacré a cette pose des fils :

Voici venu l'instant « sacré » de la pose des fils de manipulation
qui va donner au pantin la touche finale et aboutir a la vie. Nous
avons une préférence pour le fil de nylon noir tressé utilisé par les
pécheurs. Il reste tres souple et ne boudine pas a I'instar du fil de
nylon transparent et naccroche pas contrairement au fil de coton.
Une grande partie de nos marionnettes ont encore leurs fils dori-
gine. Un autre avantage est que le fil noir est bien plus repérable ce
qui facilite le travail du manipulateur. Ces fils sont fixés définiti-
vement au pantin a laide d’'un peu de colle et d’'un cure-dent tout
comme les fils darticulation. Ceux de la téte et des épaules sont
bien implantés car ils supportent la majeure partie du poids de la
marionnette.”

Le contraste est fort entre ce rappel de la molécule sémique mise en évi-
dence dans le passage de I'introduction et les considérations techniques quant
au matériau recommandé. La citation un peu longue permet dapprécier la
rupture entre le fond sémantique technique dont la zone identitaire créée par
« nous » fait partie et le bord de la forme sémantique saillante de lensecrete-
ment. Une proximité paronymique et sémantique entre « sacré » et « secret » a
pu favoriser le changement de domaine®. Mais on retrouve certains traits lin-
guistiques comme la tournure présentative et I'inversion du sujet et du verbe
dans « voici venu l'instant » de type prophétique ; ce changement d’isotopie,
bien que maintenu, est néanmoins distancié par les guillemets de « sacré ». La
perspective dialectique est inversée puisquici cest I'aboutissement du processus
d’animation qui est retenu. Pourtant, comme le proces est nominalisé (« la pose
des fils »), l'absence d’agent demeure un trait remarquable. Ce trait récurrent est
un élément révélateur dans la détermination des zones anthropiques, comme
les textes précédents lont montré. Lexpression de [émotion tient a la différence
qualitative entre d’'une part, la diathese passive dans un contexte qui oriente I'in-

30  Oulisotopie comparante est celle de 'instrument de musique.

31 Frascone, 1998 : 72.

32 Le terme « ensecrétement » a été utilisé en économie, par analogie avec le domaine des
marionnettes a fils pour désigner « lensemble des actions qui voilent, dissimulent, et justifient
un mode de production de regles dexploitation de la nature et des hommes et déchanges éco-
nomiques en vue de soustraire ce mode de production et ces régles a la vue et au controle
démocratique des sociétés auxquelles elles simposent. » Léconomie sociale et solidaire : une
réponse a la crise ?, Jean-Francois Draperi (2011), Dunod, p. 142. Laxiologie est en revanche ici
clairement péjorative.
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terprétation vers un agent non mentionné sapparentant a une cause premiere
ou efficiente de la mise en mouvement et d’autre part, les emplois du passif dans
le discours purement technique, comme ici sont fixés, sont bien implantés, ou il
sagit simplement déviter le recours trop fréquent a l'adresse intersubjective avec
«vous » ou a I'impératif.

Le discours technique et la mise en mouvement
des marionnettes a gaine

Comme on peut sy attendre, les isotopies comparantes dans le domaine
de la manipulation des marionnettes a gaine sont différentes. Ainsi dans un
article intitulé « Marotte et marionnettes. Propos a l'usage des éducateurs »,
Marcel Temporal®, marionnettiste, décrit ce qui techniquement sappelle
« ganter » une marionnette a gaine :

Anatomiquement la marionnette a gaine est composée d’une téte et
d’une gaine.

La gaine est un gant porté par la main du manipulateur devenue
corps vivant de la marionnette.

Clest la gaine qui commande la taille et les possibilités optiques de la
marionnette.

Lame cette fois va pénétrer le corps. Lanima au lieu de demeurer
extérieur [sic] (et méme lointain [sic] comme cela se produit dans la
marionnette a fils) va pénétrer le sujet et lui donner une vie encore
plus directe, un dynamisme plus certain ; le contenu va agir de
lintérieur invisible sur lextérieur visible. Cest une transposition a
léchelle humaine de notre anima psychique.

Cette marionnette plus encore que la marotte sera directement ce
que vous serez. Elle n'a pour limites expressives que vos limites sen-
sibles, imaginatives et sensorielles.

Les marionnettes a gaine, contrairement aux marionnettes a fils, se mani-
pulent par le bas et de I'intérieur. Lalternance entre les remarques techniques
et lexpression métaphorique est remarquable dans les trois premieres phrases.

33 Marcel Temporal (1881-1964), a créé en 1931 les Compagnons de la marionnette, une asso-
ciation qui regroupe des artistes avant-gardistes et il a fondé en 1932 son Petit Théatre dessai
a Paris. Il a publié Comment construire et animer nos marionnettes en 1942 et, parmi les pre-
miers, sensibilisé le corps enseignant aux arts de la marionnette en contribuant a la revue La
vie Active. Association pour le développement du travail manuel dans léducation.

34  Ce passage est précédé d’'un schéma qui montre la place des doigts dans le gant. George Sand
dans LHomme de neige le décrit bien : « — Tenez, tenez, reprit-il, vous voyez cela ? Une gue-
nille, un copeau qui vous semble & peine équarri ? Mais voyez ma main s'introduire dans ce
petit sac de peau, voyez mon index senfoncer dans la téte creuse, mon pouce et mon doigt du
milieu remplir cette paire de manches et diriger ces petites mains de bois qui vous paraissent
courtes, informes, ni ouvertes ni fermées, et cela a dessein, pour escamoter a la vue leur
inertie ».

35  Temporal, 1950 : 10.
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Lemploi de « anatomiquement » qui sapplique au domaine du vivant, amorce
lassimilation qui devient explicite ensuite, en particulier dans le dernier énoncé.
Mais la encore, il nest pas fait mention de l'illusion sur laquelle repose le pro-
cédé : la main du manipulateur devenue corps vivant de la marionnette est un
raccourci métaphorique. Lopération de « mise en mouvement » correspon-
dant a la molécule sémique relevée jusqu’ici, va étre décrite différemment. On
note tout d’abord la reformulation de « &me » par « anima » dont ce traité ne
comporte que deux occurrences®. Il pourrait sagir d'une ouverture vers un
domaine particulier de la psychologie comme peut le laisser supposer aussi lem-
ploi de « anima psychique », mais 'accord au masculin de « extérieur » et « loin-
tain » exclut la possibilité d’y voir un accent mis sur un principe exclusivement
féminin. Cette énallage est peut-étre aussi da a la métaphore de la pénétration
choisie ici pour décrire ce type danimation. La transmission du mouvement
nest pas issue d'un principe transcendant mais immanent. Il nen est pas moins
mystérieux puisqu’il est invisible. Pour maintenir I'isotopie, par assimilation, le
contenu va agir de lintérieur invisible sur lextérieur visible est interprété comme
relevant du réalisme transcendant” en contexte droit et gauche alors qu’il pour-
rait étre simplement réaliste reformulé, par exemple, par « les mouvements de la
main que lon ne voit pas vont commander les mouvements de la marionnette
que lon voit ». Dans le contexte a gauche, lemploi du mot « anima », outre qu'’il
est apparenté a « animation », se justifie également par le rapport, exprimé de
maniere elliptique a la fin du paragraphe, entre la transmission du souffle vital
a la marionnette par 'Thomme qui est 'homologue de la transmission du souftle
vital aux hommes par un agent non mentionné. Le schéma dialectique nest plus
causatif, mais il ne sagit pas non plus vraiment d’une transmission que l'on ima-
ginerait de haut en bas, de lextérieur vers l'intérieur avec un destinateur et un
degtinataire bien distincts. La manifestation de [émotion tient a lexpression de
la supériorité des marionnettes a gaines sur les marionnettes a fils précisément a
cause de cette absence dextériorité.

Les équivalences quant au role actanciel de la série ldme, lanima, le contenu
pourraient étre réécrites par rapport au marionnettiste : « son énergie », « son
mouvement », « sa main » puisque cest I'absence d’intermédiaire, de médiation
qui est soulignée. Laccent est mis sur cette proximité par des répétitions et des
comparatifs de supériorité. Un corps et une 4me qui ne font qu’un ; « pénétrer »
est intensif et a pour synonyme « imprégner » qui peut étre réécrit sur I'isotopie
//donner la vie//. Cest ame/anima qui est le sujet agentif, le principe actif de
toutes les transformations qui affectent le corps. Il s’agit ici d’infuser lesprit dans
le corps mais par le bas. Il semble que I'isotopie comparante ici dans cette pré-
sentation métaphorique de la mise en mouvement soit empruntée au domaine

36 Dans un autre traité, Temporal, 1942 : 1, le terme est valorisé demblée : L'« anima », je vais
beaucoup insister sur ce point au cours de ce traité, car a quoi servirait davoir imaginé, dessiné,
peint, sculpté, écrit, composé, parlé, chanté, dansé, si vous ne parvenez pas a «animer », oui, «
animer », donner une dme d cette poupée de carton, de bois ou de chiffons ?

37  Le réalisme empirique, dispositif mimétique instituant une impression référentielle de monde
factuel, soppose au réalisme transcendant, dispositif mimétique instituant une impression réfé-
rentielle de monde contrefactuel. Rastier, 2001a : 301.
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alchimique des noces de I'ame et de la matiere. Il s'agit d’habiter le corps de la
marionnette. Caccent est mis, ici encore mais selon une autre thématique, sur
l'absence d’'intermédiaire, de médiation et en cela les marionnettes a gaines
sont plus proches de modes d’animations comme les marionnettes portées ou
habitables qui abolissent la distance avec le praticien que lon ne peut plus alors
appeler « montreur de marionnettes ».

[¥tape de la mise en mouvement de la marionnette correspond bien a une
émotion au sens étymologique qui se traduit par un degré dexpressivité remar-
quable. On constate que cest la distance a l'illusion qui regle lémotion mais que
la description de cette transformation est toujours métaphorique. Lanimation
est décrite en termes de mystere. Il semble que les marionnettes naient pas
perdu leur valeur religieuse et mythique des origines, jusque dans ces textes
techniques écrits entre 1950 et 1998. Cette remise en cause du mode mimé-
tique propre au discours et au genre technique qui exclut, croit-on souvent,
toute expression démotion tient sans doute au fait qu’il émane de techniciens
et sadresse a des techniciens qui sont néanmoins aussi et avant tout des artistes.

Nul doute que la tradition perdure sous d’autres formes, mais il serait fruc-
tueux d’analyser certaines options contemporaines dans le domaine des arts de
la marionnette comme des prises de positions explicites ou implicites contre
ces mises en ceuvres de l'illusion fondées sur lellipse de la cause qui aboutissent
a la sacralisation de la poupée. Ainsi, des marionnettes portées ou habitées ou
encore des marionnettes hyperréalistes, de 'animation par désignation ou du
théatre dobjet.

Des observations dans ce domaine précis de [émotion comme mise en
mouvement, pourraient aussi mener a une approche comparative de textes
relevant de langues et de cultures différentes qui permettrait de caractériser les
aires culturelles de maniere plus précise et d’atteindre des conclusions intéres-
sant I'anthropologie. Que lon pense par exemple aux rapports des marionnettes
turques, arabes, extrémes orientales ou africaines avec la figure humaine.
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Les nerfs en pelote et le pétage de cable :
métaphores et modeles de représentations

de la colere en francais contemporain
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REsuME. Dans le cadre de la linguistique culturelle, larticle analyse, a partir
d’'un corpus lexical issu principalement de conversations spontanées, les métaphores
conceptuelles de la colere en frangais contemporain. Il montre que celles-ci sont en
relation directe avec quatre grands systémes de représentations : la théorie humo-
rale, le microcosme-macrocosme, la psychologie des nerfs et 'homme-machine. Ces
quatre modeles s'intégrent dans un modele en diptyque qui distingue la colere ordi-
naire, bénéfique et signifiante en tant que langage social, du pétage de cdible dans lequel
le sujet rompt brutalement les liens qui l'arriment aux normes interactionnelles en
vigueur. Les valeurs sémiotiques des expressions, aspectuelles, diathétiques, en par-
ticulier, examinées au long de larticle, pourraient expliquer également leur maintien
dans I'usage.

Mors cLEs : Frangais, colere, émotions, métaphores conceptuelles, linguistique
culturelle.

ABSTRACT. In the framework of Cultural Linguistics, this paper analyses the con-
ceptual metaphors of anger in contemporary French. It shows that they can be related
to four major cultural models: the humoral theory, the nerve psychology, the micro-
cosm-macrocosm philosophy, Man as a machine. These four models are integrated
into one single model of representations, which distinguishes ordinary fits of anger,
regarded as positive and socially meaningful, from sudden bursts of rage (pétages de
cable: cable break-downs) when a person totally loses controls on themselves. The
paper also analyses the semiotic values of the phrases, such as their inchoative or punc-
tual aspects, anticausative voice, semantic components, concluding as an hypothesis
that these values could explain why the older part of this semantic field is still in use
today.

Keyworbps: French language, anger, emotions, conceptual metaphors, cultural
linguistics.
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Dans la perspective de la linguistique culturelle et de l'anthropologie lin-
guistique (Quinn, 1991 ; Lucy, 1992 et 1997 ; Palmer, 1996 ; Foley, 1997 ; Jourdan
et Lefebvre, 1999 ; Keesing, 1996), cet article présente et analyse les représenta-
tions de la colére qui transparaissent dans le lexique du francais contemporain.

En repérant ce que les linguistes cognitivistes Lakoft et Johnson (1980 ;
1999), Kdvecses (2000 ; 2002) appellent des métaphores conceptuelles, la pré-
sente contribution - la premiere consacrée au francais — , vise a compléter le
dossier des représentations de la colére a travers les cultures, les époques et les
langues, ouvert par Lakoft et Kovecses en 1987 et complété par Munro (1991),
Matsuki (1995), Geeraerts et Grondelaers (1995), Yu (1995), Taylor et Mbense
(1998), Kovecses (2000 ; 2002), Soriano (2003), Maalej (2004), Ansah (2013),
etc.

Elle soulevera une question importante, celle de la coexistence a un
moment donné dans une méme société de plusieurs modeles de représenta-
tions. Sont-ils en distribution complémentaire a travers lespace social et géné-
rationnel ? Sarticulent-ils, selon une autre possibilité, par des points de conver-
gence dans un archi-modéle commun ? Ou bien sannulent-ils les uns les autres,
les expressions les plus anciennes nétant finalement que la persistance linguis-
tique de manieres de dire, sans lien direct avec la perception et le vécu des locu-
teurs actuels ? Si comme le postule John Lucy (1997 : 291), dans sa reformulation
de I'hypothese Sapir-Whorf, « la langue que nous parlons influence notre fagon
de concevoir la réalité », la réponse, on le voit bien, est d'importance.

Les métaphores comme indices culturels

Le rapport entre modéles culturels et métaphores conceptuelles est une
question complexe et longuement débattue entre ethnologues, historiens de
la culture et linguistes. Selon Noami Quinn (1991) et Geeraerts et Grondelaers
(1995), par exemple, les métaphores ne sont que le reflet de modéles culturels
préexistants. La premiére, dans son étude sur les représentations de l'amour et
du mariage aux Etats-Unis, est amenée a découvrir deux schemes métapho-
riques majeurs auxquels se rapportent les nombreuses métaphores présentes
dans le discours des personnes interviewées ; elle identifie dés lors deux para-
digmes de la relation de couple, « LOVE IS UNITY » (l'amour, cest ne faire
quun) et « LOVE IS RECIPROCITY » (I'amour, cest se compléter et sen-
traider). Dans le sillage de Gillmore, N. Quinn définit la culture comme un
ensemble de modeles (schemas) partagés, génériques, prototypiques, qui pro-
viennent dexpériences similaires répétées (2005 : 38). Les seconds, dans leur
réexamen des analyses de Lakoff sur la colére, soulignent quen néerlandais ou
en anglais de trés nombreuses expressions sont des vestiges (relics) de la théorie
des humeurs ; la métaphore de la colére comme un liquide qui monte dans un
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récipient, « ANGER IS A HOT FLUID IN A CONTAINER' » doit, de méme, en
Europe occidentale, étre considérée comme un héritage de ce modele culturel.

A Tinverse Lakoff et Johnson voient dans les métaphores, non le reflet de
modeles culturels préexistants, mais des structures cognitives autorisant la com-
préhension d'un domaine abstrait par le biais d'analogies systématiques et cohé-
rentes avec un domaine concret, appelées mapping. Ainsi, pour reprendre un
exemple en francais, si la parole est un fil, comme le font voir de nombreuses
expressions, un tissu de mensonge, un prétexte cousu de fil blanc, des propos
décousus, etc., parler revient a dévider du fil, interrompre quelqu'un a couper ce
fil, le tromper a entortiller son esprit, produire un récit a tisser (par conséquent
le récit est une étoffe, sa structure est une trame, un canevas ; les détails des
motifs ou des broderies), etc. (Mougin, 2013).

Cependant, les métaphores conceptuelles, selon Lakoff et Johnson (1980),
ne sont pas de nature linguistique : si elles trouvent a sactualiser dans la langue,
elles se refletent aussi dans tous les domaines de la vie sociale. Bien qu'universa-
liste par essence, la théorie, depuis 2004, sous l'appellation « The cultural embo-
died cognition thesis » (Kovecses, 2004 ; Maalej, 2004) admet un certain degré
de relativisme : les linguistes cognitivistes ont par exemple montré, a propos jus-
tement de la métaphore relative a la colére « ANGER IS A HOT FLUID IN A
CONTAINER » que cette représentation, qui se retrouve dans des langues aussi
diverses que l'anglais, le japonais, le chinois ou le wolof, présentait des variantes
liées a chaque culture (voir par exemple Kdvecses, 2002 ; Soriano, 2003 ; Maalej,
2004 ; Ansah, 2013).

La dimension sémiotique de la langue, sa capacité a créer de la significa-
tion dans des espaces mentaux qui lui sont propres et ne se confondent pas
avec ceux de la logique rationnelle, des structures de lesprit, ni ne répondent
aux contraintes du monde physique, nest guere prise en compte, dans cette
approche, comme le déplore Frangois Rastier (2005). Le localisme de la langue,
sa tendance marquée a organiser la signification par rapport a lespace et au
mouvement, peut, par exemple, rendre compte, comme le montrent Augustyn
et Grossman (2009), des expressions relatives aux émotions qui mobilisent ces
deux schémes. John Lucy, dans un entretien récent, confirme que la langue « a
ses propres logiques communicationnelles qui nont rien de commun avec les
autres aspects de la culture, ce qui lui confére une autonomie partielle » (Rossi,
2012, Laviedesidées.fr).

Lanthropologue américain R. M. Keesing, dans Métaphores conventionnelles
et métaphysiques anthropologiques (1996), met en garde, quant a lui, contre la
surinterprétation des schémas métaphoriques par les ethnologues et les séman-
ticiens, portés a voir des systemes de pensées dans ce qui ne sont, d’apres lui,
souvent, que de simples manieres de parler, vestiges dépoques révolues ou elles
correspondaient en effet a des croyances, telles celles qui font du cceur le siege
des émotions en anglais.

1 1) cause de la colére 2) apparition de la colére 3) tentative de controle 4) perte de contréle 5)
conséquence pour le sujet.
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Il et vrai que le langage n’a pas pour seule fonction de signifier ou de dési-
gner, mais qu’il est aussi I'instrument de stratégies de distinction sociologiques
ou générationnelles bien connues des sociologues (Bourdieu, 1979) et des socio-
linguistes (Labov, 1966 ; 1972).

Notre position théorique consiste a admettre la portée heuristique de la
notion de métaphore conceptuelle, tout en insistant sur I'importance des sché-
mas culturels qui viennent donner corps aux métaphores conceptuelles et les
infléchir sensiblement d’une culture a l'autre.

La dimension sémiotique propre a la langue, l'action de I'analogie qui ouvre
des séries synonymiques, comme le gotit chez les locuteurs pour les expressions
figurées, qui constituent autant des manieres de parler que des manieres de dire,
ne doivent pas étre négligés non plus, dans la création ou le maintien de tel ou
tel scheme métaphorique. J'appuierai, chaque fois qu’il le sera possible, mes ana-
lyses de comparaisons avec d’autres langues ; toutefois ma démarche cherche a
mettre en évidence ici le ou les modeéles que construisent en elles-mémes les
métaphores relatives a la colére en francais contemporain.

Le champ notionnel de la colere

Afin déviter la sous-représentation dexpressions de la langue orale sponta-
née contemporaine, le matériel lexical que jai rassemblé ne sappuie pas sur un
corpus de textes mais sur des expressions entendues au cours des conversations,
finalement tres nombreuses, qui mentionnaient ce sujet lors de la préparation
de cet article, soit a Paris, Reims ou Nancy, complétées par la consultation du
Trésor de la langue frangaise informatisé (TLFi), des dictionnaires d’usage, de
recueils dexpressions contemporaines comme ceux de Bernet et Rézeau (2008,
2010). Je précise qu'il me semble utile de suivre lordre méthodologique en don-
nant d'abord lensemble des termes qui relevent du champ notionnel de la colere,
avant d’identifier et d'analyser les métaphores conceptuelles qui sen dégagent.

Le terme colére lui-méme désigne en francais moderne, selon le choix de
l'article, lémotion (la colére menvahit, je ressens de la colére) ou la manifestation
de cette émotion (faire une colére). Le Littré (1976) la définit comme un « senti-
ment d’irritation contre ce qui nous blesse » ; le TLFi comme une « vive émotion
de I'ame se traduisant par une violente réaction physique et psychique ». Deux
définitions assez divergentes, qui montrent la difficulté qu’il peut y avoir a assi-
gner un signifié précis a des termes comme peur, colére, joie ou chagrin, qui pré-
tendent découper en autant démotions distinctes la complexité de nos affects.
Ces découpages correspondent de fait a des taxonomies non-savantes, qui s'im-
posent aux locuteurs comme naturelles mais qui different de langue a langue
(Wierzbicka, 1999) ou méme d’un état de langue a un autre état de langue. Ainsi
« ire » en ancien francais signifiait-il a la fois « colere » et « chagrin », deux
notions qui nous paraissent aujourd’hui parfaitement distinctes (Gougenheim,
2010 : 264). Les sémanticiens (Wierzbicka, 1999 ; voir aussi Kovecses, 1987 : 28)
préferent des lors définir les émotions comme des événements, en termes de
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script ou scénario prototypique, plutét quen termes de signifiés. Le script de la
colere, selon Lakoff et Kévecses, enchaine les cinq phases suivantes : 1) « cause of
anger » 2) « anger exists » 3) « attempt at controlling anger » 4) « loss of control
over anger » 5) « retribution »>. La démarche est onomasiologique.

Pour les anthropologues (Le Breton, 1998 ; Lutz, 1987 : 307 ; Matsumoto,
Yoo et Chung, 2010), les émotions sont a la fois universelles, au sens ou elles
senracinent dans le méme substrat biologique, mais apparaissent aussi codifiées
culturellement, dans leurs manifestations et dans leurs usages. Elles constituent
un mode de communication, plus précisément, elles ne prennent sens, fonda-
mentalement, que dans l'interaction avec autrui, a la maniére des actes de lan-
gage (Bamberg, 1997).

Si lon prend le parti de conjuguer ces deux perspectives, en considérant les
manifestations de colere comme des événements de communication, le lexique
de la colére en francais contemporain semble sorganiser a partir du scénario
suivant, dans lequel X désigne Iémetteur de la colere et Y le ou les destina-
taires, cest-a-dire la ou les personnes visées ou celles qui assistent a [événement,
quelles en soient la cause ou non.

Du point de vue de I'émetteur

La cause

Il ne sagit pas de préciser les causes réelles, nécessairement multiples et
contingentes, mais de relever indistinctement toutes les expressions qui référent
génériquement a la cause ou a lorigine de Iévénement.

1) Le stimulus
Y ou Z (une autre personne) ou une chose est responsable de la colére de X :

Il ou elle a dépassé les bornes, marché sur les pieds de X, I'a cher-
ché, lui a couru sur le haricot, I'a fait chier, lui a cassé les couilles, na
pas cessé de lasticoter, lui a cherché des poux dans la tonsure, lui a
pelé le dos, sest bien moqué de lui / sest foutu de sa gueule, I'a pris
pour un con, a vraiment abusé, l’a fait passer pour un con / pour un
Jean-Foutre

2) X est par ailleurs sujet a des coléres

Il a un tempérament colérique, il est coléreux / colérique, il est
irascible, irritable, soupe-au-lait, il a la téte pres du bonnet / la téte

2 « La colére et un fluide qui chauffe dans un récipient ». Les métaphores conceptuelles sont
données en capitales.
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chaude / le sang chaud / les nerfs a fleur de peau, il est né en colere
(fam. et contemporain), il est & cran en ce moment, il a tendance a
démarrer au quart de tour, il se monte vite, il est inflammable, il part
en vrille facilement.

Apparition de la colere

1) X ressent de lirritation

Ca le révolte, le révulse, lexaspere, lagace prodigieusement, le met
en boule / lui met les nerfs en boule / en pelote, lui tape sur les nerfs,
lui attaque les nerfs, commence a lui chauffer les oreilles, I'allume
(fam. et contemporain), le met en pétard, le fache, le froisse, lui
pompe lair, le gonfle, lui échaufte la bile, lui tape sur le systeme. Il
sent monter la colére en lui, il monte en pression (fam. et contempo-
rain). Il est en rogne, il est furax, fumasse, il est trés remonté contre
Y, il a le seum, il est vénere, il devient cheévre, il en a ras le bol, il est
poussé a bout par Y. La colére lenvahit. « Ca va chauffer », « ¢a va
péter », « ¢a sent lorage ».

2) 1l extériorise sa coleére

Il éclate, se fache tout rouge contre Y, a un accés dhumeur / de
colére, un coup de sang, en fait toute une maladie, nous chie une
pendule (pop.), cede a la colére, pique une colére / pique sa crise,
prend la mouche, quelle mouche le pique ? Il senflamme, entre
dans une rage noire, est fou de rage, vert de rage, blanc de colére,
la moutarde lui monte au nez, il semporte, bondit de rage, péte un
cable / un plomb / une durite, explose, éclate, balance des missiles,
se monte contre Y, monte sur ses grands chevaux / sur ses ergots,
sort de ses gonds, va au clash (fam. et contemporain), il fallait que ¢a
pete / que ga sorte / que ¢a parte / que ¢a rote. Il enrage, il a la rage
(fam. et contemporain), il a la haine, il est en pétard, il décharge sa
bile / sa colére sur Y ou Z, il est ivre de colere, passe sa colére sur
Y, se déchaine contre Y, il fulmine, tempéte et tonne, il trépigne de
colere, il est sous lempire de la colére, en proie a la colere, habité /
envahi par la colere, il bout de colére, il est fou de rage / malade de
rage, il est aveuglé par la colere, voit rouge, fait une scene, est hors
de lui, il ne se connait plus, pousse une gueulante, vocifere, gronde,
hurle, se déchaine contre Y, crache son venin, vide / déverse sa bile,
bouillonne / écume de rage, pleure de rage, sétrangle de colere, gri-
mace de colére, suffoque de rage, tremble / trépigne de colére, tape
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du poing sur la table, remet les pendules a I'heure, fait un caca
nerveux / un caca tout vert, monte dans les tours (fam. et contem-
porain), ne se posséde plus, la fumée lui sort par les oreilles, il ne
controle plus ses nerfs, il perd ses nerfs, ses nerfs lachent. Il fait une
crise de nerfs.

Ou:
3) 1l controle sa colére 67

Il bout intérieurement, il garde ses nerfs. Il est dans une rage froide
/ une colére blanche, il contient sa colere. Il ne céde pas a la colére.

Issue de I'événement

1) 1l cesse détre en colére

Sa colére retombe, il cuve sa colére, il se calme, il se reprend.

Ou 2) 1l reste en colére

I ne décoleére pas. Il ressortira plus tard une colére recuite.

Du point de vue du destinataire

Il a droit a la colere de X, il essuie la colére de X, encourt les foudres
de X, laisse passer lorage ; « il ma fait une de ces crises » ; « il ma
explosé a la figure » ; « il mest tombé dessus (a bras raccourcis) ».

Le matériel de ce champ notionnel est riche et varié : s’y cotoient en fran-
¢ais moderne de nombreuses expressions littéraires, soutenues, familiéres ou
populaires, certaines récentes étre né en colére (Bernet et Rézeau, 2008), avoir
le seum, monter dans les tours (allusion a un moteur qui accélere), monter en
pression ; d'autres qui datent de la médecine des humeurs mais sont toujours en
usage, comme sentir la colére monter ou décharger sa bile. La multiplication des
unités lexicales constitue assez stirement I'indice d'une focalisation culturelle
(Herskovits, 1955), donc de préoccupations majeures pour les locuteurs, ce que
confirme la grande fréquence des emplois en discours dans les conversations
familieres.
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On sait que la culture francaise nest pas une culture irénique - on est loin
des paisibles Zunis décrits par Ruth Benedict, 2006 [1934], mais quelle privi-
légie au contraire lexpression du conflit, en dehors toutefois de la sphere pro-
fessionnelle et a des degrés divers suivant les classes sociales. Certaines phases
du scénario sont significativement peu représentées : ne pas céder a la colére et
rester en colére, contrairement a I'anglais et plus encore au japonais par exemple
(Matsuki, 1995 : 145). La colére apparait dores et déja en francais comme une
émotion a laquelle il nest guere envisageable de résister. Verbes et locutions
verbales prédominent assez largement sur les adjectifs, renvoyant clairement la
colere a un événement (la crise de colere) plutot qua un état émotionnel comme
dans d’autres langues (cf. anglais to be upset / angry | mad | furious.)

Du point de vue syntaxique, dans la phase préliminaire, celle de I'irrita-
tion et de la tension qui monte, X est en position de complément du verbe ou
de la locution : X est clairement le patient ou le siege du proces, il subit une
« agression » : il nest donc pas responsable de ses émotions ; la cause, pour-
tant interne au psychisme de X, est objectivée par la langue comme une « agres-
sion » externe. Dans les faits, deux personnes, confrontées au méme événement,
nauront pas nécessairement la méme réaction. A la remarque désagréable d’'une
cliente, telle caissiére fera semblant de croire a un trait desprit en émettant un
petit rire appréciatif, quand une autre prendra aussit6t la mouche. Dans la phase
suivante, en revanche, celle qui marque le début de la crise de colere, X est sujet
des nombreuses locutions verbales mais celles-ci, en particulier les formes pro-
nominales (se mettre en colére, se facher, semporter, senflammer, se déchainer, se
monter contre) ont une valeur décausative’ et non réfléchie : comme dans « la
lampe sallume » ou « la porte souvre », elles évoquent I'idée d’'un processus qui
commence du point de vue de [élément sur lequel il sopére et sen trouve affecté,
a savoir X ici, qui nest donc pas l'actant du proceés mais le siege du proces : la
colere, comme d’autres émotions (voir Le Breton, 1998), apparait lexicalement
comme un programme ou un rdle qui simpose a X et dont il ne saurait, fonda-
mentalement, étre tenu pour responsable.

Métaphores et métonymies conceptuelles

Les métonymies conceptuelles

La métaphore conceptuelle associe un domaine concret appelé domaine
source a un domaine abstrait, le domaine cible. Dans le cas de la métonymie
conceptuelle, une partie du domaine cible sert de domaine source. Par exemple,
certaines manifestations physiques ou certaines actions caractéristiques de
la colére désignent, par une métonymie de leffet pour la cause, la coleére elle-
méme, le plus souvent avec une valeur intensive : se fdcher tout rouge, étre blanc

3 Diathése qui met en position de sujet non pas lactant du proces mais Iélément qui se trouve
affecté par le proceés, en effagant la valence de l'agent.
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de colére, écumer / pleurer de rage, sétrangler de colére, suffoquer de colére, gri-
macer de colére, trembler de colére, etc. Ces expressions sont en effet employées
de maniere figurée : elles signifient « étre au comble de la colére » plus quelles
ne décrivent réellement les manifestations d’une crise de colére particuliére. On
notera que les manifestations non perceptibles par un spectateur napparaissent
pas dans la liste, a part voir rouge, encore sagit-il sans doute d'une expression
qui illustre la métaphore « LES EMOTIONS SONT DES COULEURS » : rien
en tout cas dans le lexique sur l'accélération du rythme cardiaque, l'augmenta-
tion de la tension artérielle, par exemple, qui se manifestent sous le coup de la
colere. La colere est dabord un événement pour autrui, pour celui qui assiste au
spectacle que X donne de lui-méme quand, tel un acteur, il « fait une scéne ».
Dans la langue recherchée, la partie la plus ancienne du lexique, les hyperboles
dessinent le tableau inquiétant du possédé : visage grimacant, salivation exces-
sive, vision altérée, propos éruciés, perte de controle de soi. La colére est une
bréche dans l'intégrité de la personne par laquelle peuvent venir sengouftrer des
forces darriere-monde. Collin de Plancy, dans son Dictionnaire infernal (1863 :
178), rapporte ainsi que « nombre de gens ont été possédés pendant une crise
de colere ». Dans la dérision irrévérencieuse du langage populaire contempo-
rain, la personne en colére est a I'inverse ramenée au petit enfant crispé et rouge
qui « fait sa crise » comme il fait « un caca tout vert » ou « un caca nerveux » :
simple caprice d’humeur, la colere infantilise celui qui lui laisse carriére.

Les métaphores conceptuelles

a) La colére comme réaction a une douleur physique

Lexicalement, la colere est présentée comme une réaction a une douleur
physique intense : marcher sur les pieds, courir sur le haricot (désignation argo-
tique de lorteil), casser ou briser les couilles : ces expressions, qui expriment de
maniere figurée les raisons de la colére de X, évoquent une douleur soudaine
et vive. Plus généralement, la cause est lexicalement liée a la transgression de
lespace intime de X, a la violation de sa bulle corporelle : dépasser les bornes,
chier dans les bottes, chercher des poux dans la tonsure, etc.

b) La colére comme transport

Un certain nombre dexpressions relatives a la coleére, un mouvement d’hu-
meur, étre transporté de rage, bondir de rage, se monter, monter sur ses grands
chevaux / sur ses ergots, sortir de ses gonds, aller au clash, la colere monte en
lui, par exemple, reposent sur des images de déplacement du corps dans les-
pace. Emouvoir dérive du latin populaire exmovere, « ébranler, mettre en mou-
vement ». Les réactions émotionnelles, de maniére générale, sont décrites par
la langue comme des mouvements. La langue littéraire parle de mouvements
de lame, de pitié, de tendresse, de dépit. Les émotions, surtout quand elles
sont marquées du sceau de lintensité, bonheur et joie, forte colére, douleur
morale, sont des forces qui nous transportent, nous déplacent : on bondit de
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joie, on a des élans de tendresse, on est égaré par la douleur. Cette métaphore
conceptuelle releve pour Lakoff et ses collegues d'une métaphore plus générale
quils dénomment « CHANGE IS MOTION » (voir, par exemple, Kdvecses,
2001 : 159). Le changement détat est en effet souvent représenté par le biais de
verbes de mouvement : he went crazy* ; il est tombé malade, il a attrapé une
maladie.

Ces expressions, qui extériorisent des sensations internes délancement (je
suis transporté de rage : je ressens un élan de rage ; je bondis de joie : la joie
bondit en moi) reposent a nouveau sur une diatheése décausative : le sujet
grammatical, X, nest pas lactant mais le siege d'un proces ponctuel, qui
commence et sacheve aussitot, comme dans La lampe sallume. Elles présentent
une valeur intensive et inchoative a la fois.

c) La colére comme couleur

Une colére blanche, une colére noire, une rage noire : difficile de lire ces
expressions comme des métonymies ; si a lorigine l'adjectif « noir » dans humeur
noire et colére noire fait référence a la bile noire, celle qui domine chez l'atrabi-
laire, ce sont ici les valeurs sémiotiques de « noir » et « blanc » dans la langue,
en synchronie, qui prévalent. « Noir » a de toute évidence une valeur intensive
comme dans un regard noir : chargé de haine, en contraste avec « blanc » qui
exprime l'absence, le vide, la faible intensité, comme dans une voix blanche, un
vote blanc, un blanc-seing ; une colére blanche est en effet une colere sans signes
apparents.

Les deux expressions, auxquelles sajoute aussi voir rouge, relevent cepen-
dant d'une métaphore conceptuelle trés largement attestée en frangais qui asso-
cient les émotions a des couleurs : voir la vie en rose, broyer du noir, en voir de
toutes les couleurs, rester chocolat, etc.

d) La colére comme maladie

Avoir un accés d’humeur, faire une crise de colére, en faire une maladie, étre
malade de rage, ca me rend malade de voir ¢a, étre vert de rage, faire un caca
tout vert, avoir un coup de sang : ces expressions désignent la colére comme une
maladie, une atteinte du corps. Les valeurs intensive et résultative se conjuguent,
I'idée étant celle « détre tellement en colére quon en est malade ». Pour la der-
niere expression, on renverra aux traités de médecine de la Renaissance ou de
I'Age classique, tel celui de Lazare Riviere (1682), qui recommande déviter les
passions qui envoient le sang dans les parties supérieures, comme la colére ou le
rire.

Vert évoque la couleur des cadavres, mais aussi celle de la bile au profit de
laquelle se réalise le déséquilibre des quatre fluides dans laccés d’humeur ou
la crise de colére. Les deux premiéres expressions prennent sens, en effet, dans
le cadre de la médecine humorale hippocrato-galénique, paradigme de repré-
sentations du corps, des émotions, du tempérament, de la maladie, de la santé,

4 « Il est devenu fou. »
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de I'hygiene de vie qui prévalut pendant au moins vingt-trois siécles. D'autres
expressions gardent la trace de cette représentation de la colere : décharger sa
bile / décharger sa colére, évacuation salvatrice dans le cadre de la théorie des
humeurs.

e) La colére comme échauffement ou surchauffe

Comme en anglais, en hongrois, en zoulou, en polonais ou en wolof
(Kovecses, 2002 : 181), les émotions en frangais sont assimilées a des liquides :
on nage dans le bonheur, on est noyé par le chagrin, on est chaviré par un regard,
on est submergé par [émotion, on bout de colére, on bouillonne de rage ; 1a colére
est comparable a un liquide qui chauffe jusqu’a Iébullition. Quand elle s'inten-
sifie, son niveau monte (« je sentais la colére monter ») ; quand elle diminue, le
niveau retombe : on peut laisser cuver sa colére, littéralement la laisser retom-
ber au fond de la cuve. Mais le récipient, métaphore du corps, nest pas néces-
sairement clos : contrairement au modéle métaphorique décrit par les cogni-
tivistes anglophones, la colére en frangais ne produit pas de vapeur. He is just
blowing off steam (littéralement, il souffle de la vapeur) n'a pas déquivalent lit-
téral en francais : la fumée (et non la vapeur) lui sort par les oreilles. Le réci-
pient peut librement déborder : on parle d'un débordement de colére. Limage
est celle du vase ou de la casserole qui laisse échapper le liquide quelle contient :
cest la goutte deau qui fait déborder le vase. Une personne soupe-au-lait est une
personne qui se laisse facilement déborder par la colére. Cette différence cultu-
relle est sans doute liée a I'accent que les cultures anglaise et américaine placent
sur le controle de soi, dans lexpression des pulsions agressives et les rapports
agonistiques.

Lidée détre sous pression existe cependant en francais : monter en pression
est une expression récente qui référe a I'intensité croissante de lirritation ; elle
ne fait pas mention de vapeur ; rapprochée de gonfler quelqu’un, elle évoque
plutot I'idée dair sous pression et celle d'une possible explosion. La crise de
colére brutale est en effet assimilée a une bombe, X explose, balance des missiles,
X est en pétard, « il fallait que ¢a peéte », dira-t-il aprés coup. Lexplosion peut étre
immeédiatement consécutive a la manifestation de la « cause ». Valeurs aspec-
tuelles inchoative et ponctuelle se conjuguent pour exprimer lentrée dans un
processus tres bref. Doou le recours au verbe péter (que lon retrouve aussi dans
les expressions qui expriment une panne soudaine de lesprit : péter un cable,
etc.), a la maniére d'un autre verbe plus ancien piquer (piquer une colére, une
crise).

Par lexplosion, lintériorit¢é du sujet, comme dans les autres langues
(Kovecses, 2002), est alors projetée a lextérieur : il est hors de lui, il sort de ses
gonds, les yeux lui sortent de la téte, il fait un caca nerveux, nous chie une pendule,
crache son venin, vomit des injures, déballe en vrac ce qu’il a sur le cceur. Bref, « il
faut que ¢a sorte ». Le corps est ici la métaphore du for intérieur, des pensées que
lon garde habituellement pour soi. La crise de colére remet en cause les reégles
interactionnelles qui simposent a chacun, dans une dialectique du dire en face
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et du penser pour soi. En japonais (Matsuki, 1995 : 144), le lexique de la colere
distingue de la méme fagon le for intérieur hone et le visage social tatenae.

Sur le plan sémiotique, exploser connote une intensité soudaine dans un
processus progressif : le prix des loyers explose.

Dans le schéme précédent, la colere nest plus liquide ; de méme lorsquelle
est assimilée a une combustion qui produit flamme et fumée : la fumée lui sort
par les oreilles, jeter feu et flamme, fumer, étre fumant / fumasse, réfection popu-
laire de fulminer déja attestée chez les soldats de 14-18 (Esnault, 1965).

Selon un troisiéme schéme, dapparition plus récente, la colére est une
panne de surchauffe dans un systéme électrique ou mécanique : péter / fondre
un plomb, un fusible, une durite, un cable, disjoncter. Ces expressions reposent
sur I'idée d’'une piece qui fond ou qui lache brutalement sous leffet d'une brus-
que augmentation de la chaleur dans le circuit électrique ou le moteur de la
voiture : ces pannes qui se réparent facilement traduisent une soudaine perte
de controle de X sur son esprit, mais réversible et de courte durée, méme si les
conséquences de tels accés peuvent étre graves. Les termes sont polysémiques :
ils peuvent référer a une crise de coleére intense comme a une soudaine décom-
pensation psychique, dans le contexte d'un burn-out par exemple.

D’un point de vue sémiotique, Iéchauffement exprime l'intensité dans un
processus (qu’il soit représenté par un verbe ou par un nom) : la cest chaud (¢a
devient trés compliqué), ¢a risque de te cotiter chaud (trés cher), de chauds parti-
sans (trés « partisans »), recommander chaudement (vivement), etc. A I'inverse,
le froid exprime une stagnation ou la diminution d’un processus : gel des prix,
des salaires, coup de froid sur léconomie. Une colére froide est une colére conte-
nue a lintérieur du corps. Le refroidissement ne signale donc pas comme en
anglais le retour au calme (Cool down : calme-toi).

Etre a cran, ou cran exprime la tension, étre remonté contre quelqu’un,
démarrer au quart de tour, monter dans les tours évoquent une image proche de
la précédente, celle d'un mécanisme ou d'une mécanique de lesprit quon tend
ou force et qui risque de péter sous leffort, comme un ressort de montre ou un
moteur de voiture. Ces métaphores mécanistes — les locuteurs sont loin de sen
douter - senracinent dans le courant de '’homme machine qui, de Descartes a
Turing en passant par La Mettrie, voit un déterminisme ou une analogie méca-
niste dans le fonctionnement de Iétre humain. Pour Descartes (1646), le corps
seul est « une machine qui se remue de soi-méme ». La Mettrie dans son célébre
ouvrage Lhomme-Machine (1748), compare '’homme — corps et esprit cette fois
- a un immense systéme d’horlogerie. Les rouages de lesprit est une expression
qui apparait sous sa plume a plusieurs reprises. Quelques décennies plus tard,
Mary Shelley avec Frankenstein (1818) donnera forme au mythe d'un Prométhée
moderne, inventeur d'une machine humaine, que le philosophe appelait de ses
veeux. Ces représentations mécanistes se poursuivent depuis les années 1950
avec I'idée que le fonctionnement du cerveau humain est analogue a celui d'un
ordinateur et les projets d’Intelligence Artificielle capable de concurrencer les
humains, comme le prévoit le célébre test de Turing (1950).
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Du point de vue sémiotique, cran évoque la gradation dans une
augmentation : progresser d'un cran.

f) La colére comme orage

Tempéter, tonner, fulminer, lancer des foudres, une conversation / une relation
orageuse, il y a de lorage dans lair, ses yeux langaient des éclairs : ces expressions
assimilent la colére aux perturbations de l'atmosphere. Cette métaphore
littéraire ou recherchée est réversible : la tempéte est a son tour assimilée a une
colére des éléments ; on parle d’'un vent furieux, des éléments qui se déchainent,
de la mer en colere, des vents qui hurlent, etc. Tempétes, typhons et cyclones
portent, on le sait, des prénoms qui les humanisent. Chomme, dans ce double
systeme d’analogies, est a 'image de I'univers, microcosme dans le macrocosme,
comme le mettent en scéne poésie et théatre baroques ou abondent ces figures
de la métamorphose :

Et la mer et l'amour ont I'amer pour partage,

Et la mer est amere, et l'amour est amer,

Lon sabime en 'amour aussi bien quen la mer,

Car la mer et 'amour ne sont point sans orage. (Marbeuf, 1628).

Tempéter, de méme qu'orage dapres Bloch-Wartburg (1991) prennent un
sens figuré précisément au début du xvie siécle.

Sur le plan sémiotique, une tempéte de comme un déluge de ou une pluie
de évoquent le nombre ou lintensité élevée qui se manifestent de maniére sou-
daine : une tempéte de problémes, une pluie de tweets.

g) La colére comme irritation des nerfs

Perdre ses nerfs, ses nerfs ont laché, taper sur les nerfs, attaquer les nerfs, avoir
les nerfs en pelote, en boule, a cran, a fleur de peau, avoir les nerfs tendus, vivre
sur les nerfs, étre énervé, une crise de nerfs : le systéeme nerveux est ici considéré
comme le siege de la résistance psychique, de léquilibre mental. Cette représen-
tation des nerfs comme organes fondamentaux des émotions et des affects est
déja présente chez Descartes :

[...] la passion provient des esprits, cest-a-dire des nerfs: on sait
que tous les mouvements des muscles, comme aussi tous les sens,
dépendent des nerfs, qui sont comme de petits filets ou de petits
tuyaux qui viennent tous du cerveau, et contiennent ainsi que lui un
certain air ou vent trés subtil quon nomme les esprits animaux (Les
Passions de ldme, Art. 7)

Dans la deuxieme moitié du xvir® siecle, le médecin écossais William
Cullen (1710-1790), dans un traité qui sera repris tout au long des xvIir® et
x1x°© siecles, fonde sa doctrine médicale sur 'importance du systéme nerveux
dans le fonctionnement de lesprit. Cullen se demande s’ils fonctionnent a la
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maniére de cordes solides, comme on I'admet alors, ou si un fluide les parcourt.
Le systéme nerveux est selon ses propres mots « an animated machine », une
machine animée (cité par Whitaker et alii, 2007 : 94). Les nerfs en pelote, en
boule, le paquet de nerfs, sont une image familiere qui perpétue cette vision de
fils solides qui, tendus, émeuvent notre esprit, selon le modéle mécaniste hérité
de Descartes. Des traités consacrés aux maladies des nerfs et aux « vapeurs »
comme celui de Samuel Tissot ou de Jean-Baptiste Pressavin connaitront plu-
sieurs éditions a la fin du xvirr®siécle ; dautres sur le méme sujet verront le jour
au long du x1x°siecle.

Sur le plan sémiotique, la pelote, le paquet ou la boule évoquent l'augmen-
tation progressive jusqua un stade élevé : faire sa pelote, cest se constituer petit
a petit une réserve déconomies substantielles, faire boule de neige, cest grossir
continuellement (« ses capitaux ont fait boule de neige »), mettre le paquet, cest
chercher a donner le meilleur de ses possibilités.

Un mode¢le ou plusieurs ?

Les métaphores conceptuelles présentes dans le corpus semblent donc
correspondre a quatre grands schémas culturels, entendus comme ensembles
de représentations et de pratiques fédératrices qui s'inscrivent dans la durée
longue : celui de la médecine humorale, celui de la psychologie des nerfs,
du microcosme / macrocosme baroque, de 'homme machine hérité du
xvIIE® siecle. Les expressions se sont déposées par strates dans la langue sans
annuler, semble-t-il, la strate précédente, de méme que ces différents schémas
ne se sont pas succédé de maniere linéaire mais ont coexisté sur la durée longue,
donnant lieu & des réaménagements de la ou des doxas précédentes. A larticle
COLERE de I'Encyclopédie de Diderot et D’Alembert (1752), le médecin Louis de
Jaucourt inscrit sa description dans la théorie des humeurs, mais I'infléchit dans
le sens du mécanisme des nerfs ; évoquant d’abord la colére ordinaire, « simple
feu de paille », il poursuit par la description, médicale, de la crise de coleére :

cette passion irritante qui nous jette dans des mouvements violents,
en causant un grand désordre dans notre machine [...] ce désordre
créé par une humeur atrabilaire [...] met tout le systéme nerveux
dans une agitation extréme [...] Ces symptomes se trouvent plus ou
moins rassemblés suivant le tempérament et la force de la passion ;
et la Physiologie les explique sans peine par la constriction spasmo-
dique de tout le systéme nerveux.

Ces strates dexpressions sont-elles en distribution complémentaire dans
lespace social et générationnel ? A défaut détudes sociolinguistiques, on ne sau-
rait avancer d’analyses définitives, mais il semble a priori, daprés mes observa-
tions, que les locuteurs, quel que soit leur age et leur classe sociale, aient recours
a des expressions appartenant a chacune delles. On observe, en outre, du point
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de vue des registres, que chaque strate se répartit entre les registres formels et
informels du francgais contemporain.

Dessinent-elles dés lors un modeéle commun de représentation de la colére ?
Résumons les représentations de la colére dans le cadre de chacun de ces
modeles : dans le cadre de la théorie humorale, la colere, exces de bile échauf-
fée ou recuite, monte du foie a la téte ; [étiologie est a rechercher dans lexces de
passion, un mauvais régime de vie ou dans le tempérament du sujet. La crise de
colere permet [évacuation de ces humeurs peccantes et le retour du corps a la
crase, état déquilibre des humeurs (Arikha, 2007 ; Brissaud, 1892). Le « micros-
cosme, image du macrocosme » désigne la colére humaine comme un modéle
réduit de la « colére » des cieux. Tempesta, forme féminine prise substantivement
de ladjectif tempestus signifie en latin vulgaire « qui vient a temps, en son temps,
en sa saison » (Bloch-Wartburg, 1991). Comme les quatre saisons font écho aux
quatre humeurs, de méme cest d'un exces d’humeur, de vapeurs deau accumu-
lées en un autre endroit que naissent les tempétes, selon Pline (1848-1850 : 237).
Pour la psychologie héritée de Cullen, la colére est une irritation des nerfs qui,
comme des cordes trop tendues, tirent trop fortement sur lesprit. Ce modéle
présente une analogie avec le modele mécaniste. Les deux schémas culturels
apparaissent en méme temps au xvIII® siecle. Le lexique mécaniste de la colere,
cependant, date principalement des x1x°¢ et xx°¢ siécles, quand apparaissent
puis se démocratisent les voitures automobiles et les appareils électriques. La
psychologie des nerfs partage en outre avec la médecine humorale I'idée que la
colere nait dans le corps et se réalise dans lesprit. La représentation mécaniste
de lesprit partage avec l'antique théorie humorale I'idée de surchauffe, celle de
tension avec la théorie des nerfs, celle de décharge soudaine avec le modele de la
tempéte. Dans le modele mécaniste, par ailleurs, la colere est un brusque acces
de folie : les termes sont pour la plupart polysémiques, on I'a déja souligné, et
appartiennent donc conjointement aux champs lexicaux de la colére et de la
folie.

Se dessinent des lors les contours de ce qui pourrait étre un modeéle inté-
gré, cohérent des métaphores relatives a la colere, trés proche en définitive de
celui de l'article de I'Encyclopédie. Ce modele, cependant, se présente comme un
diptyque : il distingue de fait la colere ordinaire, micro-événement socialement
signifiant dont X est l'acteur, au sens théatral du terme, du fameux « pétage de
cable » ou « crise de nerfs » ou X perd totalement controle de lui-méme dans un
acces de violence inexpliqué. La colere, dans le premier cas, est une substance
qui, a la suite d’'une agression ressentie physiquement, prend naissance dans le
corps et monte ensuite plus ou moins rapidement a lesprit ; elle est régulatrice :
elle purge, expulse, fai t sortir les ressentiments qui naissent nécessairement des
interactions sociales, en mettant a jour les conflits latents. Quels que soient les
dommages réels causés par cette irruption soudaine et bréve du for intérieur, la
réaction de X dans la plupart des cas demeure compréhensible, voire légitime
aux yeux des autres, comme jai pu le constater dans les conversations obser-
vées. Dans le deuxieme cas, la colere est une rupture dans I'intégrité psychique
de la personne, qui frappe soudain lesprit, aprés une période de tension plus ou
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moins longue et surprend lentourage. Cet accés de dépossession est toutefois
présenté comme réversible par la métaphore mécaniste. La colére, néanmoins,
voit ses limites se diluer et se fondre ici dans celles de la folie. Le pétage de cable
conjugue la double image de la piece qui céde dans une machinerie et du navire
qui part a la dérive, perd le nord, la boussole, se retrouve complétement a louest,
métaphores qui appartiennent cette fois au champ des seules divagations de

Fesprit.
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Révolte et communion : le pouvoir
performatif des émotions dans la poésie
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REsuMEs. Toutes deux inscrites dans une histoire marquée par une conquéte terri-
toriale d’'une extréme violence, la poésie amérindienne et la poésie aborigene contem-
poraines partagent une représentation des émotions précisément définie par un mou-
vement permanent entre I'intérieur et lextérieur, entre I'individu et la communauté,
entre l'identité et laltérité, entre 'homme et I'Histoire. A travers deux anthologies
poétiques respectivement publiées en 1970 et 2002, My People d'Oodgeroo Noonuccal,
Australienne dorigine aborigene, et How we became human. New and selected poems:
1975-2001 de Joy Harjo, Américaine dorigine indienne, nous souhaitons montrer com-
bien lengagement porté par ces femmes poétes dépasse le militantisme et propose au
lecteur une réflexion sur I'humanité ainsi qu'une communion avec le monde a travers
lextase poétique.

Mors cLEs : Oodgeroo, Joy Harjo, poésie amérindienne, poésie aborigene.

ABSTRACT. Both coming from violent historical backgrounds of territorial con-
quests, Native American and Australian Aboriginal contemporary poetry reveal a
common representation of emotions precisely characterized by a continuous motion
between the inside and the outside, the individual and the community, identity and
alterity, mankind and History. Through two anthologies respectively published in 1970
and 2002, My People written by Australian Aboriginal poet Oodgeroo Noonuccal, and
How we became human. New and selected poems: 1975-2001 written by Native American
poet Joy Harjo, we want to enlighten the way these two feminine figures’ commitment
not only exceeds mere social and political involvement, but also invites the reader to
think about mankind and to feel united with the world through poetic ecstasy.

Keyworbps: Oodgeroo, Joy Harjo, Native American poetry, Aboriginal poetry.
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Toutes deux inscrites dans une histoire marquée par une conquéte terri-
toriale d'une extréme violence, la poésie amérindienne et la poésie aborigéne
contemporaines partagent une représentation des émotions précisément défi-
nie par un mouvement permanent entre l'intérieur et lextérieur, entre I'indi-
vidu et la communauté, entre I'identité et laltérité, entre '’homme et 'Histoire.
Des auteurs comme Joy Harjo, Américaine dorigine indienne, et Oodgeroo
Noonuccal, Australienne dorigine aborigene, proposent des voies poétiques
pour représenter des émotions fortes, telles la douleur et la révolte en vue de
changer la société dominée par la ségrégation, mais aussi lextase et la commu-
nion mystique avec la nature, au travers de styles singuliers pourtant porteurs
d’'une forme d’universalité a travers lexpression de I'amour solidaire et unitaire.
Ainsi proposons-nous une étude comparée de ces représentations des émotions
largement séparées dans lespace, d'un continent a l'autre, mais profondément
reliées par cette croyance en la possibilité qu’a la poésie d’agir sur le monde. De
PAmérique a IAustralie, est-il possible de définir des caractéristiques formelles
de ce pouvoir émotionnel du discours poétique, en particulier dans sa mise en
ceuvre de I'amour solidaire et unitaire ? Dans quelle mesure les enjeux culturels,
identitaires et linguistiques influencent-ils la représentation des émotions chez
ces deux femmes poetes issues de peuples profondément meurtris par lexpé-
rience aliénante de la colonisation occidentale ? Dans quelle mesure ces ceuvres
poétiques réalisent-elles pleinement les potentialités des émotions a travers lélan
performatif dont elles témoignent ? A travers deux anthologies poétiques res-
pectivement publiées en 1970 et 2002, My People dOodgeroo Noonuccal et How
we became human. New and selected poems: 1975-2001 de Joy Harjo, nous sou-
haitons montrer combien lengagement porté par ces femmes poetes non seule-
ment dépasse le militantisme, mais propose également au lecteur une réflexion
sur ’humanité et une communion avec le monde gréice a lextase poétique.

Lengagement poétique, ou le misi me des poetes

« [I]l sagissait moins la de ce qu’il est convenu dappeler « littérature
engagée » que dune littérature dans laquelle jessayais de mengager tout
entier »' : dans ce passage d’une forme adjectivale & une forme verbale transitive,
Michel Leiris exprime nettement la nature active de lengagement qui, parce qu'’il
requiert simultanément intégrité a soi-méme et obligation de communiquer
a autrui, constitue fondamentalement un geste. Cest le misi me de I'Ulysse de
Dante, repris par Primo Levi et analysé par Emmanuel Bouju, qui figure de
maniére emblématique la nature de lengagement, vécu comme un embarque-

1 Leiris, « De la littérature considérée comme une tauromachie », LAge d’homme. Cité par
Emmanuel Bouju « Geste dengagement et principe d’incertitude : le « misi me » de Iécrivain »
in LEngagement littéraire. Emmanuel Bouju (dir.). Rennes, Presses Universitaires de Rennes,
coll. « Interférences », 2005, 2005, p. 51.
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ment dans la littérature, mouvement dont [étymologie révéle la trace. En effet,
Emmanuel Bouju constate que « dans le verbe latin se mittere, que reprend l'ita-
lien, on retrouve la racine de promesse (pro-missa), mais aussi celle du compro-
mis(s)o espagnol, portugais ou italien, ou encore du commitment anglais (alors
que l'allemand emprunte son « engagement » au francais) ». Envisagé comme ce
que promet lécrivain, et ce qui le compromet, lengagement éclairé par le prisme
du misi me est un « acte de mise en gage [qui] lie le présent a la sanction de
lavenir et le sujet au jugement d’autrui ; il est a la fois force inchoative et coerci-
tive> » en ce quil pousse Iécrivain au mouvement et le contraint a I'intégrité.

Cette définition de lengagement littéraire entendu comme acte et mou-
vement saccorde particulierement a la poésie de Joy Harjo et Oodgeroo
Noonuccal. Héritieres d'un passé profondément marqué par la colonisation
européenne des terres indiennes et aborigeénes, les deux poétes sattachent a dire
cette expérience tragique et a penser les conséquences identitaires de la spolia-
tion territoriale. La colonisation européenne senracine dans la violence et la
non-reconnaissance des droits des peuples natifs : en Australie, par exemple,
il faut attendre 1992 et l'affaire Mabo pour quiapres dix ans de proces la Haute
Cour reconnaisse

loccupation des terres par les indigénes avant larrivée des colons.
En effet, la loi avait fait de Australie une « terra nullius », cest-a-
dire quelle était considérée comme inoccupée avant la colonisation
européenne. Apres laffaire Mabo, la reconnaissance du droit au
« Titre Autochtone » [le Native Title] fondée sur les traditions et
lois indigenes pouvait se faire dans les cas ou les indigénes avaient
gardé un lien avec la terre qu’ils revendiquaient, si ce droit navait
pas été éteint par la Couronne. La décision de la Haute Cour a été
confirmée par la loi sur le Titre Autochtone, en 1993, qui elle-méme
a été amendée par laffaire Wik en 1996 (les baux pastoraux peuvent
annuler les droits au Titre Autochtone) et le plan en 10 points du
gouvernement Howard en 1998.3

La fin des années 1990 voit la multiplication de rapports accablants des
Nations-Unies sur la situation des Aborigénes, notamment sur les générations
volées. En proclamant 'Australie « terra nullius » en 1770, le capitaine Cook
a posé les bases dune appropriation territoriale source de lexclusion socio-
politique des Aborigenes, instituant dans le méme temps une vision erronée
dans laquelle I'Histoire de I'Australie commencait en 1770.

Clest précisément contre ce manque de reconnaissance sociale, culturelle,
historique et intellectuelle que sengage Oodgeroo Noonuccal :

Australian bistory books assert that Aboriginal and Australian history began in 1770. Our

2 Bouju, Emmanuel, « Geste dengagement et principe d’incertitude : le « misi me » de lécri-
vain » in UEngagement littéraire. Op. cit., p. 51.

3 Castejon, Vanessa, Les Aborigénes et lapartheid politique australien. Paris. CHarmattan, 2005,
p. 22.
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childrens textbooks still imply this nonsense. We are also urged to believe that our Aboriginal
political existence began on 27 May 1967, with the referendum.

Australian archaeologists are just now beginning to discover what Aboriginal people have
always known. We have been here for a very, very long time, and, furthermore, much to the
disgust of some, have no intention of going away, even in the face of attempted genocide.*

Premier ouvrage poétique publié par un écrivain australien aborigene, le
premier recueil de vers dOodgeroo Noonuccal, We are going (1964), suivi de
The Dawn Is at Hand deux ans plus tard, inaugure une existence placée sous
le signe de lengagement et de lart. En effet, dans les années 1960 et 1970, alors
quelle publie ses premiers textes, Kath Walker, de son nom australien, est une
personnalité trés activement impliquée dans les luttes politiques et sociales pour
la reconnaissance des droits des Aborigenes, a Iéchelle nationale mais également
internationale, participant a rendre visible lexistence de la culture aborigéne aux
yeux du monde. Le poéme intitulé « Aboriginal Charter of Rights » est I'un des
exemples les plus explicites du pouvoir performatit dont Oodgeroo Noonuccal
souhaite doter ses textes, puisqu’il fut « prepared and presented to the 5th Annual
General Meeting of the Federal Council for the Advancement of Aborigines and
Torres Strait Islanders, held in Adelaide, Easter 19625 ». A la fin des années 1970,
« she established Moongalba, or « sitting-down-place », a five-hectare piece of
coastal bushland on North Stradbroke Island where archaeological evidence
shows that her ancestors had been in occupation for over 20 0oo years » et, dans
les années 1980, elle abandonne son nom australien pour devenir « Oodgeroo of
the tribe Noonuccal, custodian of the land Minjerribah ®». Son implication totale
pour la défense du peuple aborigéne, implication socio-politique, diplomatique,
intellectuelle, universitaire et évidemment artistique, est emblématique de ce
misi me ou lécrivain tout entier sengage avec intégrité envers autrui, dans un
élan hors de soi pour se faire porte-parole de son peuple.

La blessure historique australienne trouve des échos tragiques avec la
longue histoire de la colonisation américaine. « [A]ssimilée a une tentative deth-
nocide’ », en raison des « déportations dans des réserves, [d]es regroupements
hétérogenes, [de] la déculturation et [de] la prédominance de la langue
anglaise® », la colonisation américaine engendre une migration vers I'Ouest et
une perte du patrimoine foncier ancestral. Trois siécles apres l'arrivée des Peres
Pelerins, les Indiens subissent encore de plein fouet au cours du x1x° siecle
la « politique du déracinement des nations de I'Est et la transplantation des
tribus dans le « Territoire indien », réserve dessinée entre le Mississippi et les
Rocheuses, a lexemple du sentier des larmes qui conduit les Cherokees jusqu’a
5 Oodgeroo Noonuccal, My People. Milton. John Wiley & Sons Australia, 2008, p. 37. Nous tra-

duisons : « préparé et présenté a la 5° Rencontre Générale Annuelle du Conseil Fédéral pour

IAvancée des droits des Aborigénes et des Indigenes du Détroit de Torres, tenu a Adelaide,

Paques 1962 ».

6 Oodgeroo Noonuccal, My People. Milton. John Wiley & Sons Australia, 2008, p. 111-112. Nous
traduisons : « elle fonda Moongalba, ou « lieu-de-repos », un terrain de cinq hectares de bush
cotier sur I'lle Stradbroke-Nord ou des preuves archéologiques montrent que ses ancétres
occupaient les lieux depuis plus de 20 000 ans » ; « Oodgeroo de la tribu Noonuccal, gardienne
de la terre Minjerribah ».

7 Royot, Daniel, Les Indiens dAmérique du Nord. Paris. Armand Colin, 2007, p. 11.
8 Ibid., p. 21.
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leur réserve en 1834° ». Sans quelle en forme le cceur, cette meurtrissure du passé
est ravivée dans loeuvre poétique de Joy Harjo, par exemple dans le long poéme
intitulé « Returning from the enemy ». Celui-ci retrace la spoliation territoriale et
la destruction du monde indien par lennemi, blessure aussi bien physique que
morale :

When the enemy went after my father he spared no weapon because
he wanted, he said, my father’s soul.

But it was the land he was after - this beautiful land of harbour and
sweet grass of palm tree and oak, of black earth, of red -

[...].

He took the land and moved all his relatives in. And when other immi-
grants arrived from other lands he denied them what he had wanted
for himself,

[...]

He cut everything down to make his cities and factories and

burned the forest to plant his fields. The wound so deep

it can be seen far above this blue-green plant, far above us.”

Nettement marquée dans ce poeme de Joy Harjo, lopposition entre « the

enemy » et le « we » est tres fréquente dans le recueil d'Oodgeroo Noonuccal ; en
témoigne par exemple « The Unhappy Race » :

9
10

11

White fellow, you are the unhappy race.

You alone have left nature and made civilised laws.

You have enslaved yourselves as you enslaved the horse and other wild
things.

Why, white man?

[...]

Leave us alone, we don’t want your collar and ties,

We don't need your routines and compulsions.

We want the old freedom and joy that all things have but you,
Poor white man of the unhappy race.”

Ibid., p. 20.

How we became human. New and selected poems: 1975-2001. New York. Norton, 2004, p. 156.
Nous traduisons : « Quand lennemi sen prit & mon pére il népargna aucune arme parce qu’il
voulait, disait-il, '4me de mon pére. / Mais il en avait apres la terre — cette belle terre de refuge
et d’herbe douce de palmier et de chéne, de sol noir, de rouge - / [...] / Il prit la terre et y fit
s'installer les siens. Et lorsque de nouveaux immigrants arrivérent d’autres terres il leur refusa
ce qu’il avait voulu pour lui-méme / [...] Il faucha tout pour construire ses villes et ses usines
et / briila la forét pour semer ses champs. Blessure si profonde / quon peut la voir bien au-dela
de cette planéte bleue et verte, bien au-dela de nous. »

Oodgeroo Noonuccal, My People. Milton. John Wiley & Sons Australia, 2008, p. 18. Nous tra-
duisons : « Vous les Blancs, vous étes la race malheureuse. / Vous seuls avez délaissé la nature
et fabriqué des lois civilisées. / Vous vous étes vous-mémes asservis lorsque vous avez asservi le
cheval et la vie sauvage. / Pourquoi, hommes blancs ? [...] / Laissez-nous tranquilles, nous ne
voulons pas de vos cols et de vos cravates, / Nous n'avons pas besoin de vos routines et de vos
compulsions. / Nous voulons la liberté et la joie anciennes que le monde entier posséde sauf
vous, / Pauvres hommes blancs de la race malheureuse. »
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Pour autant, chez les deux poetes, lécriture du passé na pas vocation a figer
les communautés en opposant les peuples natifs aux « white men » : au contraire,
loin de simmobiliser dans le temps de la destruction, le rappel des crimes passés
constitue la voie vers la création. En effet, cette opposition entre « you » et
« us » est amenée a se mouvoir dans les recueils poétiques au gré des émotions
traduites, sans jamais se fixer dans lirréductible division communautaire.
Engagée a rappeler le poids du passé et a dénoncer les inégalités actuelles, la
poésie de Joy Harjo et dOodgeroo Noonuccal s'inscrit dans un mouvement vers
les autres et vers l'avenir : ainsi que le rappelle la poéte amérindienne dans I'in-
troduction de son recueil, « [t/he poet in the role of a warrior is an ancient one.
The poets road is a journey for truth, for justice. One is not liberated if another
is enslaved. Compassion is the first quality of a warrior, and compassion is why
we are here™ ». La colére, le cri, la dénonciation des injustices présentes et pas-
sées ceuvrent a la construction d’un avenir dans lequel « [b]lack tribe, yellow
tribe, red, white or brown / [...][are] all one race® ». Significativement placé a
louverture du recueil, « All One Race » impose a celui-ci le mouvement vers
la réconciliation. Cest précisément a cet élan vers le changement qu’invite
également le deuxiéme poeme, « Let Us Not Be Bitter » :

Away with bitterness, my own dark people
Come stand with me, look forward, not back,
For a new time has come for us.

Now we must change, my people. For so long
Time for us stood still; now we know

Life is change, life is progress,

Life is learning things, life is onward.

[...]

The past is gone like our childhood days of old,
The future comes like dawn after the dark,
Bringing fulfilment.**

La création poétique nait alors des cendres de I'Histoire, entreprise mémo-
rielle dont témoignent parfaitement louverture et la cloture de « Returning from
the enemy » de Joy Harjo. Dans le processus de création poétique tel qu’il nous

est décrit par la poete, la mémoire de la blessure historique tisse une toile dont

12 Harjo, Joy, How we became human. New and selected poems: 1975-2001. New York. Norton,
2004, p. xxvii. Nous traduisons : « Pour le poéte, combattre est une fonction ancestrale. La voie
du poéte est un voyage vers la vérité, la justice. Cun nest pas libre si 'autre est asservi. La com-
passion est la premiére qualité du guerrier, et la compassion est notre raison détre ».

13 Oodgeroo Noonuccal, My People. Milton. John Wiley & Sons Australia, 2008, p. 1. Nous tra-
duisons : « Tribu noire, tribu jaune, rouge, blanche ou brune / [... ] [forment] une seule et
méme race ».

14  Oodgeroo Noonuccal, My People. Milton. John Wiley & Sons Australia, 2008, p. 2. Nous
traduisons : « Laissons de coté 'amertume, mon peuple noir / Venez, levez-vous avec moi,
regardons devant, non derriére, / Car un temps nouveau est venu pour nous. / A présent nous
devons changer, mon peuple. Pendant si longtemps / Le temps pour nous sest immobilisé ;
a présent nous savons / Que la vie est changement, la vie est progres, / La vie cest apprendre
des choses, la vie est mouvement en avant. [...] / Le passé sest enfui comme notre lointaine
enfance, / Le futur arrive comme l'aube aprés la nuit, / Apportant [épanouissement. »
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les reflets varient en fonction des émotions, et cest précisément de cette subs-
tance émotionnelle que naissent les poémes, depuis les ruines et la destruction :

It’s time to begin. I know it and have dreaded the knot of memory as it
unwinds in my gut.

Behind me the river is steady and laps the jetty. Winds purr through
the grass.

The wake of history is a dragline behind me. I am linked to my father,
my son, my daughter. We are relatives of deep water.

[...]

Our paths make luminous threads in the web of gravel and water.

The shimmer varies according to emotional tenor,

to the ability to make songs out of the debris of destruction

as we climb from the watery gut to the stars.”

La nature constitue 'une des matrices ou se forme « [this] emotional tenor »
susceptible de permettre au poete de dépasser les frontiéres communautaires et
historiques pour souvrir pleinement a une expérience hors de soi : la création
poétique impulse cet élan de la communauté a la communion, dans un
mouvement dextase que les poémes de Joy Harjo et d'Oodgeroo Noonuccal s’at-
tachent a traduire.

De la communauté a la communion avec le monde :
I'extase poétique

Dans lengagement dont elles font preuve, Joy Harjo et Oodgeroo Noonuccal
assument une parole collective sans que leur singularité poétique soit annulée :
si la poésie dOodgeroo Noonuccal est davantage marquée par la colere et la
dénonciation acerbe, les textes de Joy Harjo sont empreints d’une grace poétique
face a la contemplation de la mort, de la nature et de la complexité des relations
humaines. Réunies par un désir semblable dénoncer le besoin damour soli-
daire, leurs ceuvres proposent des voies sensiblement différentes. En effet, forts
de leur identité propre, les recueils de ces deux femmes poétes s’inscrivent dans
une volonté de dire lexistence de communautés déchirées et d’interroger le role
de l'artiste dans la société. Plaidoyer pour la justice et [équité, le recueil d'Ood-
geroo Noonuccal répete la nécessité d’'une réconciliation entre les communautés

15 Harjo, Joy, How we became human. New and selected poems: 1975-2001. New York. Norton,
2004, p. 149-164. Nous traduisons : « Il est temps de commencer. Je le sais et jai redouté ce
moment ou le nceud de la mémoire allait se défaire dans mes entrailles. / Derriére moi la
riviere est calme et ses eaux effleurent la jetée. Les vents bruissent dans I'herbe. / Le réveil de
Ihistoire est comme une dragline [il sagit d'un engin dexcavation, autrement appelé pelle a
benne trainante] derriére moi. Je suis reliée & mon pére, a mon fils, & ma fille. Nous sommes
de la famille de leau profonde. [...] / Nos chemins forment des fils lumineux dans la toile faite
de gravier et deau. / Le scintillement varie selon la substance émotionnelle, / jusqua pou-
voir créer des chants depuis les débris de la destruction / pendant que nous nous élevons du
fond des eaux jusquiaux étoiles. »
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et dépasse la dimension socio-politique en donnant également vie a la culture
aborigene. En effet, des poémes tels « Bwalla the Hunter », « Community Rain
Song », « Gooboora, The Silent Pool », « Reed Flute Cave », décrivent la culture
aborigene au travers de contes, de personnages emblématiques ou simplement
d’instants quotidiens. Par la-méme, My People parvient a transmettre la
mémoire aborigene alors méme quelle est sujette a la disparition.

Thématique certes traditionnelle en poésie, la mort des étres préfigure
surtout ici la mort des civilisations indiennes et aborigenes. Cest le sens de
« Last of His Tribe » et « Gooboora, the Silent Pool », deux poemes d’Oodgeroo
Noonuccal particuliérement émouvants consacrés a deux figures embléma-
tiques des peuples perdus. Le premier est adressé a Willie Mackenzie, Geerbo de
son nom tribal, dernier survivant Aborigene de la tribu Darwarbada du district
de Caboolture, mort en 1968, probablement aux alentours de 8o ans. Oodgeroo
Noonuccal traduit le sentiment profond de solitude et de désarroi face a la dis-
parition d’'un peuple :

I asked you and you let me hear

The soft vowelly tongue to be heard now
No more for ever. [...]

You singer of ancient tribal songs,

You leader once in the corroboree,

You twice in fierce tribal fights

With wild enemy blacks from over the river,
All gone, all gone.*

Avec la mort du vieil homme disparaissent une langue et une culture, et
cest alors au poeéme den garder la trace : non pas den conserver le corps ou la
voix, a jamais perdus, mais de préserver le témoignage de leur existence. Cest
bien le sens de « Gooboora, the Silent Pool » : dans ce poeme dédié a « Grannie
Sunflower, Last of the Noonuccals », Oodgeroo Noonuccal sadresse au lac
Gooboora, officiellement Lake Karboora, « the Water of Fear », craint et évité
par les Noonuccals en raison de lexistence mythique d’une créature mons-
trueuse dans ses eaux. Le poéme nest pas tant loccasion de rappeler ce mythe
aborigene que de souligner le passage du temps et la mort des peuples :

Gooboora, Gooboora, still here you remain,

But where are my people I look for in vain?

They are gone from the hill, they are gone from the shore,
And the place of the Silent Pool knows them no more.

16 Oodgeroo Noonuccal, My People. Milton. John Wiley & Sons Australia, 2008, p. 11. Nous tra-
duisons : « Je te l'ai demandé et tu mas laissé entendre / La douce langue vocalique que lon
nentendra a présent / Plus jamais. [...] / Toi, le chanteur des chansons tribales ancestrales, /
Toi, le leader d'une corroboree [il sagit d'une réunion commémorative des Aborigenes] / Toi,
par deux fois au coeur de féroces combats tribaux / Contre de sauvages ennemis noirs venus de
lautre rive, / Il nen reste rien, plus rien ».
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But I think they still gather when daylight is done

And stand round the pool at the setting of sun,

[...]

Old Death has passed by you but took the dark throng;
Now lost is the Noonuccal language and song.”

Thrénes d’'une grande simplicité stylistique, ces deux poemes touchent a
I'universel, puisquau-dela de la disparition des Aborigeénes ils rappellent a tous
les peuples leur mortalité : en défendant les siens, message porté de maniere
emblématique par le titre du recueil, Oodgeroo Noonuccal sadresse dans le
méme temps a 'humanité tout entiere, y compris aux civilisations européennes
colonisatrices qui savent a présent, eux aussi, quelles sont mortelles, selon le mot
célebre de Paul Valéry®. Ainsi, ouvrant la voie a la compassion et a la réconcilia-
tion, la mortalité des civilisations devient-elle chez Oodgeroo Noonuccal source
d’un élan unitaire et fraternel auquel aspire également la poésie de Joy Harjo, a
travers une conception nettement plus philosophique de 'amour pensé comme
voie d’acces a une connaissance.

Ce mouvement de soi vers les autres, de I'intérieur vers lextérieur, de lex-
périence singuliere a 'histoire de 'humanité, se retrouve en effet dans la poésie
de Joy Harjo, placée des lexergue sous le signe de I'amour et de laltérité. « For
my sisters and brothers, by blood and by love / For my allies, and for my ene-
mies / For my heart® » : l'amour, tout comme implicitement son corollaire,
est présent a lorée du recueil et justifie ce mouvement permanent des autres
a soi. En s'inscrivant dans une expérience sensorielle du monde issue de son
expérience individuelle, Joy Harjo invite le lecteur a une contemplation univer-
selle qui se veut en méme temps sortie de soi, extase au sens plein. En témoigne
le poéme liminaire du recueil A Map to the Next World (2000) : « Songline of

17 Oodgeroo Noonuccal, My People. Milton. John Wiley & Sons Australia, 2008, p. 68. Nous tra-
duisons : « Gooboora, Gooboora, tu es encore ici / Mais o1 sont les miens que je cherche en
vain ? / Ils ont disparu de la colline, ils ont disparu du rivage, / Et le Lac Silencieux ne les
connait plus. / Mais je crois qu’ils se rassemblent encore a la fin du jour / Et se tiennent autour
du lac au coucher du soleil, / [...] / La Faucheuse est passée devant toi mais a pris la foule
noire ; / Sont maintenant perdus la langue et le chant Noonuccal ».

18 Valéry, Paul, (Euvres I, édition établie et annotée par Jean Hytier. Paris. Gallimard, coll. « La
Pléiade », 1957, p. 988. Voici la citation, tirée de La Crise de lesprit (1919) : « Nous autres, civi-
lisations, nous savons maintenant que nous sommes mortelles. Nous avions entendu parler
de mondes disparus tout entiers, dempires coulés a pic avec tous leurs hommes et tous leurs
engins ; descendus au fond inexplorable des siécles avec leurs dieux et leurs lois, leurs aca-
démies et leurs sciences pures et appliquées, avec leurs grammaires, leurs dictionnaires, leurs
classiques, leurs romantiques et leurs symbolistes, leurs critiques et les critiques de leurs cri-
tiques. Nous savions bien que toute la terre apparente est faite de cendres, que la cendre signi-
fie quelque chose. Nous apercevions, a travers [épaisseur de I'histoire, les fantdmes d'immenses
navires qui furent chargés de richesse et desprit. Nous ne pouvions pas les compter. Mais ces
naufrages, aprés tout, nétait pas notre affaire. Elam, Ninive, Babylone étaient de beaux noms
vagues, et la ruine totale de ces mondes avait aussi peu de signification pour nous que leur
existence méme. Mais France, Angleterre, Russie... ce seraient aussi de beaux noms. Lusitania
aussi est un beau nom. Et nous voyons maintenant que 'abime de lhistoire est assez grand
pour tout le monde. Nous sentons qu'une civilisation a la méme fragilité quune vie. »

19  Harjo, Joy, How we became human. New and selected poems: 1975-2001. New York. Norton, 2004,
exergue non paginé. Nous traduisons : « Pour mes sceurs et mes fréres, par le sang et par
Pamour / Pour mes alliés, et pour mes ennemis / Pour mon cceur ».
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Dawn » souvre sur ce qui sapparente a un souvenir personnel tout a fait banal,
simplicité ou se concentre la divinité. Le poéme commence ainsi :

We are ascending through the dawn
the sky, blushed with the fever
of attraction.
I don’t want to leave my daughter,
or the babies.
I can see their house, a refuge in the dark near the university.
Protect them, oh gods of the scarlet light
Who love us fiercely despite our acts of stupidity
our utter failings.>®

D’une image simple, celle d'un départ en avion a l'aube, nait une émotion
d'amour familial trés vite englobée dans une réflexion plus vaste sur lexistence,
le temps et le rapport de 'homme au sacré.

En effet, aprés une courte priere aux dieux de la lumiere pour qu’ils pro-
tégent ses enfants, le « je » se souvient des étres aimés morts, dans le méme
mouvement de complémentarité que celui qui relie la terre au ciel, les mon-
tagnes aux étoiles. Comme le jour succede a la nuit, les générations humaines se
succedent et cest par cette parenté cyclique de 'homme et de I'univers que Joy
Harjo traduit I'universalité :

My spirit approaches with
reverence
because it harbors the story, of how these beloveds
appeared to fail
then climbed into the sky to stars of indigo.
And we keep going past the laughter and tears
of the babies who will grow up to become a light field
just beyond us.
And then the sun breaks over the yawning mountain.”

« We are closer to the gods than we ever thought possible* » : le dernier vers
du poeéme relie la matérialité du vol en avion a lextase mystique, celle grace a
laquelle 'homme peut toucher le divin. Cette ascension aussi bien physique

20  Harjo, Joy, How we became human. New and selected poems: 1975-2001. New York. Norton,
2004, p. 127. Nous traduisons : « Nous nous élevons a travers l'aube / le ciel, rougi par la fievre
/ de lattraction. / Je ne veux quitter ni ma fille, / ni les bébés. / Je peux voir leur maison, un
refuge dans le noir prés de l'université. / Protégez-les, oh dieux de la lumiere écarlate / Qui
nous aimez farouchement malgré nos actes stupides / nos échecs absolus ».

21 Ibid., p. 127. Nous traduisons : « Mon esprit approche avec révérence / parce qu’il abrite I'his-
toire, celle de la maniére dont ces étres aimés / semblent avoir échoué / avant de grimper
jusquaux étoiles indigo. / Et nous continuons a traverser le rire et les larmes / des nourrissons
qui grandiront deviendront un champ clair / juste derriére nous. / Et alors le soleil éclate der-
riere la montagne qui baille ».

22 Ibid., p. 128. Nous traduisons : « Nous sommes plus proches des dieux que nous naurions
jamais pu I'imaginer ».
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que spirituelle traduit parfaitement Iélan de soi jusque dans la sphere du sacré,
entendu comme la communion entre les étres et le monde.

Dans cette perspective, la poésie peut offrir une direction, ainsi que semble
lindiquer le recueil intitulé A Map to the Next World, et notamment le poeme
éponyme. « For the soul is a wanderer with many hands and feet », le « je »
« wished to make a map for those who would climb through the hole in the sky ».
Devant cette errance de I'dme humaine, le poeme nous apprend que chacun
doit construire lui-méme sa carte en renouant avec la connaissance passée du
monde, en quittant « the altars of money », les supermarchés et centres com-
merciaux, symboles du matérialisme et des dérives de la société de consom-
mation occidentale, « [which] best describe the detour from grace® ». Ainsi,
en décrivant les mystéres du monde, les beautés des paysages américains, la
complexité des sentiments humains et la nécessité de penser la mort, Joy Harjo
cherche-t-elle a partager « [this] awareness of being part of a continuum in
which there is no separation of form or being: one people is related to another,
this world is related to the next, that is: death is not the opposite of life*# », une
communion universelle a laquelle sa poésie nous invite.

« What amazed me at the beginning and still amazes me about the cre-
ative process is that even as we are dying something always wants to be born® ».
Faire naitre la poésie de la mort, celle dun peuple dans I'Histoire ou celle,
symbolique, de sa propre singularité pour que puisse advenir une parole col-
lective : cest a cette résurrection quaspire la poésie de Joy Harjo et Oodgeroo
Noonuccal, par-dela les continents. Cest parce que ces deux poetes croient a la
capacité performative de la poésie a changer I'Histoire future et le rapport de
I’homme au monde que leurs ceuvres dépassent les émotions et les expériences
individuelles pour toucher les lecteurs bien au-dela des peuples natifs. Révolte,
indignation, souffrance, colére, mais aussi amour, solidarité, grace, plénitude
devant la beauté du monde, sont autant démotions universelles propices a la
sortie de soi, a lextase permise par cette poésie lucide et engagée. Si la poésie
d’Oodgeroo Noonuccal invite a la révolte et déplore la perte d’'une civilisation,
la poésie de Joy Harjo est davantage une invitation philosophique a contempler
le monde pour mieux le connaitre ; mais dans les deux cas, 'amour solidaire et
unitaire constitue Iémotion du présent la plus a méme de permettre au futur de
se construire sereinement sans gommer le poids du passé. Pleinement ancrées
dans les identités des peuples natifs, a travers I'histoire de leur oppression mais
aussi a travers leurs mythes, les ceuvres poétiques de Joy Harjo et Oodgeroo
Noonuccal parviennent ainsi a susciter une émotion poétique authentique et
profondément cecuménique.

23 Ibid., p. 129. Nous traduisons : « Parce que I'dme est un vagabond aux nombreux mains et
pieds »; « aimerai[t] tracer une carte pour ceux qui pourront grimper et traverser le trou dans
le ciel » ; « les autels de I'argent » ; « [qui] décrivent le mieux 'abandon de la grace ».

24 Ibid., p. xxvii. Nous traduisons : « [cette] conscience de faire partie d'un continuum dans lequel
il nexiste pas de séparation ni de forme ni détre ; un peuple est relié a un autre, ce monde est
relié a lautre, ce qui signifie : la mort nest pas lopposé de la vie ».

25 Ibid., p. xxviii. Nous traduisons : « Ce qui métonnait au début et métonne encore a propos
du processus créatif, cest que méme lorsque nous sommes en train de mourir, quelque chose
aspire toujours a naitre ».
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Emotions par les signes :
le lyrisme graphique dans la poésie visuelle
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REsuME. Certaines poésies visuelles du xx¢siécle, notamment les logogrammes
de Christian Dotremont et la poésie idéographique peinte d’'Henri Michaux, pré-
sentent et représentent des émotions dans la peinture des signes iconiques et plastiques
tout autant que dans la matiere des mots. Cette manifestation graphique des émo-
tions du sujet lyrique peut étre appréhendée et théorisée selon ce que nous qualifions
de « lyrisme graphique », cest-a-dire lexpression du sujet dans les constituants gra-
phiques-plastiques du poeme, la manifestation du discours dans les traits graphiques
qui élaborent [écriture plastique du poeme.

Mors cLEs : lyrisme graphique, poésie visuelle, émotion, Christian Dotremont,
Henri Michaux

ABSTRACT. Some kind of visual poetry from the 20" century such as Dotremont’s
logograms and Michaux’s ideographic poetry represent emotions in graphic and plas-
tic signs of the painted poem. The graphic manifestation of the lyric subject’s emotions
may be named “graphic lyricism’, which is the subjective expression in graphic and
plastic elements of the poem, the discourse marks threw graphic components compos-
ing the plastic writing of the poem.

KeywoRrps: Graphic lyricism, visual poetry, emotion, Christian Dotremont, Henri
Michaux
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Guillaume Apollinaire évoquait, en 1918, a propos du calligramme,
Iémergence dun « lyrisme visuel' », cest-a-dire de modalités lyriques qui
sont de nature visuelle et pas uniquement verbale, dans le cadre d'un poeme
qui conjugue les dimensions poétique et iconique, verbale et visuelle. Jean-
Michel Maulpoix (texte numérique consulté en 2016) considere les Calligrammes
d’Apollinaire comme une « spatialisation, voire une picturalisation du senti-
ment lyrique », définissant ainsi le lyrisme visuel. La picturalisation du senti-
ment lyrique procede de I'inscription des émotions poétiques dans la matiere
graphique.

[L]émotion, loin denfermer le poéte dans la sphére de la subjecti-
vité, constitue un mode douverture au monde. [...] Lé-motion nest
pas un état purement intérieur comme son nom l'indique, cest un
mouvement, qui fait sortir de soi le sujet qui Iéprouve. (Collot, 1997 :
11).

Certaines poésies visuelles du xx° siecle, notamment les logogrammes
de Christian Dotremont (cest-a-dire « un poéme peint qui déforme la lettre
de lalphabet latin, grace a un geste spontané et a une formalisation subjecti-
vée des signes graphiques », cf. Pelard, 2012) et la poésie idéographique peinte
d’Henri Michaux (caractérisée par une peinture a lencre de Chine de pseu-
do-idéogrammes, inventés au gré du tracé, en dialogue avec un texte poétique)
ont approfondi cette investigation iconique de Iémotion poétique, en repré-
sentant des émotions dans la peinture des signes iconiques et plastiques* tout
autant que dans la matiere des mots. Les idéogrammes abstraits ou inventés de
Michaux constituent les recueils Mouvements, Par des traits, Saisir et Par la voie
des rythmes. Cette manifestation graphique des émotions du sujet lyrique peut
étre appréhendée et théorisée selon ce quon nomme le « lyrisme graphique » :
celui-ci procede des éléments graphiques qui constituent des manifestations
lyriques du sujet telles que la nature du tracé, la composition plastique-iconique
de la page, les effets de texture et de matiere, le rythme graphique, le type de
signe (scriptural, plastique ou iconique), les catégories visuelles (figuration ou
abstraction), le procédé pictural ou plastique (y compris l'utilisation artistique
des procédés éditoriaux), les figures graphiques (paronomase graphique, grada-
tion graphique, chiasme graphique, etc.), la forme des pseudographies, la teneur
des écarts sémiotiques, le type de motifs plastiques ou iconiques, les person-
nages plastiques ou avatars graphiques du poeéte-plasticien. Spatialiser et pictu-
raliser le sentiment lyrique est donc aussi l'apanage du lyrisme graphique.

Précisons qu’il y a eu un précédent de lexpression lyrique sur le plan plas-
tique dans le domaine de la peinture avec « labstraction lyrique ». Apres la
Seconde Guerre mondiale, Georges Mathieu, notamment, réalise des ceuvres
1 Apollinaire, 1918.

En référence aux définitions du signe iconique et du signe plastique du Groupe p dans

Le Traité du signe visuel : le signe visuel plastique et le signe non visuel (signe linguistique)

sont constitués d’'un stimulus, d’un signifiant, d’'un signifié et d’'un référent. Le signe visuel ico-
nique est composé par un signifiant, un type et un référent.
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picturales ou Iémotion individuelle sexprime par le langage plastique. Il nous
semble dés lors approprié de recourir a lexpression « lyrisme graphique » plutot
qua celle de « lyrisme visuel », plus générale, afin de désigner lexpression plas-
tique du sentiment lyrique dans les poésies graphiques de Dotremont et de
Michaux. Le poéme graphique nest pas la simple figuration du theme du poeme
par un dessin agen¢ant des mots — mots qui ne sont pas transformés intrinse-
quement dans leur signifiant. Le travail plastique de Iécrit est bien plus impor-
tant dans la poésie graphique que dans le calligramme, dans la mesure ou le
poete expérimente la matiere du signifiant graphique, se livre a un geste plas-
tique fort en inve