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RESUME

Les représentations du monde sont toujours divulguées ou cachées selon
des intentions bien particuliéres, intentions qui évoquent ce processus
continu qu'est la littérature des femmes. Notre recherche veut, en analysant
les actes de langage métaphoriques décrivant le corps féminin, rendre
compte de cette littérature spécifique et comprendre ses mutations.
L'examen des intentions de représentation et de communication permet
d'expliquer les liens s'établissant entre diverses oeuvres et démontre que les
textes du passé, pleins de promesses malgré leurs silences, préparent la
voie aux oeuvres futures qui viendront les justifier ou les contredire. De
cette opposition nait une dynamique systémique, une sémiosis toujours
renouvelée, engendrant une aire culturelle particuliere, celle des femmes.



RESUME

En considérant I’histoire littéraire des femmes du Québec comme un
processus continu, notre recherche veut rendre compte de la littérature des
femmes et comprendre ses mutations par le biais de la sémiotique de la
culture et de la notion de série culturelle. Tentant ainsi de saisir 'implicite
du discours littéraire féminin par I'étude des textes, systémes signifiants
particuliers, de leurs organisations systémiques et de leurs interprétes, et
nous appuyant sur la théorie des actes de langage et sur les notions
d'intentionalité, nous examinons le cheminement littéraire des auteures
québécoises. La littérature des femmes peut-elle étre pergue comme une

« deuxiéme culture », au méme titre que Simone de Beauvoir parlait du
sexe féminin comme du « deuxiéme sexe » ? Que disent les écrivaines du
Queébec de 1935 &4 1980 ? Comment le disent-elles ? L'analyse des
intentions dérivées de représentation et de communication montre de
nombreuses concordances sémantiques entre trois oeuvres de séries
littéraires différentes : la série du « silence imposé » avec Bonheur
d'occasion de Gabrielle Roy, la série de la contestation avec Les Chambres
de bois d'Anne Hébert et enfin la série de la transgression avec /’"Amér de
Nicole Brossard. Cependant, les mémes similitudes n'existent pas en
maticre d'intentions de communication. Ainsi, la dichotomie corps/esprit,
point d'ancrage de la représentation, est divulguée dans Bonheur
d'occasion, elle est dénoncée dans Les Chambres de bois, alors qu'elle est
combattue dans /’dmeér. En fait, les représentations du monde sont toujours
divulguées ou cachées selon des intentions bien particuliéres, intentions qui
évoquent ce processus continu qu'est la littérature des femmes du Québec.
Car les oeuvres du passé, pleines de promesses malgré leurs silences,
préparent la voie aux textes futurs qui viendront les expliquer ou les
contredire. De cette opposition nait une dynamique systémique, une
sémiosis toujours renouvelée, engendrant une aire culturelle particuliére,
celle des femmes.
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INTRODUCTION

PETITE REFLEXION SUR LA CULTURE : CULTURE DE L'UN,
(NON) CULTURE DE L'AUTRE

Ce n'est pas vrai que d'un coté il y a la raison, la
logique, l'intellect, la raideur, le sec... et de l'autre
l'intuition, l'irrationnel, la pensée magique, la sensi-
bilité, la douceur, I'humide... De ce manichéisme,
de cette mort en rose, je suis saturée. Toi aussi, sans
doute, ton nez est trop fin pour ne pas sentir que,
dans ce cimetiére ol nous sommes parqués tous les
deux, les fleurs sentent nettement le pourri.

Suzanne Lamy, « Des enfants uniques, nés de pére
et de meére inconnus », « L'autre lecture », tome 2.

Femmes amnésiques. Femmes dépassées,
déphasées.
Louky Bersianik, Les agénésies du vieux monde.

En commengant cette réflexion, il convient de se poser une premiére
grande question : peut-on spécifiquement parler de culture « au féminin » ?
Existe-t-il vraisemblablement une culture qui serait plus spécifiquement
féminine ? Depuis quelques décennies, la recherche sur les femmes s'est
orientée sur les faits de culture et de nombreuses chercheuses (et des cher-
cheurs) se sont interrogées sur ces autres rapports a la culture, sur cette



culture de l'« autre » qualifiée parfois de culture minoritairel. Ainsi, il
apparait possible d'envisager la création féminine comme une création
autonome, spécifique, ne serait-ce que du fait de sa marginalisation et de
son occultation, justement parce qu'elle est issue d'un groupe particulier,
celui des femmes. Les femmes forment en effet, malgré les disparités, un
groupe relativement homogéne en raison d'une expérience et de conditions
communes de vie (que celles-ci soient biologiques, sociales, politiques ou
autres); elles ont créé (et souvent ne !'ont pas fait) dans un monde qui les a
longtemps ni€es comme « étres de creation » et, demeurées en marge de
toute culture, elles se trouvent désormais confrontées a4 un immense trou de
mémoire culturel.

En effet, que s'est-il dit sur la littérature des femmes depuis Marie
Morin, premiére femme écrivain au Québec et inconnue de la plupart
d'entre nous ? Somme toute, et malgré une recherche féministe de plus en
plus dynamique (mais tout de méme assez récente puisqu'elle a débuté au
cours des années soixante-dix), peu de choses. Car il est vrai que les
femmes sont absentes de I'histoire culturelle officielle, absentes de I'histoire
littéraire telle qu'elle s'est écrite dans les manuels d'histoire littéraire, les
lecteurs devant bien concevoir 4 la lecture desdits manuels et autres
dictionnaires que les créatrices y sont bien peu nombreuses et que, mis a
part quelques noms isolés (considérés bien souvent comme des exceptions),
bien peu de femmes ont participé a l'édification de I'entreprise culturelle
québécoise. Le poids du silence a pesé lourd sur I'héritage culturel des
femmes, sur cette spécificité qui s'est niée, ignorée, mettant longtemps & se
dire ouvertement, mais toujours présente dans l'implicite du discours
féminin. Comment expliquer cette absence des femmes au sein de la

1 Les femmes constituent la moitié de 'humnanité; il semble donc injuste et inadéquat de
qualifier leur histoire, leur culture, de minoritaire. Cependant, étant encore confrontée a
une certaine marginalisation, il faut bien se résoudre 4 envisager les femmes comme une
« minorité ». Comme l'écrit Louky Bersianik : « Que la femme soit considérée comme
l'une des deux composantes de I"humanité, cela reléve encore de l'utopie. En fait, elle
n'en est qu'une variété parmi d'autres comme les handicapés, les autochtones, les
minorités ethniques et culturelles. », « L'utopie de la gynilité, un non-lieu provisoire »,
dans « Les femmes et la société nouvelle », Philosophigues, vol. XXI, n° 2 (automne
1994), p. 462.



culture ? Est-ce parce que les créatrices ont été oubliées ? Qu'on leur a nié
l'autorité de prendre place au sein du panthéon des créateurs ? Ou bien
encore parce qu'elles ont été nettement moins nombreuses que les hommes
a choisir cette voie ? En fait, sont-elles absentes de ['histoire culturelle en
raison de leur impuissance a créer ou parce que leur discours, leur mode de
création, comportent des aspects hétérogénes qui ont incité I'institution a
exclure leurs oeuvres de la culture? Y aurait-il eu rejet, exclusion
systématique des oeuvres de femmes ? Comment élucider cette mystérieuse
absence des créatrices au sein de ['histoire des arts, du moins jusqu'a tout
récemment ? Comment expliquer en effet que les femmes soient désormais
nombreuses a écrire, a peindre, & composer, & danser? Et comment
expliquer qu'au Québec le nombre de poétesses, de dramaturges,
d'écrivaines, aille toujours en s'accroissant depuis les années 1970, années
de prise de conscience féministe ? Pourquoi les femmes peuvent-elles
désormais imaginer, élaborer, concevoir des oeuvres d'art, ce qu'elles n'ont
fait que de maniére marginale durant bien longtemps ?

Soulignons tout d'abord qu'il est longtemps apparu délinquant pour
une femme d'écrire, de peindre, de sculpter, de danser, enfin de s'affirmer
comme créatrice. L'ostracisme dont les créatrices ont été l'objet 4 travers
I'histoire aura découragé bien des vocations. Encore aujourd'hui, il apparait
plus difficile aux femmes qu'aux hommes de prendre la parole, comme en
font foi ces mots d'Elaine Cliche : « Qu'une femme écrive, clest toujours
terrifiant. Pour tout le monde. Pour moi aussi. Ce que j'écris ne cesse de
parler de ¢a: la culpabilité de I'écriture est toujours 132 ». Et, de fait, les
femmes ont été longtemps moins nombreuses que les hommes a s'engager
dans la voie de la création; de fait, elles ont été moins nombreuses que les
hommes 4 prendre la plume. Ce sont principalement des hommes qui se
sont octroyés le droit de créer, se mettant & la place de Dieu et s'arrogeant
son pouvoir de création. Jusqu'a tout récemment, peu de femmes se sont
autorisées a le faire.

2 Entrevue accordée Raymond Bertin, « Les parents terribles », Voir, vol. 3, n® 25
(8 au 14 septembre 1994), p. 25.



Mais les femmes n'ont-elles pas créé en plus grand nombre que la lec-
ture des manuels d'histoire littéraire pourrait nous le laisser croire ? Peut-on
penser qu'il y a eu une certaine exclusion, un certain rejet des oeuvres de
femmes par l'institution littéraire ? Cela ne fait désormais plus de doute.
Mais se peut-il que cette exclusion soit survenue parce que les femmes qui
ont écrit, qui ont posé ce geste délinquant, ont appréhendé différemment
l'acte de création ? Une telle interrogation ouvre la porte & d'autres
questionnements qui portent sur la compréhension de l'acte créateur, sur la
mimésis, sur cette faculté d'observation de certains &tres qui les ameéne a
poser un regard particulier sur le monde pour ensuite transformer ce regard
en signe distinct, en oeuvres d'art, que ce soit une partition musicale, une
oeuvre picturale ou encore un roman. Nancy Huston, dans son trés beau
Journal de la création, a souligné que les créatrices élaborent leurs oeuvres
selon des parameétres différents de ceux des créateurs et qu'elles
entretiennent avec l'art, la création en geénéral, un rapport dissemblable,
différent de celui qu'entretiennent les hommes avec la création. Mais ce
rapport s'avere-t-il véritablement dissemblable et, si c'est le cas, comment
I'expliquer, le qualifier ? Et comment se fait-il que la femme n'ait encore pu
ni s'incamner ni s'imposer véritablement comme créatrice ?

Question primordiale s'il en est une. Parce que la femme est tradition-
nellement l'image de la nature, de la matérialit¢é méme de I'étre et, qu'au
contraire, la création est proche de l'expérience spirituelle, rejetant par le
fait méme toute matérialité. La litigieuse opposition nature/culture apparait
fondamentale lorsqu'il s'agit de s'interroger sur une culture « au féminin ».
L'univers, divisé en deux parts, d'un c6té, la chair, de l'autre, l'esprit, est
percu comme dichotomique, dichotomie opposant deux activités fondamen-
tales de I'étre humain, la procréation et la création. Les femmes ont été
confinées & une culture du corps; elles sont les procréatrices du genre
humain, alors que les hommes sont les artistes de la création. Elles ont été
mises hors-culture alors que, comme le soulignait Simone de Beauvoir dans
le Deuxiéme Sexe, le poids du culturel a pesé lourd dans la définition de
leur nature. Les femmes se sont fait imposer culturellement, au nom de
leur nature, un modéle qui les niait comme étre de création.



Ainsi, le pouvoir de procréation de la femme subjuguerait son pouvoir
de création, la renvoyant 4 sa matérialité, du c6té de la « mater », de la
matiére. Nulle confrontation possible avec Dieu puisque la vie s'incarne a
travers elle; elle devient par le fait méme symbole de la création, image de
la création, non plus sujet, mais matériau. De plus, ayant été fort longtemps
du coté de la Muse, il lui est plus difficile de devenir celle qui crée, celle
qui n'est plus seulement l'inspiration des poétes mais, désormais,
l'instigatrice de l'ceuvre d'art. Ce role de muse a longtemps scellé
V'impuissance des femmes a créer, a s'affirmer comme €tres de création et
non plus seulement objets de la création. Tel est d'ailleurs le sens de
l'interrogation posée aux hommes (et aux créateurs) de la Terre par
I'Euguélionne, personnage utopique de Louky Bersianik : « Hommes de la
Terre, avez-vous déja vu des objets d'art se substituer & leur créateur ?3 »
Elaborant leurs oeuvres dans un monde dominé par les créateurs, ou elles
ont été plus souvent Muses qu'autre chose, les créatrices vivent toujours
avec la peur du rejet, créant pour l'Autre, & travers I'Autre. Elles ont
l'impression d'étre des usurpatrices, s'étant appropri€es sans droit le pouvoir
de créer, alors qu'elles ne sont pas légitimement habilitées a le faire. Les
femmes vivent la création dans la clandestinité.

En réalité, cette possibilité pour les femmes de procréer, possibilité qui
les fait obligatoirement se confronter a leur étre de chair, ne les exclut pas
du monde de la création, comme on l'a souvent pensé (faisant des rares
créatrices des étres d'exception), mais les oblige a entrevoir différemment
l'acte créateur. Les créatrices ont toujours eu un plus grand sens de l'aléa-
toire, elles confondent moins « étre de chair » et « étre de papier ». Pour
elles, l'inanimé ne pourra prendre vie subitement et il demeurera inévitable-
ment un étre de création. Impossible de penser a4 un Pygmalion féminin,
car les créatrices n'ont pas besoin de recréer la vie, elles la produisent
véritablement. Il faut donc que leur création soit autre chose qu'une joute
avec cet étre supérieur responsable de la premiére étincelle et que les

3 Louky Bersianik, I'Euguélionne, Montréal, Stanké, 1985, p. 254. Et 'Euguélionne
poursuit : « [...] Hommes de la Terre, avez-vous déja cré€ dans la hantise de déplaire a
la personne aimée ? Non dans la crainte que votre oeuvre pourrait lui déplaire, mais
dans la crainte qu'elle vous tienne rigueur de votre génie ? », idem.



créateurs tentent bien souvent d'égaler. En ce sens, les créatrices
n'envisagent pas nécessairement la création comme sacrée, oucomme une
expérience spirituelle qui rejoindrait I'acte d'enfanter, et ne ressentent pas
envers leurs oeuvres la vénération et le fétichisme de certains auteurs
masculins envers les leurs.

Ainsi, la création pour la femme n'est plus liée a un désir d'inventer le
monde, mais bien plutdt de rejoindre la vie. Alors que les hommes tente-
raient de pailier a leur impossibilit€ de procréer, tenteraient de se mesurer a
Dieu, premier créateur, les femmes créeraient un pouvoir nouveau,
différent de celui de la procréation, mais a travers lequel elles
retrouveraient une certaine osmose, pouvoir leur permettant d'effectuer un
retour aux origines, aux sources, leur permettant aussi de se dire en tant
qu'étres de création. Ainsi, Gabrielle Roy présente dans son oeuvre une
figure puissante de conteuse, une figure de mere artiste liant maternité et
création et allant a l'encontre de l'idéologie traditionnelle.  Ce
rapprochement permet d'entrevoir différemment l'acte créateur et les
créatrices, de ne plus seulement se voir comme « mater », mais aussi
comme « esprit »; ici, ce n'est plus le Pére qui doit étre confronté, mais la
mere, symbole de la matiére, qui devient la source de la création artistique.
Cette création n'est plus un grand « Big Bang» cosmique, mais une
représentation de l'essence méme de la vie dans ce qu'elle a de plus
incarnée, de plus palpable, dans sa matérialité méme.

En fait, la culture des femmes est ouverte sur l'immémorial, sur ce qui
n'a pu étre « mémorialis€ », et les femmes font I'histoire de tout cet innomé
qui n'a pas pris place dans l'histoire officielle. Ainsi, pour créer, les
femmes ont eu recours a des techniques, des procédés, des images, une
iconographie traditionnellement féminine et dont nous ne possédons guére
de traces puisque, obligées de créer dans des sphéres que l'interpréte
collectif n'a pas voulu sanctionner4, leurs oeuvres se sont constituées dans

4 Ainsi, bien que durant la période libérale du Moyen Age (X©-XII€ siécles) 'artisane
ait pu « travailler dans l'atelier de son mari ou de son pére, ou bien, veuve, prendre en
charge son administration {...] le droit & la maitrise, dans les différents corps de métiers,
lui fut en général fortement contesté. Elle était donc, le plus souvent, reléguée aux



le silence et 'anonymat, telles ces couturieres de piéces d'art religieux
représentées par Judy Chicago dans « The Dinner Party ». En ce sens, pour
refaire I'histoire d'une culture au féminin, il faut s'intéresser a l'histoire sans
nom, a l'histoire dite sans qualité, a cette histoire qui n'a jamais préoccupé
les historiens comme I'affirme 'Euguélionne :

[...] c'est de l'histoire secréte, clandestine, de l'histoire sans gloire et sans
poésie. Voila pourquoi elle n'a jamais préoccupé I'esprit des historiens [...]J°

Car les femmes ne racontent pas la grande histoire dira la mére/conteuse de
Gabrielle Roy, Ruah, qui trouve l'inspiration dans tous ces petits riens qui
forment la vie : « Je ne raconte pas la grande Histoire. Je raconte des histoi-
res. C'est moins périssable. Plus dangereuxS ». De méme, la littérature des
femmes s'inspire bien souvent, tout comme leur histoire, non pas des faits
sociaux ou politiques, mais de leur quotidien, de ses grandeurs et de ses
miséres. Et & travers cette création « autre », différente, elles ont finalement
pris leur place dans le domaine du culturel, cherchant justement a retrouver
les traces, faute de marques de leur passé. De minoritaires qu'elles furent,
elles sont nombreuses maintenant a se dire et a faire part de leurs percep-
tions du monde. Cette prise de parole a favorisé la redécouverte de ces
« cultures féminines » trop longtemps ignorées ou jugées inexistantes.

Si les historiens se sont peu intéressés a l'histoire des femmes, les
€crivaines ont été les témoins privilégiés de cette réalité hétérogéne et la
littérature, porteuse de mémoire, peut étre considérée actuellement comme
le systéme textuel par excellence de la culture féminine. Bien que les diffé-
rents systémes de textes d'une culture (économie, politique, littérature, etc.)
ne puissent étre pris isolément, il peut arriver que l'un des systémes prime

ouvrages de femmes — fileuse, tisserande, couturiere, dentelliere — toujours moins
bien considérés que ceux des hommes comme le seront plus tard, en art, les "oeuvres de
dame" par rapport aux grandes fresques viriles. », Blanc, Liliane, Elle sera poéte, elle
aussi ! Les femmes et la création artistique, Montréal, Le Jour, 1991, p. 154.

5 Louky Bersianik, op. cit., p. 151.
6 Jézabel, opéra-rock de Denise Boucher, mis en musique par Gerry Boulet.



sur tous les autres. C'est désormais le cas du littéraire, croyons-nous,
lorsqu'il s'agit de culture féminine. Culture minoritaire, culture de
I'implicite, elle a trouvé le moyen de s'affirmer dans la fiction, dans le poé-
tique. Le mouvement de ['écriture féminine des années soixante-dix,
d'abord littéraire, mais devenant bient6t un mouvement politique et social,
en témoigne. De plus, les oeuvres littéraires, méme rejetées, peuvent
devenir des textes dans la culture, ce que ne peuvent devenir les créations
anonymes et artisanales des femmes. La fonction de mémoire que posséde
toute culture permet aujourd’hui une réactualisation du discours de certaines
femmes, discours bien souvent occulté par les critiques littéraires. Car
ceux-ci ne se reconnaissaient pas dans la littérature des femmes et passaient
sous silence l'expression d'une réalité¢ particuliére, privilégiant l'aspect
politique et social de I['ouvrage, comme ce fut le cas pour Bornheur
d'occasion de Gabrielle Roy, ou encore discourant davantage sur les
faiblesses du texte que sur la vision de ['auteure, comme dans le cas dela
Chair décevante de Jovette Bernier, de Désespoir de jeune fille de Thérése
Tardif, ou encore d'dAmadou de Louise Maheux-Forcier.

Ainsi, les femmes pourront se réapproprier leur littérature en redé-
couvrant les premiers balbutiements de la parole féminine, en redécouvrant
leur histoire littéraire, leurs créations, et en faisant des traces laissées par les
créatrices, des marques indélébiles de cette culture particuliére. Car
I'absence d'histoire est aussi l'absence de filiation, l'absence d'exemples
pour toutes les poétesses, les romancieres et les dramaturges qui souhaitent
aujourd'hui s'inscrire dans un processus de création qui leur soit propre, un
processus de création qui tient compte de leur vision, de leur expérience et
de leur langage spécifiques. Sans passé, sans tradition, « enfants uniques,
nés de pere et de mére inconnus » pour reprendre les termes de Suzanne
Lamy, les textes littéraires féminins ont grandi & I'ombre de la littérature
masculine, parfois dans son sillon, parfois dans sa marge.

Pour de nombreuses chercheuses, la critique au féminin est d'abord
une entreprise de réveil de la mémoire, une recherche de tout ce qui est
enfoui dans une apparente absence de création, dans un « rien » qu'il faut
justement explorer & nouveau. Les femmes ne sont pas sans passé culturel;
elles sont simplement absentes d'une histoire de la culture telle que définie



jusqu'a présent par linterpréte collectif’. Il nous faut donc réactiver les
signes culturels, retrouver la mémoire et redécouvrir un discours qui va, a
certains moments, a l'encontre du « sens » de l'histoire. Pour ce faire, nous
devrons justement analyser la situation des textes de femmes au sein de la
culture littéraire : la littérature féminine s'intégre-t-elle 4 une culture
littéraire dominante ou doit-on plutdt parler de littérature parallele ? Peut-
elle parfois étre pergue comme une contre-littérature ? Ou encore peut-on
parler de « deuxiéme culture » au méme titre que Simone de Beauvoir
qualifiait le sexe féminin de « deuxiéme sexe » ?

Si on a longtemps cru que la culture universelle était une culture occi-
dentale et masculine, il apparait évident désormais qu'il existe non pas une
Culture, mais des cultures. Toutes ces cultures, constituées d'interprétants
propres, d'un dynamisme particulier, d'une mouvance distincte, s'inscrivent
dans un processus de transformation continu. Ce n'est donc pas pour
« ghettoiser » la littérature féminine du Québec que nous entreprenons ici
d'en faire une étude particuliére, mais plutét pour tenter d'entrevoir
comment s'est constituée la culture des femmes et examiner quelles ont été
les interactions entre cette culture et la culture majoritaire, celle des
hommes en l'occurrence. Que les textes de femmes s'intégrent dans les
séries dominées par les auteurs masculins ou, qu'au contraire, ils se situent
davantage dans des séries paralléles, n'ayant pas été acceptés par
I'institution, il n'en demeure pas moins que ces textes constituent, & notre
avis, un ensemble, plus ou moins homogéne, parfois méme disparate, mais
un ensemble tout de méme qui est celui des textes de femmes. Nulle idée
de créer un ghetto, répétons-le, mais seulement le désir de tenter d'écrire les
grandes lignes (de fagon bien sommaire) d'une histoire de l'écriture des
femmes, histoire qui, qu'on le veuille ou non, s'inscrit dans une certaine
spécificité en raison du cheminement créatif particulier des femmes au
Québec. C'est pourquoi nous nous devons de lire les textes de femmes

7 A ce propos, il faut comprendre que « reconnaitre ainsi que l'histoire, dans ses
manifestations textuelles, c'est d'abord fonction d'un Interpréte culturel collectif et de
son continuum d'interprétants, [...] c'est affirmer que le passé ici ne se donne pas comme
un réel objectif mais qu'il est toujours médiatisé par des agents culturels. », Louis et
Marie Francoeur, Grimoire de l'art, grammaire de l'étre, Ste-Foy, Les Presses de
I'Université Laval, Paris, Klincksieck, 1993, p. 230. Les italiques sont des auteurs.



comme un ensemble se mouvant dans une méme continuité et non plus
comme un éparpillement de textes disséminés dans la culture dominante, ou
encore, comme un regroupement de textes caractérisés par une écriture
spécifique.

En ce sens, notre définition de la littérature féminine n'est pas liée a
celle d'écriture spécifique; il y a, pour nous, une littérature produite par les
femmes a toutes les époques, littérature s'inscrivant parfois dans une série
littéraire masculine, en étant parfois exclue et s'affichant alors spécifique-
ment « autre », comme ce fut le cas pour la littérature féministe des années
soixante-dix. Nous ne chercherons donc pas a identifier cette écriture au
féminin qui représente la mise au monde d'une véritable culture des
femmes pour beaucoup de critiques féministes. Il est possible que cette
écriture, dite souvent écriture-femme, posséde une structure particuliére,
liée a la mouvance et a la fluidité. Et il ne fait pas de doute qu'elle est
caractéristique d'une époque nouvelle, qu'elle a favorisé la prise de parole
consciente et spécifique des femmes et des créatrices et qu'elle représente
dans la culture des femmes ce que nous appellerons un « bond en avant »,
une sorte de catastrophe. Mais les textes antérieurs n'ont-ils pas pris part a
I'édification de cette culture féminine dont nous pouvons aujourdhui
discerner les contours ? Il serait faux de penser que la majorité des
créatrices passées ont fait du travestissement, de l'art au masculin. Des
difficultés multiples ont surgi et le désir de mimesis fut, et surtout est
encore, puissant; cependant, méme engluées dans les stéréotypes et le
discours patriarcal, les femmes n'ont jamais pu créer exactement comme les
hommes. Qu'elles aient tenté de les imiter, ou encore qu'elles aient contesté
I'hégémonie des mailes dans le domaine littéraire, qu'elles aient voulu
rentrer dans les rangs ou bien plutdt s'afficher marginales, les écrivaines ont
toujours dii faire des choix en marge.

Par conséquent, faire fi de la situation sociale, économique, politique
et biologique des femmes, c'est nier cette histoire culturelle « autre » qui est
celle des femmes. Car si les femmes ont créé dans la diversité (tout comme
les créateurs masculins), si une analyse de la littérature féminine permet de
constater la multiplicité des représentations, le désordre des formes et les
nombreuses influences, il faut bien considérer que cette multiplicité connait
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bien souvent un sort commun, celui de la marginalisation. Cette marginali-
sation est propre a toute forme d'art issue d'interprétes non reconnus et
formée d'interprétants non identifiables par l'institution. A la fois partie
intégrante de la culture des hommes, la littérature féminine est aussi
« autre » et il ne faut plus la voir comme une légére excroissance de la
littérature masculine, mais tenter de la percevoir dans son entité globale et
méme surtout dans les silences qui l'ont fagonnée. Il ne faut pas non plus
occulter 'héritage passé de 'écriture des femmes, textes précédant la prise
de parole massive des écrivaines et des poétesses féministes, matériau d'une
culture qui a mis longtemps a réclamer et a afficher sa spécificité, mais
seule culture disponible a toutes les créatrices qui rechercheraient le
passage de leurs pareilles a travers l'histoire des arts, de la littérature.

Car la culture des femmes est une culture dont les textes ont sombré
dans I'oubli, dans l'indifférence, une culture redevable a toutes les créatrices
anonymes ou oubliées. Mais, malgré le silenced et l'anonymat, ces
créatrices ont semé les traces d'une culture au féminin. Sous quel angle
pouvons-nous aborder cette culture de l'indicible pour tenter d'en dessiner
(bien grossiérement encore) les contours ? Tout geste de création s'inscrit
dans un réel éphémeére, mais il laisse des traces qu'il nous faut découvrir et
tenter de comprendre. En fait, quelles sont les empreintes laissées par les
créatrices dans la culture ?

Plus spécifiquement, notre recherche veut rendre compte de la littérature
des femmes et comprendre certaines de ses mutations par le biais de
’analyse des actes de langage métaphoriques. Nous désirons, aidée pour ce
faire d’'un modéle inspiré des travaux de John R. Searle, ainsi que des
travaux de Louis et Marie Francoeur?, poser quelques jalons dans
’élaboration d’une histoire de I’écriture des femmes du Québec. Tentant

8 La premiére de nos séries littéraires est justement nommée « la série du silence
imposé€ ».

9 Les travaux de ces deux chercheurs, qui présentent une définition sémiotique de la
culture, me permettront justement d’utiliser les théoriques linguistiques des actes de
langage dans un champ plus large, celui de la littérature, et de concevoir la métaphore
comme un outil privilégié par les créatrices pour investir le culturel et prendre la parole.
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de saisir 'implicite du discours littéraire féminin par 1’étude des signes
littéraires, de leurs organisations systémiques et de leurs interprétes, et nous
appuyant sur la théorie des actes de langage et sur les notions
d’intentionnalité et de série culturelle, nous examinerons le cheminement
des auteures québécoises en tentant d’expliquer la prise en charge graduelle
du corps dans leurs écrits. Cette prise en charge constitue un corollaire de
I’accés des femmes a la parole, les représentations issues des différents
textes illustrant un apprentissage paralléle du corps et du langage. Les
mots, éléments de digression, permettent d’apprivoiser le corps, longtemps
marque de différence, et d’accéder a 1’altérité ou, pour reprendre les paroles
de Nicole Brossard, d’ « anticiper que 1’exploit politique tactile tactique de
toute fagon c’est préférence que de saisir la liaison avec les corps trés
concrets sortis de conventions, substances convergentes. La fiction
rétorquel0. »  Surtout, nous pourrons percevoir, & I’aide de diverses
intentions de communication, 1’évolution diachronique du discours féminin,
une évolution qui laisse entrevoir, du texte réaliste au texte militant,
I’émergence progressive de la revendication féministell.

10 Nicole Brossard, I'Amér ou le Journal effrité, Montréal, I’'Hexagone, 1988, p. 108.
Souligné par nous.

11 Cette courte réflexion est redevable 4 de nombreux théoriciens et théoriciennes qui
ont amplement contribué a l'alimenter, entre autres (apparaissant ici sans ordre
d'importance) : Denise Lemieux et Lucie Mercier (La recherche sur les femmes au
Québec : bilan et bibliographie, Québec, .Q.R.C., 1982), Louky Bersianik (« L'utopie
de la gynilité, un non-lieu provisoire », op. cit., I'Euguélionne, op. cit.), Le Collectif
Clio (Micheline Dumont, Michéle Jean, Marie Lavigne, Jennifer Stoddart, L 'histoire des
Jemmes au Québec depuis quatre siécles, Montréal, Quinze (« Idéelles »), 198 ), Lori
Saint-Martin (L'autre lecture. La critique au féminin et les textes québécois, Montréal,
XYZ éditeur, tomes 1 et 2, 1992 et 1994), George Steiner (Réelles présences. Les arts
du sens, Paris, Gallimard, 1989), Nancy Huston (Journal de la création, Paris, Seuil,
1990), Simone de Beauvoir (Le Deuxiéme sexe, Paris, Gallimard (« Idées »), 2 vol.,
1979), Louis et Marie Francoeur (Grimoire de l'art, grammaire de l'étre, op. cit.),
Francoise Collin (« Voyage a Lausanne ou La marque ou la trace », Penser au_féminin,
Les Cahiers internationaux du symbolisme, n® 65-66-67, 1990), Madeleine Gagnon
(« Dire ces femmes d'ou je viens », Magazine littéraire, n® 134, mars 1978).
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CHAPITRE 1

ENJEUX ET PERSPECTIVES

1. L'« AUTREMENT ORGANISE » OU LE REVE DE L'ALTERITE

1.1 DISCOURS FEMININ ET REPRESENTATIONS HETEROGENES

L'écriture a été jusqu'a présent [...] un lieu [...] ot la
femme n'a jamais eu sa parole, ceci étant d'autant
plus grave et impardonnable que justement I'écriture
est la possibilité méme du changement, I'espace d'ou
peut s'élancer une pensée subversive, le mouvement
avant-coureur d'une transformation des structures
sociales et culturelles.

Héléne Cixous, « Le rire de la méduse »

Longtemps les femmes se sont tues ou ont parlé la langue de 1'Autre,
ce semblable étranger, n'accédant que bien tardivement & cette parole
spécifique qui sera limage du changement, de la libération et de
l'appropriation, appropriation du langage, du corps, du monde et de la vie.
Cependant, bien avant la prise de parole féministe, les écrivaines et les
poétesses d'ici ont parlé d'elles, de leurs expériences et de leurs perceptions
du monde. Dire que les femmes n'ont jamais eu leur parole, c'est souvent
occulter toutes les représentations particuliéres qui fondent les textes
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féminins, représentations plus souvent subversives qu'on ne le croit et qui
ont justement mené a la prise de parole collective de la décennie soixante-
dix. En fait, les discours d'opposition se sont propagés dans les textes des
poétesses et des écrivaines québécoises du tout début de la colonie
jusqu'aux écrits-manifestes des écrivaines féministes.

Ainsi, selon Chantal Théry, Marie Morin, annaliste del'H6tel-Dieu de
Montréal et premier écrivain du Canada, décrira avec émotion
I'insoumnission et la détermination de soeur Pilon, supérieure a4 Baugg, a qui
Monseigneur d'Angers et Monsieur de La Dauversiere refusaient le droit de
venir au Canadal, alors que Marie de I'Incarnation évoquera, dans sa
correspondance, les luttes qu'elle doit livrer contre ses Supérieurs et contre
Monseigneur de Laval2. Paroles de missionnaire, de pionniere, I'expérience
que fait Marie de l'Incarnation de cette terre lointaine est celle d'une
femme, d'une religieuse, d'une mére, qui a quitté sa contrée et son fils pour
s'installer dans un pays neuf. Sa perception de la colonie ne peut donc étre
la méme que celle de ses Supérieurs, de Monseigneur de Laval et de tous
ces hommes qui viennent conquérir et diriger la Nouvelle-France.

Par la suite, avec Angéline de Montbrun, premier roman
psychologique paru au Québec, la littérature québécoise s'enrichit d'un texte
novateur qui présente une vision singuli¢re de la société, du politique et du
social, vision nécessairement orientée et qui désavoue déja, bien avant que
les féministes ne le fassent de maniére explicite, l'univers masculin. En
effet, la réclusion volontaire des trois narratrices du roman, présentée par

L Cf. L'Histoire simple et véritable de soeur Marie Morin, Annales de I'Hétel-Dieu de
Montréal 1659-1723, édition critique par Ghislaine Legendre, Montréal, Presses de
I'Université de Montréal, 1979, cité par Chantal Théry dans « Les écrivaines de la
Nouvelle-France : entre le mal du pays et prendre pays », l'dutre lecture : La critique au
féminin et les textes québécois, tome 1, op. cit., p. 21.

2 ¢ [...] Je portois tous les coups, car notre chére compagne étant jeune, on croioit que
quand je serois abbatue, on en viendroit facilement 4 bout. [On ne voulait pas] nous
contraindre ouvertement dans les choses qui nous eussent fait tort : Mais par sous main
j'en étois pressée par diverses persuasions, qui m'étoient plus pénibles et crucifiantes
quune violence manifeste (Correspondance, 1656, p. 576-577).», cité par Chantal
Théry, op. cit., p. 26-27.
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l'auteure comme un choix pertinent et raisonnable, choix soulignant méme
le caractére pieux et généreux de ces trois femmes, peut aussi étre
interprétée comme une condamnation du monde extérieur :

[...] les trois narratrices du roman, Mina Darville, soeur de Maurice, Emma
S., compagne de Mina, et Angéline elle-méme, dépeignent un univers mas-
culin superficiel qu'elles condamnent toutes les trois en choisissant de se
retirer du monde3.

Et cette condamnation, camouflée au sein d'un discours qui semble d'autre
part conservateur, n'en a pas moins heurté la critique de I'époque. En fait,
Angéline de Montbrun, comme d'autres romans de femmes parus bien avant
les textes féministes et la période de l'écriture-femme, laisse transparaitre
une vision particuliére du monde :

L'ambivalence de la critique, au moment de la parution du roman, vient de
1a : tout en approuvant les valeurs traditionnelles défendues par |'auteure, les
critiques ne peuvent tolérer l'indépendance et l'extériorité du regard, ni

celles du jugement. Encore moins s'il est féminin !4
Ce regard féminin, qui ne s'imposera pourtant qu'avec l'ére féministe, a
orienté de tout temps le discours des femmes.

Car, s'1l semble parfois difficile de découvrir les traces d'une culture
«au féminin » dans toutes les oeuvres disséminées, classées bien plus

3 Lucie Robert, « D'Angéline de Montbrun a La Chair décevante : la naissance d'une
parole féminine autonome dans la littérature québécoise », dans ['dutre lecture. La criti-
que au féminin et les textes québécois, op. cit., p. 45. L'auteure souligne par la suite qu’
« Angéline de Montbrun est, & plusieurs égards, aux sources de notre modernité litté-
raire. La mise en scéne de l'intimité y contraste trés fortement avec les fresques
héroiques ou avec les romans a thése qui constituent l'essentiel de la production
romanesque contemporaine. ». Souligné par nous.

4 Ibid., p. 46.




souvent comme artisanat que comme art véritableS, les écrits de femmes
ont toujours présenté, explicitement ou implicitement, des représentations
hétérogénes du monde. En fait, pour reprendre les termes d'Anne Hébert,
« la femme n'a jamais été aussi traditionnelle qu'on a bien voulu nous le
dire6 », et les oeuvres de femmes n'ont pas été exemptes de revendications
sociales, de protestations morales et d'innovations stylistiques, ceci bien
avant les textes de Louky Bersianik, Madeleine Gagnon ou France Théoret.
Pensons, entre autres?, 4 La Chair décevante (1931) de Jovette Bernier, a
Désespoir de vieille fille (1943) de Thérese Tardif, & Bownheur d'occasion
(1945) de Gabrielle Roy dont tout le potentiel « révolutionnaire » fut trop
souvent ignoré et, un peu plus tard, 8 Amadou de Louise Maheux-Forcier,
Les chambres de bois d'Anne Hébert, ou encore, Manuscrit de Pauline
Archange de Marie-Claire Blais.

Les écrivains et les poétes ont depuis toujours décrit, glorifié, magnifié
le corps féminin. En fait, si les historiens, les littéraires, les critiques d'art
ont beaucoup parlé de la Femme3, alors que les écrivaines et les poétesses
de toutes les époques ont parlé des femmes, « la littérature [étant] la voie
royale d'accés au mémoriel, c'est-a-dire a I'historique revu et corrigé par le
fictionnel®. » Si les auteurs féministes sont les premiéres, & montrer le corps
féminin sans fausse pudeur, désirant justement réhabiliter ce corps si célé-
bré, mais aussi ni€ et souffrant, victime d’une mythification dont il voudra

5 Il n'y a qu'a penser a ces couturiéres créant des piéces d'art religieux, ces créatrices
anonymes dont parle Judy Chicago dans « The Dinner Party ».

6 Lori Saint-Martin, « Introduction », I'dutre lecture. La critique au féminin et les textes
québécois, op. cit., p. 12.

7 L'énumération que nous présentons ici est loin d'étre exhaustive.

8 L'Euguélionne tient les propos suivants au Hommes de la terre : « Vos poétes [...] ont
rarement considéré la femme autrement que comme un territoire & envahir, une terre a
investir, un chef-d'oeuvre & fagonner. Vos poétes ont répandu la croyance au prétendu
vide féminin, ils ont comparé leur muse 4 une crevasse, 4 un accident de terrain, ol tout
un chacun allait s'engloutir. », Louky Bersianik, L'Euguélionne, op. cit., p. 263.

9 Robert Saletti soulignait ainsi les convictions d'historienne et d'écrivaine de Régine
Robin, « grande dame montréalaise de la postmodemité », historienne de métier et
sociologue de formation, auteure de Le naufrage du siécle (suivi du cheval blanc de
Lénine ou l'histoire autre) (Montréal, XYZ, 1995), dans « On efface tout et on recom-
mence », Le Devoir, 4 juin 1995, p. D 4.
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bientdt se libérer, quelques femmes avant elles avaient tenté d’en parler
malgré les nombreux tabous linguistiques et sociaux. En ce sens, la littéra-
ture des femmes, porteuse de mémoire, permet d'aborder et de reconnaitre
une vision « autre » du monde. Cette vision s'est depuis longtemps mani-
festée dans le systéme des arts, un systeme qui fait souvent office de
précurseur. L'oeuvre d'art ouvre tous les possibles, elle montre la voie, et
les artistes ont souvent précédé les autres types de créateur!0. Par exemple,
le mouvement de I'écriture des femmes, apparu au cours des années 1970,
fut le fer de lance de toute une action de contestation sociale :

Ce fut la grande époque de ce qu'il est maintenant convenu d'appeler l'écri-
ture des femmes, mouvement d'abord littéraire, il va sans dire, mais qui
devint vite, 4 cause des idées mémes qu'il véhiculait, tremplin de choix pour
les féministes et véritable phénoméne socialll.

Car la représentation que les femmes se font de l'univers, du monde, se
forge a travers leurs paroles. En prenant la décision d'écrire, les femmes
ont décidé de « se faire exister, [...] [ont] décid [é] de la réalité!2 ». Et la
parole des femmes, telle qu'elle se construit dans la fiction, permet de
mieux comprendre de quelle maniére elles appréhendent la réalité et
présentent leur rée] :

Le réel, c'est la réalité expérimentée a travers nos corps, notre enfance, notre
histoire personnelle. Le réel gui s'inscrit dans un texte est déjd bien

différent de la réalité et peut la transformer!3.

10 Ainsi, 4 la suite de la rédaction de Refus Global, la révolte des peintres et des poétes
surréalistes et automatistes prend le sens d'un appel a la contestation généralisée contre
l'ensemble de I'organisation de la société québécoise qui ménera, dix ans plus tard, a la
Révolution tranquille.

11 Gabrielle Frémont, « Petite histoire d'un grand mouvement. L'écriture des femmes. »,
Questions de culture. Identités féminines : mémoire et création, Montréal, Institut
québécois de recherche sur la culture, 1979, p. 174.

12 Nicole Brossard, /a Lettre aérienne, Montréal, Remue-ménage, 1985, p. 132.

13 Jean Royer, « Nicole Brossard. La tentation du roman », Le Devoir, 30 octobre 1982,
p. 17. Souligné par nous. En ce sens, le réel des femmes, longtemps ignoré, « nié », a pu



Cette vision particuliére du monde se découvre aussi a travers le regard et
les jugements que les « autres » portent sur les fictions féminines :

A commencer par Laure Conan et Susanna Moodie et 4 continuer par beau-
coup d'autres, les Canadiennes ont depuis toujours pris la parole (timide,
mutilée, juste... et se faisant forte). Et c'est dans les textes, par |'examen de
la nature de I'écrit au féminin. par 'étude aussi de son accueil par le public,
que nous pouvons percevoir l'attitude de la femme canadienne vis-a-vis du

mondel4.

C'est donc dans certains écrits de femmes publiés au Québec ces
cinquante derniéres années, ainsi que dans les critiques de ces écrits, que
nous allons rechercher les traces de cette vision « autre», de cette
« deuxiéme culture »!3. Surtout, nous expliquerons pourquoi cette culture
doit se définir comme un processus continu, ininterrompu et de quelle
maniére la prise de parole féministe fut annoncée dans les oeuvres
littéraires des écrivaines précédentes. Ainsi, Christl Verduyn affirme

[que] des traces de la littérature féministe contemporaine se retrouvent dans
les textes publiés par les femmes québécoises pendant les années trente,
voila ce que confirme la démarche de redécouverte et de réinterprétation des

18

étre qualifié « d'irréel » i certaines époques : « Car le réel est d'abord ce qui se traduit
dans les signes et qui, 4 plus ou moins long terme, est connaissable par une communauté
de chercheurs. Les signes ne sauraient, pour aucune considération logique ou métaphy-
sique, étre amputés de leur dimension sociale et culturelle. [...] Le réel se présente donc
4 nous comme ce que la communauté des chercheurs continuera de réaffirmer comme
réalité€ dans un avenir raisonnable; l'irréel, c'est ce que cette méme communauté des
chercheurs se plaira & nier. », Louis et Marie Francoeur, Grimoire de l'art, grammaire
de l'étre, op. cit., p. 304. Souligné par nous.

14 Margret Andersen, La femme et la culture : recueil de textes choisis et présentés a la
conférence a Ottawa, |.C.R.F., Ottawa, 1982, p. 13. Souligné par nous.

15 Plus particuliérement, I'examen des textes clé de nos trois séries littéraires (Deuxiéme
chapitre) nous permettra de retracer certaines représentations particuliéres a l'oeuvre
dans la littérature féminine.




oeuvres de femmes qui fait partie intégrante de la recherche féministe
actuelle, au Canada comme ailleurs. Publiés entre les deux guerres mondia-
les, période marquée par d'importants événements historiques telle la Crise
économique, ces textes pour la plupart inconnus témoignent d'une cons-

cience féministe naissante au Québec16.

La culture des femmes a été fagonnée par toutes les créatrices, de toutes les
époques, et elle ne peut étre pergue comme une entité apparue de maniére
spontanée lors de la prise de conscience téministe. Cette prise de cons-
cience a certes permis une prise de parole; cependant, les textes antérieurs
témoignaient déja de la différence et de I'hétérogénéité.

En fait, de tout temps, les femmes ont cherché, méme sans étre enten-
dues, a faire part de cet « autrement organisé » trop souvent exclu du
systéme de valeurs de la culture. Pour ce faire, elles ont créé dans la diver-
sité, dans la multiplicité1?, cherché a briser les résistances face 4 d'autres
formes de représentations. Questions de stratégie... Quelles sont en effet
les stratégies discursives inventées par les créatrices, quelles praxis
inventives ont-elles mis au point pour s’affirmer malgré tout dans leurs
écrits ? Les écrivaines veulent-elles toujours étre reconnues ou ne tentent-
elles pas, a certains moments, « d’ébranler nos habitudes de regard18 » ?

En fait, au cours des différentes métamorphoses de la culture, elles ont
créé pour enrichir le patrimoine culturel, jouant au coeur dela sémiosis
d'inclusion-exclusion. Nombreuses sont les créatrices qui ont désiré que
leurs ceuvres soient reconnues, légitimées par l’'interpréte collectif!®. Pour

16 Christl Verduyn, « La prose féminine québécoise des années trente » dans /’dutre
lecture. La critique au féminin et les textes québécois, tome 1, op. cit., p. 57.

17 11 faut en effet prendre en compte la multiplicit¢ de la création au féminin, celle-ci
n'étant pas, loin de 14, une création uniforme, monolithique.

18 « Les stratégies les plus extrémes peuvent étre imaginées pour conquérir un point de
vue nouveau sur notre culture et tenter d'ébranler nos habitudes de regard », Spirale,
éditorial, mai 1992.

19 Louis Francoeur explique ainsi le role d’interpréte qui échoit a la culture définie
comme un « systéme de signes » : « [...] la société¢ de ’homme pouvant étre assimilée
a une sorte de personne a certains égards d’un rang supérieur a celui de la personne d’un
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ce faire, plusieurs d'entre elles ont joué le jeu de l'indirection, camouflant
« l'autrement organisé » au sein d'un discours implicite.

12 LTIMPLICITE DU DISCOURS FEMININ: « REPRESENTER
L'TRREPRESENTABLE »

Seule la compréhension de la métaphore sauvera les
sciences de leur bétise. Le seul lieu ou les sciences
des choses, des signes peuvent s'interpénétrer, c'est
celui du langage. Par le chemin de la métaphore.
Lueur, Madeleine Gagnon

Les images poétiques, les métaphores, sont trés présentes dans les
textes littéraires féminins. En fait, la figure poétique constitue « une straté-
gie de la pensée20 » :

[...] En rapprochant des mots qu'on n’associe pas habitueilement les uns aux
autres, le texte poétique attire 'attention sur la béance qui les sépare, il fait
toucher du doigt l'indicible inhérent a toute parole.

20

organisme individuel, il nous est tout a fait loisible de reconnaitre a la culture un
isomorphisme fonctionnel avec !’intelligence individuelle dont il est communément
reconnu que la caractéristique spécifique consiste a créer de nouvelles pensées. Cette
capacité d’engendrement de nouveaux signes, par la sémiosis ou interprétation des
signes, assigne 4 la culture une troisiéme fonction, celle d’étre !'interpréte d’une
collectivité. [...].

« Si, comme le soutient la sémiotique, la qualité de chaque interpréte particulier est
constituée par la somme de ses signes interprétants, l'identité d’une culture, sa
personnalité, résidera essentiellement dans la valeur du continuum d’interprétants qui la
compose. On pourra toujours le vérifier en consultant sa mémoire, ses interprétants
qu’elle souhaiterait voir entrer dans ses textes, en observant sa force créatrice dans la
qualité des nouveaux textes dont elle est directement responsable en tant qu’interpréte
collectif.- »

Louis Francoeur, « La série culturelle : structure, valeur et fonction », op. cit.

20 Louise Dupré, op. cit., p. 23.



La métaphore devient donc un autre mode de préhension du réel, une facon
de sortir du discours théorique asséchant qui coupe le rationnel du corpo-
rel2l,

A l'aide de la figure métaphorique, les créatrices ont tenté, en empruntant
parfois des parcours bien sinueux, de « changer la vie22 », de changer le
monde.

Mais pourquoi avoir recours a la métaphore pour changer le monde ?
Pourquoi utiliser les formes de !implicite? Searle, tout en tentant
d'expliquer les mécanismes de la métaphore, s'interrogeait sur le choix
particulier d'utiliser une énonciation métaphorique : « Pourquoi prenons-
nous des expressions en un sens métaphorique au lieu de dire exactement et
littéralement ce que nous voulons dire23 ? » Nous pourrions ajouter 4 cela :
pourquoi les écrivaines ont-elles utilisé dans leurs écrits des expressions
indirectes, des expressions en un sens ironique, métaphorique, etc. au lieu
de dire exactement et littéralement ce qu'elles voulaient dire ? Pourquoi,
somme toute, ont-elles souvent parlé a mots couverts ?

Les créatrices, écrivaines, dramaturges et poétesses, ont difficilement
eu accés a leur parole. Il leur a longtemps été malaisé d'exprimer leur
vision particuliére du monde. Rejetées dans l'extratextuel, cataloguées a
I'aide des concepts de thémes et de style d'écriture, les textes de femmes
présentent en eux-mémes les limites qui existent dans la transposition hété-
rogéne du monde au sein de la création. L'interprete collectif accepte

21 [bid. Souligné par nous.

22 Cette formule de Rimbaud devint la devise des surréalistes. Pour ces derniers, la
figure de la métaphore constituait un outil privilégié de la révolution littéraire. Breton
écrivait d'ailleurs dans la Clé des champs : « 1] est bien entendu qu'auprés de celles-ci
les autres "figures" que persiste a énumérer la rhétorique sont absolument dépourvues
d'intérét. Seul le déclic analogique nous passionne : c'est seulement par Jui que nous
pouvons agir sur le moteur du monde. Le mot le plus exaltant dont nous disposions est
le mot COMME, que ce mot soit prononcé ou tu. », Paris, les Editions du Sagittaire,
1953, p. 114. Souligné par nous.

23 John R. Searle, « La métaphore », Sens et expression. Etudes de théorie des actes du
langage, Paris, Minuit, 1982, p. 121.
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difficilement 1'énonciation de valeurs dissemblables et tente d'endiguer la
différence en l'assimilant a l'intérieur de ses propres concepts ou en rejetant
toute création « autre ». Les femmes ont toujours créé au sein de cette
dialectique particuliére de rejet / acceptation24. En raison de la tendance de
l'interpréte a rejeter dans l'extraculturel tout ce qu'il considére opposé ou
différent des interprétants25 qu’il nourrit?6, certains discours se doivent
d'étre exprimés plus subtilement que d'autres. C'est pourquoi la vision
hétérogeéne des écrivaines est bien souvent une vision cachée; elles disent
implicitement ce qui ne peut étre dit sans danger de représailles.

En fait, le recours a l'implicite est une nécessité a laquelleil faut attri-
buer deux origines distinctes. Cette nécessité « [...] tient d'abord au fait

24 « Les femmes écrivains et l'institution littéraire ont toujours été prises dans une
dialectique subtile. Les femmes ont conscience de leur force subversive. L'institution
tente de l'ignorer, de la neutraliser ou de la récupérer. Les femmes sont prises entre le
désir d'étre acceptées et le besoin d'affirmer leur transgression. Pour trouver leur place,
leur voix, elles doivent, au risque de se perdre et de se leurrer, gommer ou clamer leur
différence. L'institution parce qu'elle a le pouvoir de légitimer semble étre maitresse du
jeu : en fait il faut s'adapter : tenter de classer, casser le mouvement, capter la crue. »,
Béatrice Slama, « De la "littérature féminine" a "I'écrire-femme". Différence et Institu-
tion », Littérature, n°® 44 (décembre 1981), p. 51-52.

25 En regard de la théorie triadique de Charles Sanders Peirce, les interprétants sont
« ces autres signes équivalents ou plus développés que les premiers dont ils livrent la
signification », Louis et Marie Francoeur, op. cit., p. 51. Les effets signifiés sont de
lordre de la virtualité, de la réalité ou encore de la pensée. Il existe trois types
d'interprétants : 10 les interprétants émotifs; 20 les interprétants dynamiques; 39 les
interprétants logiques. Dans leur saisie du texte, les critiques littéraires font
généralement appel a des interprétants logiques. Ceux-ci se divisent en trois sous-
ordres, soit les habitudes collectives, les habitudes spécialisées et enfin les systémes
d'interprétation. La notion d'interprétants est plus large que les notions d'arriére-plan et
de réseau utilisées par Searle en matiére d'Intentionalité.

26  [...] la conformité ou la non-conformité des interprétants d'un rexte avec ceux que
nourrit I'Interpréte collectif décide du sort heureux ou malheureux de ce fexte dans une
culture donnée », Louis Francoeur, « La série culturelle : structure, valeur et fonction »
dans La culture inventée. Les stratégies culturelles au XD® et XX® siecle, LQ.R.C,,
1992, p. 65. Louis Francoeur donne la définition suivante du terme « texte » : « tout
continuum d'interprétants exprimé, délimité et structuré que I'Interpréte collectif retient,
parmi tous les autres messages énoncés au sein de la collectivité, 4 cause de sa fonction
sociale dans cette collectivité et de sa signification intégrale pour cette méme collecti-
vité. », ibid, p. 63.

22



En fait, le recours a l'implicite est une nécessité a laquelleil faut attri-
buer deux origines distinctes. Cette nécessité « [...] tient d'abord au fait
qu'il y a, dans toute collectivité, méme dans la plus apparemment libérale,
voire libre, un ensemble non négligeable de tabous linguistiques27. » [1y a
des mots ou des expressions qui ne peuvent étre prononcés dans certaines
circonstances. Par exemple, les termes li€s au corps féminin ne se retrou-
vent guére dans les écrits de femmes des années trente et quarante, méme
lorsqu'il est question de grossesse et d'enfantement. En réalité, le théme
méme de la sexualit€ est demeuré longtemps tabou, méme chez les auteurs
masculins, tous faisant silence sur ces questions en raison d'une crainte ou
d'une pudeur toute culturelle. Car, comme le souligne Ducrot, bien plus
que des mots ou des expressions,

[...] il y a des thémes entiers qui sont frappés d'interdit et protégés par une
sorte de loi du silence (il y a des formes d'activité, des sentiments, des évé-
nements, dont on ne parle pas). Bien plus, il y a, pour chaque locuteur, dans
chaque situation particuliére, différents types d'informations qu'il n'a pas le
droit de donner, non qu'elles soient en elles-mémes objets d'une prohibition,
mais parce que l'acte de les donner constituerait une attitude considérée
comme répréhensible. Pour telle personne, a tel moment, dire telle chose,
ce serait se vanter, se plaindre, shumilier, humilier l'interlocuteur, le

blesser, le provoquer, ...etc28.

Cependant, les tabous linguistiques se modifient dans le temps, d'une
époque a l'autre, d'une société a l'autre et d'un groupe a l'autre. Certains
thémes (en particulier, celui de |'érotisme féminin) n'ont été abordés
explicitement que bien tardivement dans la littérature féminine, les
€crivaines et les poétesses, groupe minorisé, étant soumises a plus

27 Oswald Ducrot, Dire et ne pas dire. Principes de sémantique linguistique, Paris,
Hermann (Coll. « Savoir »), 1980, p. 5.

28 Ibid., p. 6-7.
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d'interdits. Ainsi, alors que Gabrielle Roy ne fait qu'évoquer de maniére
trés allusive l'acte d'amour entre Florentine et Jean Lévesque29,

Elle tomba, a la renverse, les genoux repliés et un petit pied battant l'air.
Avant de fermer les yeux, elle surprit le regard de la Madone, le regard des
saints pesant sur elle. Un instant, elle chercha a se soulever vers ces regards
de saints si douloureux qui, tout autour de la pi¢ce, descendaient sur elle et
la suppliaient d'une fagon muette, soutenue et terrible. Jean semblait encore
prét & la laisser partir. Puis elle glissa de tout son long & 'endroit déja
creusé ou elle dormait la nuit auprés de sa petite soeur Yvonne.

Au dehors, sur le faubourg imprégné de la grande paix du dimanche, les

cloches sonnaient les vépres3.

les écrivaines féministes, contestant les tabous linguistiques et toute l'idéo-
logie patriarcale s'y rattachant, utiliseront abondamment les termes liés a la
sexualité, feront méme un panégyrique du désir féminin, comme en témoi-
gnent ces paroles de ['Euguélionne :

I1 y a turgescence au niveau des lévres et du vagin, érection du clitoris et des
mamelons, gonflement des seins, lubrification des parties génitales, colora-
tion de la vulve, accroissement de la tension musculaire, augmentation de la
pression sanguine : telles sont les «réactions sexuelles» féminines
observées scientifiquement en laboratoire terrestre alors que les sujets

étaient en état d'excitation3!.

23 11 aurait été téméraire et dangereux d'aborder explicitement le théme de la sexualité
dans une oeuvre comme Bonheur d'occasion. Les commentateurs ont d'ailleurs félicité
l'auteure d'avoir évit€ un tel piége: « Le théme pouvait multiplier les occasions de
scénes scabreuses, du moins trés risquées et osées : il faut reconnaitre a l'auteur le
mérite d'avoir su le traiter avec une grande délicatesse de touche.» (Albert Alain,
« Bonheur d'occasion », Le Devoir, 15 septembre 1945, p. 8). Pourtant, ce théme sous-
tend toute la trame narrative du texte puisqu'une grande part des difficultés auxquelles
font face les personnages féminins du roman sont liées a leur sexualité, plus
particuliérement a leur possibilité d'enfanter. En fait, le texte de Gabrielle Roy présente
des personnages féminins emprisonnés dans leur corps, un corps qui les oblige a
certains choix et qui leur impose de nombreuses obligations.

30 Gabrielle Roy, Bonheur d'occasion, Montréal, Ed. Stanké, 1978, p- 210.

31 Louky Bersianik, op. cit., p. 336.
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Souhaitant réhabiliter le corps féminin, objet traditionnel de contemplation
des créateurs, mais rarement sujet de sa propre sexualité, les écrivaines
féministes ont, au contraire des écrivaines qui les ont précédées, explicite-
ment décrit, dépeint et exposé ce corps longtemps « protégé par une loi du
silence32 ».

D'autre part, certains thémes, bien que n'étant pas explicitement
frappés d'interdit, pouvaient difficilement étre exploités par les écrivaines,
telles les questions politiques ou sociales. Alors que les écrivains ont de
tout temps abordé ces questions, les écrivaines en faisaient généralement
abstraction dans leurs oeuvres, préférant discuter d'amour, d'enfants ou de
famille, en fait, d'activités, de préoccupations socialement et culturellement
associ€es aux femmes. Ainsi, bien que posant un geste public en prenant la
plume, les écrivaines des années trente et quarante n'y étaient pas
réellement conviées puisque « l'écriture féminine demeur(ait] {...] soumise
a un projet de société élaboré sans les femmes33 ». En raison de ce fait,
elles aborderent principalement des thémes liés a la sphere privée :

Ecrivaines, donc partie prenante du projet social élaboré dans la sphére
publique, elles écrivent des textes qui contribuent & fixer I'image privée de
l'univers féminin, 4 destination d'un public composé de femmes et d'enfants

enfermés le plus souvent dans I'espace familial?4.

Cantonnées dans « l'espace familial », les écrivaines ont tout de méme
discuté d'une réalité dont elles étaient bannies et qui faisait souvent d'elles
les gardiennes sans pouvoir, désarmées, d'une famille démunie. « Le privé
est politique35 » diront les féministes pour exprimer que le politique et le

32 Oswald Ducrot, op. cit., p. 5.
33 Lucie Robert, op. cit., p. 43.
34 Ibid..

35 Nicole Brossard, « Notes et fragments d'urgence », dans Femmes et politique, sous la
direction de Yolande Cohen, Montréal, Ed. du Jour, 1981, p. 15.
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social conditionnent la vie privée des femmes, conditionnent en fait leur
existence toute entiére. En réalité, la sphére politique, dont les femmes ont
longtemps été exclues, a toujours influé sur leur vie privée et familiale.
Ainsi, bien que totalement impuissantes, les femmes ont vécu et assumé les
guerres, telle la Rose-Anna de Bonheur d'occasion qui, mére aimante
auprés d'un fils malade, mais remplie de haine a la lecture d'un bulletin de
nouvelles annong¢ant que les Allemands envahissent la Norvége3S,
symbolise la conjonction du privé et du politique dans l'univers féminin37.
Et c'est cette vision particuliére, conjuguant a la fois l'intime et le social,
que les écrivaines feront passer dans leurs écrits, d'abord implicitement,
puis de maniére de plus en plus explicite.

Mais il n'y a pas que les interdits qui favorisent l'utilisation de modes
d'expression implicite. Ainsi, la seconde origine au besoin d'implicite tient
au fait que

[...] toute affirmation explicitée devient, par cela méme, un théme de discus-
sions possibles. Tout ce qui est dit peut étre contredit. De sorte qu'on ne
saurait annoncer une opinion ou un désir, sans les désigner du méme coup
aux objections éventuelles des interlocuteurs. Comme il a été souvent
remarqué, la formulation d'une idée est la premiére étape, et décisive, vers
sa mise en question38.

36 Roy, Gabrielle, op. cit., p. 232.

37 Selon Patricia Smart, cette scéne est remarquable « non seulement du fait que s'y
rencontrent de fagon inhabituelle le privé et le public (Rose-Anna achetant le journal),
les polarités féminine et masculine (I'amour maternel et la guerre), qui organisent le sens
politique de ce premier roman de Gabrielle Roy, mais aussi et surtout du choc créé chez
le lecteur par 'effet que cette rencontre produit sur Rose-Anna, cette femme « douce de
caractére » qui au cours du roman se définit entiérement par son amour. Pouvoir imagi-
ner Rose-Anna Lacasse capable de colére, et méme de haine - [...] - c'est se rapprocher
de la signification politique radicale du roman. Vision féminine, sinon féministe. »,
Ecrire dans la maison du pére, Montréal, Québec/Amérique, 1988, p. 199-200.

38 bid,, p. 6.
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Et il peut justement arriver que 'auteure souhaite a la fois dire et pouvoir se
défendre d'avoir voulu dire. D'une part, l'auteure veut que les lecteurs
sachent qu'elle a voulu leur faire penser quelque chose et, d'autre part, elle
tient, malgré tout, 4 pouvoir nier cette intention.

En fait, en raison de la tendance de l'interpréte collectif a rejeter dans
l'extraculturel tout ce qu'il considére opposé aux interprétants qu’il nourrit,
certains discours se doivent d'étre exprimés subtilement. En ce sens, le
discours de certaines personnes, de certains groupes, peut contenir pius
d'implicite que d'autres. C'est le cas des littératures minoritaires, des
contre-littératures, littératures qui, par définition, « manifestent une réaction
contre le systtme dominant3% » et ont, par le fait méme, plus de risque
d'étre exclues ou rejetées. La littérature féminine, en présentant des
attributs, des caractéristiques et surtout des valeurs qui entrent en conflit
avec les valeurs dominantes, est soumise a la méme menace car l'irruption
de l'extraculturel dans le culturel apparait déstabilisant, voire parfois
dangereux, cette irruption ébranlant les fondements de la culture en
présentant des formes d'expériences et des représentations du monde qui lui
sont étrangeéres.

En ce sens, la littérature féminine est depuis longtemps un élément
déstabilisant dans la culture. Le fait méme de prendre la plume a
longtemps été frappé d'interdit. De plus, les écrivaines et les poétesses
présentent souvent une vision du monde hétérogéne, dissemblable, qui
heurte l'interpréte collectif parce qu'elle lui apparait déviante et ne
correspond pas aux interprétants qu'il se forge. Plus cette parole autre, cet
« autrement organisé », s'impose dans le texte, plus l'opposition est
importante. Pour cette raison, la vision hétérogéne des écrivaines est bien
souvent une vision cachée. En fait, « trés vite, la frontiére entre le non-dit,
I'interdit et l'indicible apparait comme fragile40 ». De nombreux thémes,
mais aussi différents types d'informations, de sentiments, d'émotions, sont
donc l'objet de prohibition.

3% Jacques Dubois, « Littératures minoritaires », dans /'Institution de la littérature,
chap. VII, Fernand Nathan/Editions Labor (Dossiers Média), 1978, p. 129.

40 Béatrice Didier, /'Ecriture-femme, Paris, P.U.F. (Ecriture), 1981, p. 38.



Ainsi, les textes des années trente et quarante qui ont osé traiter expli-
citement du théme de la sexualité féminine ont généralement donné lieu a
une vive contestation, se voyant nier leur qualité littéraire ou, a tout le
moins, leur qualité d'oeuvre artistique au sein de la culture. Thérése Tardif,
premiére écrivaine a réclamer le droit au plaisir dans Désespoir de vieille
fille, sera ouvertement bldmée par l'écrivaine Simone Routhier dans
Réponse & Désespoir de vieille fille4!. Faisant un paralléle avec Elizabeth
Smart, auteure canadienne-anglaise qui publia a la méme époque un roman
tout aussi controversé, By Grand Central Station I Sat Down and Wept,
Barbara Godard souligne le caractére audacieux du roman :

A la méme époque, a Ottawa, une Canadienne frangaise écrit-elle aussi un
roman novateur dont les comptes rendus de l'époque relévent les traits
stylistiques originaux. Dés sa publication, chaque ligne du roman se voit
dénoncer par Simone Routhier, poéte québécoise importante. Thérése
Tardif ne succombe pas, mais laisse passer huit ans avant de publier, a

compte d'auteur, un deux:éme roman. Puis elle aussi se tait42.

Quelques années plus tard, la parution de la Chair décevante de Jovette
Bernier provoque une nouvelle controverse. Les critiques attaquent la
moralité du livre, s'attardant peu a ses qualités littéraires. Le destin d'une
jeune fille abandonnée par son fiancé alors qu'elle est enceinte est une
réalit¢ qui présente peu d'intérét pour le roman, surtout lorsque le
personnage relatant les événements est une femme flouée qui tient la
société « responsable de sa faute » :

Un livre est-il moral lorsque l'auteur, dont, encore une fois, je ne conteste ni
le talent, ni les qualités d'écrivain, dont la personne méme n'est pas en
cause, préche la révolte contre toute discipline, contre toute loi et toute

41 Montréal, Beauchemin, 1943, 125 p.
42 « Transgressions », l'Autre lecture, op. cit., p. 86. Souligné par nous.
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société tenues responsables de sa faute ? [...] La vie toute nue ! La vie, mélo
sublime ! [...] On veut étre réel. La réalité n'est pas tout dans un roman43.

Peut-étre s'agit-il ici d'une réalité trop spécifiquement féminine pour
intéresser le critique ? L'intime, le privé féminin, est demeuré trés
longtemps un sujet inintéressant, incompréhensible ou encore censuré.

En fait, les écrivaines qui ont abordé, il v a soixante ans, le théme de la
fille-mere, telles Jovette Bernier et Gabrielle Roy, ont di recourir a divers
stratagémes afin de décrire une réalité particuliére, bien souvent occultée
par la culture dominante. Toutefois, un texte commeLa Chair décevante,
en faisant trop dans le réel, comme l'a abondamment souligné la critique,
n'a pu étre sanctionné par l'interpréte collectif, celui-ci l'identifiant comme
un texte culturel exogéne. De méme, les textes des écrivaines automatistes
ou de romanciéres comme Anne Hébert (Les Chambres de bois) ou Marie-
Claire Blais (Manuscrits de Pauline Archange) en présentant non plus des
thémes « frappés d'interdit» mais des réalités spécifiques, ont utilisé
diversement l'implicite afin d'échapper a la sanction de !'interpréte collectif.
Enfin, les textes des écrivaines féministes utilisent, malgré un désir
d'affirmation trés fort, diverses formes d'implicite afin de parler
d'expériences humaines spécifiquement féminines, expériences qui
apparaissent étrangéres a l'interpréte culturel puisqu'il ne posséde par les
interprétants adéquats pour les reconnaitre. En fait, jusqu'a tout récemment,
l'interprete collectif, en regard de tout ce qui peut constituer la culture au
féminin, s'est considéré comme autosuffisant44.

43 Jean Bruchési, « Dans le monde des lettres », La Revue Moderne, Montréal, Février
1932, p. 16.

44 « Enfin, toujours de ce méme point de vue endotopique, il peut arriver que I'Inter-
préte collectif, pour définir sa culture, en vienne a une opposition totale avec tout ce qui
lui est extérieur. Il développe alors, dans les comportements essentiels & la survie de sa
culture, la conscience qu'il est autosuffisant », Louis Francoeur, « La série culturelle :
structure, valeur et fonction », op. cit., p. 76. La culture masculine, se voulant d'ailleurs
universelle, s'est toujours considérée comme autosuffisante en regard de la culture
féminine.
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Car l'utilisation de l'implicite n'empéche pas l'exclusion des textes de
femmes et leur exil dans I'extraculturel. Malgré les subterfuges, l'interpréte
culturel se défend habilement contre I'envahissement des valeurs autres,
soit en les assimilant, leur faisant perdre du méme coup leur pouvoir
subversif, soit en les rejetant dans 'extraculturel. En fait, quel que soit le
type d'implicite utilisé, les textes de femmes ont bien souvent un potentiel
de subversion qui apparait dangereux a l'interprete collectif. Car I'exercice
de création, a travers les stratégies discursives utilisées (et parfois méme
inventées) par les femmes, permet un continuel renouvellement, de
continuelles métamorphoses. Ces métamorphoses participent d'une vision
nouvelle, d'un regard particulier, regard transformé par le jeu du langage,
un langage qui, tout a la fois, traduit une certaine représentation du monde
et construit ce monde lui-méme.
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2. LES ENJEUX D'UNE RECEPTION DE L'AUTRE DISCOURS:
POUR UNE SEMIOTIQUE DE LA CULTURE FEMININE

2.1 LE LANGAGE, MOYEN PRIVILEGIE D'ETUDIER LES PHENO-
MENES

Nous essayons ainsi de résoudre des énigmes qui
proviennent de notre fagon de considérer le langage.
Ludwig Josef Wittgenstein, « Le Cahier bleu ».

Des théoriciens, tels les membres du Cercle de Tartu, ont souligné
l'importance du langage naturel pour l'explication des systémes de signes43.
Pour John Austin, pére de la théorie analytique d'Oxford, le langage est le
moyen privilégié d'aborder le réel, d'étudier les phénomenes. Clest
pourquoi, comme le soulignait Gilles Lane, Austin « préférait-il appeler
cette fagon de philosopher non pas une analyse du langage, tout
simplement, mais une "phénoménologie linguistique#6", c'est-a-dire une
philosophie qui traite du langage en vue d'étudier les phénomeénes*7 ».
Austin explique ainsi l'importance du langage ordinaire comme point de
départ de l'observation :

Le fait est [...] que nos mots usuels sont beaucoup plus subtils dans leurs
usages et marquent beaucoup plus de distinctions que les philosophes ne
s'en sont rendu compte, et que ces faits relatifs a la perception tels que ceux

45 A ce propos, Louis et Marie Francoeur soulignent que « la fréquentation assidue du
cercle de Tartu nous rappelle sans cesse que les langages naturels, en raison de leurs
propriétés spécifiques, peuvent étre utilisés comme modéles de tout l'univers dans
lequel 'homme se meut, méme lorsqu'il s'agit de décrire des phénoménes qui n'ont pas
encore regu d'explication scientifique », Grimoire de l'art, grammaire de l'étre, op. cit.,
p. 24.

46 Austin qualifiait lui-méme sa philosophie de véritable « phénoménologie
linguistique » dans Philosophical Papers, Oxford, Clarendon Press, 1962, p.130;
traduit aux éditions du Seuil sous le titre Ecrits Philosophiques, Paris, 1994.

47 « Introduction 4 Austin », Quand dire, c'est faire, Paris, Seuil, 1970, p. 13.



qu'ont découverts les psychologues, mais qui ne sont pas passés inapergus
du commun des mortels, sont beaucoup plus diversifiés et compliqués qu'on
avait I'habitude de le croire48.

En fait, le recours au modéle linguistique permet d'appréhender les phéno-
ménes, de les comprendre et de les décrire. Le langage est pour chaque
individu un instrument privilégié de son rapport a l'autre et au monde. C'est
pourquoi ce modéle apparait étre aux chercheurs la clé appropriée pour
pénétrer au coeur des autres systémes de signes et plus particuliérement au
coeur des systémes de signes artistiques puisque « l'art peut étre décrit
comme un langage secondaire et l'oeuvre d'art comme un texte dans ce
langage49. »

Bien avant Austin, les philosophes se sont interroges sur les rapports
existant entre la pensée et le langage, sur la manicre dont le langage sym-
bolise le monde et sur les liens qu'il entretient avec le réel. En fait, depuis
I'Antiquité, deux conceptions se sont affrontées>?. Chez les Grecs, et selon
ce qui nous est parvenu par le Cratyle de Platon, Démocrite défend l'idée
que le langage est de pure conventiondl, alors quHéraclite congoit le lan-
gage comme naturel32. Plus tard, dans De !'interprétation, Aristote favorise
la conception du signe purement conventionnel en affirmant que rien n'est
par nature un nom, le seul lien naturel existant s'établissant entre la chose et
I'état d'dme (le nom au stade intérieur, que l'on peut peut-étre qualifier de
symbole), mais non entre ['état d'ame et les mots ou les signes parlés. Cette
conception connaitra son apogée au début du XX€ siecle avec Ferdinand de

48 Le langage de la perception, Paris, Armand Colin, 1971, p. 23.

49 Touri Lotman, La structure du texte artistique, Paris, Gallimard (Bibliothéque des
sciences humaines), 1973, p. 37.

50 Comme le soulignent Louis et Marie Francoeur, il s'agit d'un débat « qui remonte
sans doute aux origines de notre civilisation gréco-latine et dont le Cratyle de Platon
conserva la mémoire, en distribuant les réles d'opposants aux personnages de Cratyle et
d'Hermogéne, celui d'arbitre au sage Socrate, "celui qui n'écrit pas”, se plait a répéter
Derrida, citant Nietzsche », Grimoire de l'art, grammaire de l'étre, op. cit., p. 38.

51 position d'Hermogéne dans le Cratyle de Platon.

52 position de Cratyle dans le texte de Platon.
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Saussure, ce dernier se pronongant clairement en faveur du caractére
arbitraire du signe linguistique dans sonCours de linguistique générale33.
Par la suite, Benveniste, bien que partageant les convictions de (de)
Saussure sur la binarité du signe, accordera davantage de place au sujet
parlant (plus particuliérement le poete, le créateur, qu'il oppose au linguiste)
et expliquera que la nature du lien existant entre le monde et I'image que
'on s'en fait est une notion métaphysique difficile & préciser puisqu'elle
varie selon la conception que l'on se fait du monde, ou plutét selon la
conception que I'on se fait du signe34. Derrida reprendra lui aussi ce
questionnement et constatera les « effets dé-limitants » du concept de
signe35. La conception d'un signe, lié comme le souligne Derrida a la
recherche d'un signe qui serait « transcendantal 56 », est bien plus qu'une
simple doctrine; elle est associée & « notre langue, notre culture, notre
"systéme de pensée”, a I'histoire et au systéme de la métaphysique37. »

33 Paris, Payot, 1969.

34 Problémes de linguistique générale, Paris, Gallimard (« nrf») 1974 [1966].

35 « Le maintien de la distinction rigoureuse - essentielle et juridique - entre le signans
et le signatum, I'équation entre le signatum et le concept laissent ouverte en droit la
possibilité de penser un concept signifié en lui-méme, dans sa présence simple a la
pensée, dans son indépendance par rapport a la langue, c'est-a-dire par rapport a un
systéme de signifiants. En laissant cette possibilité ouverte - et elle l'est au principe
méme de l'opposition signifiant/signifi€, c'est-a-dire du signe - Saussure contredit les
acquisitions critiques dont nous parlions a l'instant. Il fait droit a I'exigence classique de
ce que j'ai proposé d'appeler un "signifiant transcendantal", qui ne renverrait en lui-
méme, dans son essence, a aucun signifiant, excéderait la chaine des signes, et ne
fonctionnerait plus lui-méme, 4 un certain moment, comme signifiant. A partir du
moment, au contraire, ou l'on met en question la possibilit¢ d'un tel signifié
transcendantal et ol I'on reconnait que tout signifié est aussi en position de signifiant, la
distinction entre signifié et signifiant - le signe - devient problématique & sa racine »,
« Sémiologie et grammatologie », Information sur les sciences sociales, VII, n°® 3 (juin
1968), p. 137.

56 Cette recherche d'un signe totalement arbitraire, le signe le plus parfait selon
Saussure, apparaissait bien illusoire a Peirce qui notait qu' « il serait bien difficile, sinon
impossible, de citer un exemple d'indice absolument pur, comme de trouver un signe qui
soit absolument dépourvu de qualité indicative », cité par Roman Jakobson, « A la
recherche de l'essence du langage », dans Problémes du langage, Paris, Gallimard
(« Diogéne, nrf»), 1966, p. 27.

57 Jacques Derrida, op. cit., p. 138.

33



En fait, cette représentation abstraite du signe est née dansle prolon-
gement de la pensée cartésienne et d'une idée rationnelle du signe linguisti-
que38. Le langage est essentiellement percu comme un moyen de commu-
niquer et devient l'illustration d'une symbolisation construite hors de tout
contexte et se suffisant 4 elle-méme en dehors de toute interprétation. Cette
conception du signe linguistique va se perpétuer tout au long du XXe¢ siecle
dans la réflexion théorique sur le langage et sur l'oeuvre artistique.

Cependant, deux courants théoriques, l'un, contemporain de la théorie
saussurienne : la sémiotique peircienne, l'autre, postérieur a cette théorie :
la théorie analytique d'Oxford, vont défendre une conception fort différente
du signe, s'éloignant ainsi d'une certaine histoire de la pensée. Mais,
comme le souligne Jakobson en ce qui concerne Peirce, cette conception
trouve des échos dans la « vieille "doctrine des signes"59 », celle des
logiciens anciens et médiévaux. Alors que Saussure excluait tout l'aspect
pragmatique de la définition du signe, ces théories en feront un élément
essentiel de la signification.

58 Cette conception illustre toute une tendance popularisée au XVIII€ siécle  la faveur
de la pensée cartésienne et de l'importance accrue des sciences mathématiques et,
comme le souligne Derrida, elle est liée a notre histoire et & notre systéme de pensée. En
fait, cette conception du caractére conventionnel des signes linguistiques, « issufe] des
influences conjuguées de Locke et de la Grammaire et la Logigue de Port-Royal,
[annonce] les théories linguistiques modemnes. » (Dictionnaire universel des noms
propres, Dictionnaires Le Robert, Paris, 1985, p. 438).

39 Jakobson fait ainsi remarquer que Peirce « avait une conscience aigué du caractére
inadéquat des prémisses théoriques générales sur lesquelles se fondaient les recherches
de ses contemporains. Le nom méme de sa science des signes remonte a l'antique
sémeidtike; Peirce estimait hautement, et exploita largement ['expérience des logiciens
anciens et médiévaux, « penseurs de l'ordre le plus élevé », non sans condamner sévére-
ment la « fureur barbare » avec laquelle était communément traitée « la merveilleuse
finesse des scolastiques ». En 1903, il exprima la ferme conviction que si, au lieu de
laisser tomber dans l'oubli la vieille "doctrine des signes”, on en avait poursuivi
I'élaboration avec ardeur et avec génie, le XX® siécle aurait pu, dés sa naissance,
disposer de sciences particuliéres d'importance aussi vitale que, par exemple, la
linguistique, "déja notablement plus avancées qu'on n'ose espérer qu'elles le seront au
terme de la premiére moiti€ du siécle". », op. cit., p. 23.
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2.2 LA THEORIE DES ACTES DE LANGAGE

Dans son ouvrage les Actes de langage, John R. Searle reprend et éla-
bore les analyses faites précédemment par John Austin sur les énoncés
performatifs. Ce premier stade en était un d'observations linguistiques;
Austin remarque en effet que certains verbes permettent d'accomplir des
actions et, qu'utilisés dans la communication, ces verbes donnent lieu a ce
qu'il nomme des énoncés performatifs. Ces énoncés réalisent ce qui est
énoncé dans l'acte méme de leur énonciation et leur valeur sémantique est
indissociable de leur valeur pragmatique (d'action). Poussant plus loin la
réflexion, Austin détermine que la catégorie des performatifs n'est pas une
exception dans la langue. Il élabore alors une nouvelle notion, celle
« d'actes illocutoires », notion introduisant la dimension de la signification,
la force de l'expression. Contrairement a ce que préne la conception
saussurienne, « la découverte des performatifs, puis sa généralisation dans
la doctrine des actes illocutionnaires, montrent que certains énoncés ne
peuvent se décrire sémantiquement sans que 'on fasse intervenir quelques-
uns des effets de leur énonciation0. » En regard de la théorie des actes de
langage, l'aspect pragmatique ne peut plus étre esquivé dans I'appréhension
du signe linguistique et tout message linguistique peut étre considéré
comme une performance et non plus uniquement comme un moyen de
communiquer.

L'origine de la théorie des actes de langage est donc la recherche de
Austinb! sur les énoncés performatifs. Comme le souligne Gilles Lane dans

60 Oswald Ducrot, « De Saussure a la philosophie du langage », dans Les actes de
langage. Essai de philosophie du langage, Paris, Hermann (« Savoir »), 1972, p. 33-34.
61 « John Langshaw Austin est mort prématurément, igé de quarante-huit ans, a
Oxford, en février 1960. Depuis 1952, il avait été professeur de Philosophie morale 2
'Université d'Oxford. Quand il est mort, il n'avait publié aucun livre et seulement sept
articles; mais on peut dire, je pense, que, quoique son nom fiit moins largement connu
que ceux de plusieurs ain€s et de ses contemporains, parmi les philosophes eux-mémes,
il occupait en Grande-Bretagne et en Amérique, une position d'exceptionnelle
autorité. », Warnock, G. J., «J. L. Austin », Archives de Philosophie, Tome XXX,
Paris, Beauchesne, 1967, p. 5.
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sa présentation de l'oeuvre de Austin, ce dernier « comme tant d'autres
penseurs (Descartes ou Husserl, par exemple) fut hanté par I'exigence d'un
point de départ solide62 ». Finalement, c'est le langage63, et plus particulié-
rement le langage ordinaire%4, qui constituera son point de départ.

Dans ses recherches, Austin conteste l'idée que le langage consiste
seulement en énonciations vraies ou fausses. Il commence ainsi la
premiere conférence de Quand dire, c'est faire :

Les philosophes ont trop longtemps supposé que le rdle d'une
« affirmation » [statement] ne pouvait étre que de « décrire » un état de
choses, ou d' « affirmer un fait quelconque », ce qu'elle ne saurait faire sans

étre vraie ou fausse.

82 Quand dire, c'est faire, op. cit., p. 11.

63 Austin explique ainsi son choix du langage comme point de départ de sa réflexion et
parle des piéges que le langage dresse devant le chercheur : « Tout d'abord les paroles
sont nos outils et, au minimum, nous devons nous servir d'outils en bon état : nous
devons savoir ce que nous voulons dire et ce que nous ne voulons pas dire, nous devons
nous armer a l'avance contre les piéges que le langage dresse contre nous. Deuxiéme-
ment, les mots ne sont pas (excepté dans leur petit coin) des faits ou des choses : il nous
est donc nécessaire de les dégager, de les retirer du monde, de les tenir a I'écart et vis-a-
vis du monde, en sorte que nous puissions reconnaitre ce qu'ils ont d'inadéquat et d'arbi-
traire et puissions regarder & nouveau le monde sans oeilléres. Troisiémement, et avec
plus d'optimisme, notre fonds commun de paroles renferme toutes les distinctions que
les hommes ont jugées utiles de tirer, les connexions qu'ils ont trouvées bon d'indiquer
durant tant de générations : bien certainement, et il est vraisemblable qu'elles soient plus
nombreuses et mieux fondées étant donné qu'elles ont subi avec succés I'épreuve de la
survivance du plus apte, au moins dans toutes les affaires ordinaires et raisonnablement
pratiques, plus subtiles et plus nuancées que toutes celles que vous ou moi aurons
chance d'imaginer dans un fauteuil un aprés-midi - ce qui est l'autre méthode la plus
golitée. », Ecrits Philosophiques, op. cit.

64 Austin percevait toutefois les lacunes du langage ordinaire : « [...] c'est par erreur
qu'on a souvent accusé Austin de considérer le « langage ordinaire » comme sacro-saint.
"Certainement", dit-il, "le langage ordinaire n'est pas le dernier mot : en principe, il peut
étre partout complété, amélioré et remplacé. Seulement n'oublions pas qu'il est le
premier mot.". », Wamock, G. J., op. cit., p. 14. Les philosophes ont longtemps accordé
une place secondaire au langage dans le développement de la pensée.

65 Op. cit., p. 37.
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Ainsi, au cours des années trente, les néo-positivistes du Cercle de
Vienne66 avaient stipulé une régle a l'effet qu'il devait étre possible de
prouver la véracité ou la fausseté d'un énoncé, en fait, qu'un énoncé se
devait d'étre vérifiable. Cette déclaration posa certaines difficultés aux
grammairiens et aux philosophes puisque beaucoup de phrases déclaratives,
considérées jusque-la comme des énoncés, ne s'avéraient pas vérifiables.
Ces énoncés furent alors qualifiés de pseudo-énoncés (ou encore, comme le
dit Austin, de pseudo-affirmations). Pour beaucoup de chercheurs, ces
énoncés devaient étre qualifiés de non-sens puisqu'ils n'affirmaient rien, ne
constataient aucun fait.

Cependant, un nouveau courant théorique remit en cause ce classe-
ment, considérant que les pseudo-énoncés ne sont pas des énoncés
défaillants ou des non-sens puisque ce ne sont tout simplement pas des
énoncés. Selon ce courant, ces types de phrases sont des impératifs dégui-
sés, des ordres ou des recommandations. Or, comme le souligne Gochet :
«[...] un impératif n'est pas un €énoncé car il n'est pas vrai ou faux,
vérifiable ou falsifiable, quoiqu'il puisse étre obéi ou non, ce qui est tout
autre chose6’. » L'erreur de base est donc de croire que toutes les phrases a
l'indicatif sont des affirmations, susceptibles d'étre vraies ou fausses8.
Cette erreur, que les philosophes de l'école analytique ont nommée
« descriptive fallacy » ou « constative fallacy », sert de prémisse aux
recherches de Austin®9. Le critére de la vérité et de la fausseté n'est pas

66 Le Cercle de Vienne était rattaché au Positivisme Logique, courant qui voulait
« mettre fin 4 I'impossibilité de conclure propre aux argumentations philosophiques
traditionnelles et rendre pour la premiére fois la philosophie vraiment rigoureuse et
scientifique. », G. J. Warnock, op. cit., p. 11.

67 Paul Gochet, « Performatif et force illocutionnaire », Logique et Analyse, n® 31
(septembre 1965), p. 156.

68 « [...] nombre de problémes qui embarrassérent traditionnellement les philosophes
ont surgi a partir d'une erreur : celle de considérer comme des affirmations pures et
simples de faits, des énonciations qui sont (en un ou plusieurs sens non grammaticaux et
qui ont leur intérét) ou bien des non-sens, ou bien des expressions dont l'intention est
tout a fait différente. », John Austin, Quand dire, c'est faire, op. cit., p. 39.

69 D'autres penseurs avaient déja tracé la voie 4 Austin. Kant fut certainement un pion-
nier dans ce domaine, comme le fait lui-méme remarquer Austin, en soutenant certains
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toujours applicable puisque I'énoncé est parfois autre chose qu'une
constatation de faits. C'est cette autre chose que tentera de découvrir
Austin : en quoi consiste 'énoncé qui ne constate ni n'affirme rien ?

A la suite de ces interrogations, Austin isole un cas particulier
d'énonciations qui se présentent a la premiére personne du singulier, voix
active, mais qui se caractérisent par le fait de ne décrire, de ne constater
rien, de n'étre ni vraies ni fausses, mais d'étre, du simple fait de leur
énonciation, l'exécution d'une action. Dans le cas de ces énonciations,
Austin parle de réussite ou d'échec et non pas de vérité ou de fausseté?0,
Du simple fait d'étre dites, certaines phrases sont en elles-mémes des
actions, l'énonciation de certaines paroles faisant en sorte que quelque
chose s'accomplit réellement et entraine diverses conséquences pour les

38

arguments prouvant que beaucoup d'énoncés ne peuvent étre classés dans la catégorie
des énoncés dont on peut vérifier la vérité ou la fausseté, entre autres que « les
"propositions éthiques" [...] pourraient bien avoir pour but - unique ou non - de manifes-
ter une émotion, ou de prescrire un mode de conduite, ou d'influencer le comportement
de quelque fagon. », Alan Ryan, « Austin : Faire des choses avec des mots », Archives
de Philosophie, Tome XXX, Paris, Beauchesne, 1967, p. 38. De méme, Wittgenstein,
cependant plus prés qu'Austin du Positivisme Logique, maintient, dans les
Philosophical Investigations, « un barrage d'avertissements pour rappeler qu'il y a
quantité d'usages du langage et que tout effort pour les adapter au modéle de
I' "affirmation” ou de la "description” est condamné 4 I'échec. », fbid., p. 22. Enfin, C.L.
Stevenson cherche a comprendre, dans Ethics and Langage, ouvrage qui sert de base a
Quand dire, c'est faire, la valeur de certains €énoncés ne pouvant étre classés comme
affirmations : « La maniére dont Stevenson rendait compte de la signification et de la
"signification émotive" manquait de nuances et d'exactitude, mais témoignait qu'on
acceptait généralement le fait qu'il y a, entre les énoncés linguistiques et le monde,
d'autres relations que celles de "décrire”, ou "déclarer”, ou "affirmer”. », Ibid., p. 21.

70 Dans le cas o I'énoncé fonctionne mal, Austin souligne qu'il ne peut étre qualifié de
faux, mais qu'il peut étre dit « malheureux ». L'énonciation est alors nuile et non
avenue, ordonnée de mauvaise foi ou non exécutée, etc. C'est ce qu'il nomme la
« doctrine des échecs ». En fait, certaines conditions préalables doivent étre observées
pour un fonctionnement heureux et sans heurt des performatifs; ces conditions se
regroupent en trois catégories : a) la procédure : il faut qu'il existe une procédure et que
cette procédure s'applique aux bonnes personnes dans les bonnes circonstances; b)
I'exécution de la procédure: la procédure doit étre exécutée correctement et
intégralement; c) pensées, sentiments et comportements : si les deux points précédents
sont respectés, il faut de plus que les personnes qui participent & la procédure aient
I'intention d'adopter et adoptent effectivement le comportement impliqué.




personnes qui les ont prononcées. Austin nomme cette nouvelle catégorie
de phrases ou de verbes & l'indicatif, «phrases performatives »,
« énonciations performatives » ou encore « performatifs ».

Toutefois, tentant de classifier et d'ordonner les performatifs, Austin
constate que la majorité des énonciations sont mixtes, en ce sens qu'elles
tiennent a la fois du constatif et du performatif’!. Il refuse d'y voir une
simple conjonction des deux types d'énonciation (qui feraient simplement
des performatifs des catégories ou des listes d'emplois de verbes bien
séparés). En fait, en poussant plus loin la réflexion, Austin détermine que
la catégorie des performatifs n'est pas une exception dans la langue. Il
élabore alors une nouvelle notion, celle « d'actes illocutionnaires », notion
introduisant une nouvelle dimension de la signification, la force de
l'expression, comme le souligne Gochet :

Dans la doctrine amendée et généralisée qui occupe la seconde moitié du
livre (Quand dire c'est faire), Austin fait de la performativité et de la cons-
tativité des ingrédients ou plus exactement des forces présentes a des degrés
divers dans les phrases. Par « force » il désigne une dimension de la signifi-
cation qui jusqu'ici avait été ignorée des théoriciens de la logique. [...]
Austin a cru nécessaire d'introduire une nouvelle dimension de la significa-
tion : la force de I'expression’2.

Désormais, tout message linguistique doit étre considéré comme une per-
formance et non plus uniquement comme un moyen de communiquer.

Alors que la notion de performatif avait été bien accueillie par les
commentateurs, celle de force illocutionnaire est vivement contestée. La

71 « Un certain nombre d'indices nous ont toutefois amenés a penser, précise Austin,
que des malheurs pouvaient atteindre les unes et les autres - et pas seulement les
performatives; de plus, il nous est apparu que l'exigence d'une conformité ou d'un
rapport aux faits (impératif variable selon les cas) s'applique aussi bien aux performatifs
(en plus de la nécessité pour eux d'étre heureux) qu'aux réputés constatifs. », Quand
dire, c'est faire, op. cit., p. 107.

72 Paul Gochet, op. cit., p. 161. Souligné par nous.
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nouvelle théorie de Austin s'applique au langage dans sa globalité, le
concept de performatif, plus restreint, se trouvant englobé dans cette nou-
velle notion «d'acte illocutionnaire ». En fait, Austin détermine que,
lorsqu'elle parle, la locutrice” accomplit trois actes distincts : soit, d'abord,
un acte locutionnaire qui regroupe l'activité phonétique et linguistique pro-
prement dite, puis un acte illocutionnaire qui constitue la force ou la
fonction attachée conventionnellement a l'expression et, enfin, un acte
perlocutionnaire qui illustre les effets seconds de l'expression, en fait le
résultat effectif de i'effet pragmatique de i'énonce. Cet aspect doit
désormais étre pris en compte dans l'appréhension du signe linguistique.

Par la suite, Searle rationalise et classe les observations d€ja faites par
Austin. Une véritable réflexion sur la logique du langage se concrétise a
partir d'une théorie d'observation purement linguistique. Searle émet
I'hypothése que I'emploi des éléments linguistiques est régi par certaines
regles. C'est en autant que la langue puisse étre considérée comme un code
qu'elle fournit les bases d'étude et d'analyse des divers autres systémesde
signes. Les récepteurs ou les lecteurs peuvent donc déchiffrer une premiére
signification de l'oeuvre grace a la connaissance qu'ils ont du code ou du
langage. Searle souligne d'ailleurs que

[...] premiérement, parler une langue, c'est réaliser des actes de langage, des
actes comme : poser des affirmations, donner des ordres, poser des ques-
tions, faire des promesses, et ainsi de suite, et, dans un domaine plus
abstrait, des actes comme : référer, prédiquer; deuxiémement : ces actes sont
en général rendus possibles par 'évidence de certaines régles régissant
I'emploi des €léments linguistiques, et c'est conformément & ces régles qu'ils
se réalisent’4.

73 Puisque nous travaillons sur des textes d'auteures, les termes « locuteur »,
« émetteur » et « narrateur » seront employés au féminin, sauf dans les textes cités. En
ce qui concerne les termes « récepteur » et « lecteur », le masculin comporte aussi le
féminin. Lorsque nous le pourrons, le pluriel sera employé, englobant ainsi les
réceptrices et les récepteurs, les lectrices et les lecteurs.

74 Ibid,, p. 52.
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Il élabore par la suite un systéme complexe qu'il nomme théorie des actes
de langage. Selon cette théorie, la communication verbale génére des actes
qui sont produits uniquement par la parole : 'action est accomplie dans le
fait méme de parler et dans la force (ou la valeur) qui s'exerce ainsi sur les
interlocuteurs. Ces actes, considérés par Searle comme une phase de la
communication verbale?5, sont dénommés actes illocutionnaires’6. Searle
établit plusieurs types d'actes illocutionnaires : des assertifs, des expressifs,
etc. Dans tous ces cas, I'énoncé qui est émis posséde une valeur
sémantique, de méme qu'une valeur pragmatique puisqu'il exerce une
certaine force sur les interlocuteurs.

En fait, les actes illocutionnaires constituent ['unité de base de la signi-
fication linguistique. Les actes élémentaires sont de la forme F (P), ou F
représente une force illocutionnaire et P, une proposition. Empruntant la
terminologie d'Austin, mais parlant plutét d'acte illocutionnaire que d'acte
illocutoire pour désigner l'acte de langage complet?’, il reprend I'idée que la
force illocutionnaire est un élément obligatoire du processus langagier. Il
trichotomise l'acte de langage complet et détermine qu'en pronongant une
phrase, la locutrice effectue trois types d'actes distincts : premiérement, la
locutrice énonce des mots (morphémes, phrases) : elle effectue desactes
d'énonciation; deuxiémement, la locutrice référe et prédique : elle effectue
des actes propositionnels; troisiémement, la locutrice affirme, pose une
question, donne un ordre, promet, etc.: elle effectue des actes
illocutionnaires.

Le premier niveau de l'acte illocutionnaire, l'acte d'énonciation, que
I'on pourrait appeler le niveau des grandes fonctions syntaxiques, est le
niveau des relations entre les signes, le niveau de l'organisation des signes
susceptible de provoquer des émotions, des aménagements particuliers de

75 Selon Searle, nous accomplissons trois types d'acte lorsque nous parlons : un acte
locutionnaire, un acte illocutionnaire et enfin un acte perlocutionnaire.

76 Alors que l'on retrouve la dénomination « acte illocutoire » dans la traduction
frangaise des ouvrages d'Austin, le traducteur de Searle préfére traduire « illocutionary
act » par les termes « acte illocutionnaire ».

77 Dans le présent texte, nous utiliserons la terminologie de Searle; nous ne parlerons
donc plus d'acte illocutoire mais toujours d'acte illocutionnaire.
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'univers mental des récepteurs. Transposé a l'acte de langage littéraire, il
est possible de dire que l'oeuvre littéraire est d'abord une forme, une
organisation de signes immédiatement perceptibles. C'est le niveau de
l'organisation sémiotique propre a chaque auteure, & chaque expression
métaphorique, ironique ou autres.

Searle énonce ainsi la différence existant entre les actes d'énonciation
et les actes illocutionnaires et propositionnels :

Les actes d'énonciation supposent simplement que l'on énonce une suite de
mots. Mais il est essentiel pour les actes illocutionnaires et propositionnels,
que les mots soient prononcés a l'intérieur de phrases, dans certaines situa-

tions, sous certaines conditions, et avec certaines intentions.../3

Ainsi, les intentions particuliéres de la locutrice sont présentes a deux
niveaux de l'acte de langage, soit au niveau de l'acte de contenu proposi-
tionnel (intention de représentation) et au niveau de l'acte illocutionnaire
(intention de communiquer). Mais ces intentions ne sont pas
spécifiquement identifiables au niveau de I'acte d'énonciation qui constitue
le niveau de l'intention en action.

En fait, ce premier niveau est celui de l'organisation systémique des
textes. Ainsi, l'acte d'énonciation, que l'on peut comparer au representamen
de la théorie peircienne, « étudie les relations entre les signes’ ». Cette
forme est ce que l'instance de réception pergoit dans un premier temps, bien
avant de saisir une quelconque signification. Néanmoins, cet aspect organi-
sationnel meéne aussi vers le sens; en effet, I'étude de la syntaxe textuelle,
ainsi que des grandes articulations de la structure narrative, en aidant a
comprendre comment s'organise le texte, permet de dégager un premier
niveau de signification.

78 Ibid., p. 62. Souligné par nous.

79 Louis Francoeur, Les signes s'envolent. Pour une sémiotique des actes de langage
culturels, op. cit., p. 53.
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Ensuite, l'acte de contenu propositionnel « analyse les relations entre
les signes et leur référent80 ». Ce deuxiéme niveau de l'acte de langage
complet est celui des isotopies, des thémes, de 'axiologie, c'est-a-dire des
valeurs véhiculées dans le texte. Searle explique ainsi sa forme :

[...] (les) actes propositionnels ont pour forme grammaticale caractéristique
des parties de la phrase : prédicats grammaticaux pour l'acte de prédication,
noms propres. pronoms. et certains autres types de groupes nominaux pour
la référence. Les actes propositionnels n'apparaissent jamais seuls c'est-a-
dire qu'on ne peut uniquement référer ou prédiquer sans faire une assertion,
poser une question, ou exécuter quelqu'autre acte illocutionnaire. Cela se
traduit, sur le plan linguistique, par le fait que ce sont des phrases, et non

des mots, que I'on utilise pour dire quelque chose3!,

Le niveau de l'acte de contenu propose la découverte de l'expansion séman-
tique. Comment parvenons-nous a identifier le sens ? Principalement,
I'analyse de cet aspect vise I'examen de la référence et de la prédication.
Comme nous le verrons plus loin, l'explication de la métaphore se situe
principalement a4 ce niveau, la particularité de l'acte de langage
métaphorique étant de posséder un contenu propositionnel présentant un
double niveau de sens, soit le sens de la phrase et le sens de la locutrice ou
sens de I'énonciation.

Searle insiste particuliérement sur la distinction qui existe entre la
force illocutionnaire et le contenu propositionnel de I'énoncé, «car,
contrairement a Austin, il ne cherche pas a expliciter la notion de force
illocutionnaire uniquement & partir du référent et du prédicat présent au sein
de I'énonceé. Il explique plutdt la force illocutionnaire a l'aide de la notion
de marqueurs de force illocutionnaire. Selon lui, il faut bien distinguer
l'acte illocutionnaire de son contenu propositionnel, bien que ces deux
niveaux soient a la fois distincts et dépendants ’un de l’autre. Ainsi,une
proposition n'est pas un acte, mais ce qui est affirmé ou asserté dans un acte

80 fbid..
81 bid,, p. 63.
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d'affirmation. Pour Searle, accomplir un acte linguistique, un acte de
langage, c'est donc, dans 'énonciation sérieuse et littérale d'une certaine
phrase, accomplir un acte illocutionnaire, c’est-a-dire présenter un certain
contenu propositionnel avec une certaine force illocutionnaire. Par
conséquent, dans divers actes de langage, la référence et la prédication
peuvent étre toujours identiques, alors méme que la force illocutionnaire
peut différer82. Et, comme une méme proposition peut appartenir i
différents types d'acte illocutionnaire, l'analyse de la proposition peut étre
séparée de celle des types d’actes illocutionnaires.

L'acte illocutionnaire est la troisiéme composante de l'acte de langage
complet. Il s'agit de la force ou de la fonction attachée
conventionnellement a l'expression détaillée dans l'acte d'énonciation et
l'acte de contenu. C'est 4 ce niveau que se déploie réellement l'intention
communicative, celle qui a pour but de produire un effet illocutionnaire
particulier chez l'auditeur. Mais il ne faut pas confondre l'intention de
produire un effet avec l'effet réellement produit, 'effet perlocutionnaire,
non plus qu'il ne faut confondre l'intentionde représenter et l'intention de
communiquer cette représentation a autrui dans le but de produire un effet.
Par exemple, les écrivaines féministes ont eu l'intention de représenter une
certaine oppression, mais ce sont notamment les conséquences de cette
domination qu'elles ont voulu communiquer. Quant a l'effet réellement
produit sur les lecteurs par ces écrits, il varie selon le degré de réceptivité
des interlocuteurs au message féministe. Ainsi Jean Basile pouvait-il écrire
a propos de ['Euguélionne : « Peut-étre est-ce la l'une des grandes réussites
de ce roman d'exprimer, souvent avec humour, tout ce que ressent la femme
et, surtout, de réussir a le faire comprendre aux hommes?#3. »

82 Searle donne l'exemple suivant (exemple qui n'est plus au goit du jour, mais qui
explique tout de méme bien la distinction) : « (1) Jean fume beaucoup; (2) Jean fume-t-
il beaucoup ?; (3) Fume beaucoup, Jean!; (4) Plit au ciel que Jean fumét beaucoup! »,
Ibid., p. 60. La référence est toujours la méme (Jean), ainsi que la prédication (fumer
beaucoup); par contre, l'acte de langage réalisé est différent selon le cas (assertion,
question, ordre, expression d'un souhait ou d'un désir). ‘

83 Jean Basile, « I'Euguélionne de Louky Bersianik. La moitié des hommes sont une
femme », le Devoir, 6 mars 1976, p. 13.



En fait, la notion d' « intention » est une composante fondamentale
d'une occurrence d'acte de langage réussied4. L'acte de langage se construit
selon une certaine convention et il n'aura d'effets que dans la mesure ou le
code est partagé et respecté par les deux intervenants a l'acte. De plus, il est
redevable aux intentions et 4 |'imaginaire particulier de celui qui I'émet et a
la maniére dont ces intentions vont étre pergues ou ignorées par les interlo-
cuteurs. En effet, ces intentions peuvent ne pas étre adéquatement compri-
ses, l'arriére-plan mis en oeuvre dans l'énonciation ou, dans le cadre d'un
acte illocutionnaire littéraire, dans les représentations particuliéres issues
du texte littéraire, n'étant pas partagé par les récepteurs ou par les lecteurs.
Car c'est bien souvent au niveau de la reconnaissance des intentions
particuliéres de la locutrice ou de l'auteure que se posent les principaux
problémes de décodage ou de réception du message linguistique ou
littéraire.

2.3 UN MODELE SEMIOTIQUE DE DESCRIPTION DES OEUVRES
LITTERAIRES FEMININES : L'OEUVRE LITTERAIRE FEMI-
NINE, UNE PERFORMANCE INTENTIONNELLE

Selon la théorie des actes de langage, le langage ne fait pas que repré-
senter la réalité, puisque les mots permettent d'agir sur le monde et non plus
seulement de le représenter. Pour les philosophes oxoniens, la langue est

84 Toute force illocutionnaire peut étre divisée en sept composantes et l'ensemble de ces
composantes détermine les conditions nécessaires & ['accomplissement de l'acte de
langage complet. Deux conditions trajtent plus particuliérement de « I'intention ». Ainsi,
la sixiéme condition énumeérée par Searle, soit la condition qu'il nomme « de sincérité »,
se lit comme suit : « L (locuteur) a l'intention d'effectuer C (acte futur) ». La septiéme
condition, dite « condition essentielle », émet pour sa part le principe suivant:
« L'intention de L (locuteur) est que I'énoncé de T (phrase) le mette dans l'obligation
d'effectuer C (acte futur). Cette condition spécifie l'intention du locuteur. » Comme
l'exprime Searle dans son explication de I'Intentionalité : « [...] j'impose I'Intentionalité &
mes énonciations en leur conférant intentionnellement certaines conditions de
satisfaction d'états psychologiques déterminés. Ce qui explique également qu'il existe
un lien interne entre la condition essentielle et la condition de sincérité de l'acte de
langage. », L'Intentionalité, op. cit., p. 45.
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plus qu'un moyen de communiquer grice aux symboles; elle est percue
comme un jeu, comme une performance83 et permet d'agir; sur le réel, de le
modifier & I'occasion d'une rencontre verbale soumise & des régles détermi-
nées. En fait, la théorie des actes de langage entre en conflit avec I'opposi-
tion binaire a4 la base des travaux du linguiste genevois Ferdinand de
Saussure.

Ainsi, dans son ouvrage sur |'Intentionalité, Searle précise que

{la] question fondamentale de la philosophie du langage a toujours été de
comprendre comment le langage entre en relation avec le réel. Dans Les
actes de langage (1969), j'ai proposé de répondre que c'est en accomplissant
des actes linguistiques que les locuteurs mettent effectivement le langage en

relation avec le réel86,

Les termes employés par Searle pour expliquer la relation langage/réel, soit
« accomplir des actes linguistiques », nous informent sur la différence de
base existant entre la philosophie analytique d'Oxford et la pensée saussu-
rienne. Alors que Saussure distingue le rapport sémantique existant entre
un énoncé et son sens, et la valeur pragmatique que peut lui conférer son
énonciation, en philosophie analytique, la valeur sémantique est indissocia-
ble de la valeur d'action (pragmatique). En effet, la reconnaissance par les
récepteurs des intentions de la locutrice est essentielle a la réussite d'une

85 « [...] il faut dire que la langue comporte, a titre irréductible, tout un catalogue de
rapports interhumains, toute une panoplie de réles que le locuteur peut se choisir pour
lui-méme et imposer au destinataire. [...] Dans cette perspective, comme dans celle
ouverte par Benveniste, on est amené a4 admettre que les relations intersubjectives
inhérentes a la parole ne se réduisent pas a la communication, prise au sens étroit, c'est-
a-dire a I'échange de connaissance : on introduit parmi elles, au contraire, une trés
grande variété de rapports interhumains, dont la langue fournit non seulement 'occasion
et le moyen, mais le cadre institutionnel, la régle. [...] On cessera donc de définir la
langue, a la fagon de Saussure, comme un code, c'est-2-dire comme un instrument de
communication. Mais on la considérera comme un jeu, ou, plus exactement, comme
posant les régles d'un jeu, et d'un jeu qui se confond largement avec l'existence
quotidienne. », Oswald Ducrot, Dire et ne pas dire, Paris, Hermann, 1980, p. 4-5.

86 John R. Searle, op. cit., p. 236.
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occurrence d'acte de langaged’. Car le langage devient donc un processus
d'interaction; il ne peut se concevoir en vase clos. La représentation n'est
plus la seule fonction du langage; une autre fonction est aussi constituante
de la signification de la parole et cette fonction est la force de I'énoncé, la
force illocutionnaire, force qui nous permet d'identifier le type d'acte
produit et qui fait du langage un processus de changement, d'engagement,
de rupture, d'affrontement, etc.38.

Bien que Searle n'envisage pas l'oeuvre de fiction comme un acte de
langage89, il n'en traite pas moins de la « représentation explicite des actes

87 En ceci, la théorie des actes de langage converge vers la théorie triadique de Peirce.
Marie Francoeur soulignait d'ailleurs ces liens dans son ouvrage Confrontations. Jalons
pour une sémiosis comparative des textes littéraires : « La théorie triadique de Peirce
s'articule au modéle de l'acte de langage stricto semsu pour en raffiner la saisie
analytique et en prolonger la portée théorique »; « Quand, dans une démarche
épistémologique, poursuivait-elle, le chercheur veut outrepasser les frontiéres du texte
littéraire compris d'une fagon trés restrictive comme un signifiant, un objet matériel,
couplé a un signifié, un faisceau de relations rendu signifiant de par son rapport
nécessaire & son support matériel - fonction sémiotique selon Hjelmslev - mais qu'il
entend plutdt saisir le texte sans jamais l'abstraire des relations extra-textuelles qui
assurent sa signification, sans jamais 1'amputer de sa dimension pragmatique, alors la
définition du signe que donne Peirce - un signe essentiellement congu dans une
perspective de communication - s'avére des plus fécondes. », Sherbrooke, Editions
Naaman, 1985, p. 87. Ces affinités particuliéres sont réitérées par l'auteure dans
Grimoire de l'art, grammaire de l'étre (ouvrage rédigé en collaboration avec Louis
Francoeur) : « La sémiotique, en effet, nous permettra de décrire, d'expliquer et de
formaliser, en raison de son haut degré de généralité, d'importantes sphéres du modéle
logico-linguistique de la philosophie analytique oxonienne. Nous songeons tout
particuliérement a ce qui a trait aux intentions de l'auteur et a I'effet illocutionnaire
produit sur nous par la reconnaissance de ces mémes intentions a laquelle nous
parvenons dans une occurrence d'acte de langage littéraire réussie. », op. cit., p. 49.
Souligné par nous.

88 De méme, dans la théorie triadique du signe de Peirce, « le signe est dynamique, il
agit, il modifie son environnement sémiotique par ses effets signifiés, ses interprétants,
précisément parce qu'il est triadique. », /bid., p. 43.

89 Searle applique sa théorie des actes de langage 4 la seule communication verbale et
n'a jamais fait le lien comme tel avec le texte littéraire. Cette analogie entre l'acte de
langage au sens strict et le texte littéraire a été posée par Marie et Louis Francoeur:
« Chacun de nos textes envisagé comme une immense phrase, présente les caractéristi-
ques d'un acte illocutionnaire. [...] chaque texte est le lieu d'une communication
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de langage sérieux que le texte de fiction a pour but (ou pour but principal)
de transmettre0. » Dans un texte fictionnel, le narrateur, les personnages,
ne sont pas obligés de répondre de la vérité des propositions énoncées.
Ainsi, l'acte de langage assertif fictionnel n'a pas a respecter la régle
essentielle selon laquelle 'auteur d'une assertion répond de la vérité de la
proposition exprimée. De méme, la locutrice (narratrice ou personnage) n'a
pas a observer les régles constitutives des actes de langage assertifs.
Pourtant, comme le souligne Searle, «la fiction ne contient pas d'actes
illocutionnaires différents de la non-fiction9!.» Comment se fait-il alors
que l'acte de langage fictionnel n'ait pas a respecter en principe les régles
propres aux actes de langage ? Parce qu'il s'agit en fait d'actes de langage
feints, en ce sens que « l'auteur d'une oeuvre de fiction feint d'accomplir
une série d'actes illocutionnaires, normalement de type assertif92 », cela
étant possible en raison de l'existence « d'un ensemble de conventions qui
suspendent 'opération normale des régles reliant les actes illocutionnaires
et le monde?3. » Néanmoins, il ne faut pas confondre acte illocutionnaire
feint et mensonge. En fait, le premier ne peut étre ni vrai, ni faux, puisqu'il
représente plutét un acte d'énonciation spécifique pour lequel sont
suspendus (en raison de certaines conventions) les engagements normaux
des énonciations.  Ainsi, la direction d'ajustement mots-monde qui
s'applique aux assertifs ne correspond pas adéquatement a l'acte de langage
assertif feint qui n'a pas seulement la possibilité de représenter un certain
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linguistique non plus littérale et stricte comme c'est le cas la plupart du temps dans la
vie quotidienne, mais bien d'une communication littéraire. Nous considérons la seconde
comme un analogon de la premiére. » Et les auteurs poursuivent, associant la narration a
l'acte d'assertion : « Les travaux de Searle sur les actes de langage de la communication
linguistique nous serviront de point d'appui dans notre tentative de cerner les conditions
nécessaires et suffisantes pour qu'il y ait acte illocutionnaire de narration. La narration
présente, en effet, de multiples affinités avec I'acte d'assertion, I'une des huit grandes
familles d'actes illocutoires dégagées par le philosophe anglais. », dans « Deux contes
nord-américains considérés comme actes de langage narratifs », Etudes littéraires, vol.
8,10 1 (avril 1975), p. 73. Souligné par nous.

90 John R. Searle, « Le statut logique du discours de la fiction », Sens et Expression.
Etudes de théorie des actes de langage, Paris, Minuit, 1982, p. 119.

91 « Le statut logique du discours de fiction », op. cit., p. 107.
92 bid., p. 108.
93 Ibid., p. 110.




imaginaire, mais qui a aussi la capacité d'agir sur le monde du simple fait
de son énonciation. L'acte de langage fictionnel posséderait donc une
double direction d'ajustement, des mots au monde et du monde aux mots,
en ce sens qu'il représente le monde et qu'il le modifie tout 4 la fois.

Ainsi, les femmes ont eu l'intention de représenter un certain réel dans
leur fiction, celui d'une réalité expérimentée, et de le transmettre a autrui a
l'aide d'actes de langage feints, en général des assertifs feints. Ces actes
feints ont ceci de particulier que, bien qu'ayant d'abord une direction d'ajus-
tement des mots au monde, ils ne peuvent étre qualifiés de vrais ou de faux.

Dans le discours de la fiction, nous effectuons une série d'actes de langage
feints (faisant comme si, faisant semblant), en général des assertifs feints, et
le fait que 'acte de langage ne soit que feint rompt les engagements mots-

monde des assertifs normaux%4.

En agissant nécessairement sur |'« ameublement mental » du destinataire,
les assertifs feints que sont les textes de fiction agissent sur le monde et ne
font plus seulement le représenter.

Ainsi, la direction d'ajustement indique de quelle mani¢re l'acte de
langage ou l'état intentionnel (croyance, souhait, etc.) référe au monde. Les
romans féminins, étant d'abord des actes de langage assertifs, ont une direc-
tion d'ajustement qui va des mots au monde, c'est-a-dire qu'ils tentent de
représenter le monde conformément a une réalité qui existe
indépendamment d'eux. Par exemple, Bonheur d'occasion est d'abord un
acte de langage assertif décrivant la société urbaine de St-Henri telle qu'elle
existait a I'époque de la seconde guerre mondiale. Mais, en plus, cet acte
assertif littéraire (différemment de celui au sens strict puisqu'il s'agit d'un
acte de langage feint), en représentant le monde d'une certaine maniére,
avec certains mots, agit, cherche a modifier une certaine réalité, cherche en
fait & modifier I'« ameublement mental » du destinataire. En décrivant des

94 1bid,, p. 34.
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femmes solidaires, des meéres et des filles solidaires, malgré leur corps et
leur coeur meurtris, Gabrielle Roy va plus loin que la simple description et
cherche & provoquer une « transformation culturelle? » :

[..] Roy introduit un autre élément structural important dans la transfomfla-
tion graduelle des structures patriarcales par I'écriture féminine : la relation
meére et fille. Car c'est seulement dans la mesure ot les méres et les filles se
découvriront soeurs et alliées, et non pas les ennemies qu'elles ont éfe
consacrées a l'intérieur de la maison paterneile, que s'écroulera la statue de
la Mére symbolique qui tient toute la structure en place. Au coeur de sa
vision de la culture se situe la réalité des corps reproducteurs meurtris des
femmes, le cercle vicieux du réle maternel transmis de mére en fille a

travers les générations; cercle quil s'agit d'ouvrir pour effectuer la
transformation culturelle96.

En fait, l'acte de langage fictionnel, qui a d'abord pour fonction de
représenter le monde, agit aussi sur le réel en le transposant dans un univers
fictif. Les oeuvres de fiction revétent donc bien souvent un autre caractére
que celui de simple affirmation. Par exemple, un acte de langage fictionnel
comme ['Euguélionne, tout en s'inscrivant dans une réalité bien particuliére,
la société patriarcale, réalité qui existe indépendamment de la fiction, ne
représente pas exactement le monde tel qu'il est, mais tente plutét de repre-
senter un imaginaire particulier, futuriste et parodique, imaginaire qui
permettra de mieux contester le réel particulier dont il origine. Cet acte de
langage fictionnel ne peut étre examiné sous le seul angle de la véracité ou
de la fausseté, mais en tant qu'acte de langage de réclamation (réclamer la
reconnaissance de l'oppression et la liberté pour les femmes): il a une
direction d'ajustement du monde aux mots; il doit étre vu comme réussi ou
manqué, selon que celui & qui s'adressait la réclamation y a répondu, 1'a pris
en considération ou ne 1'a pas fait.

95 Patricia Smart, Ecrire dans la maison du pére. L'émergence du féminin dans la
tradition littéraire du Québec, op. cit., p. 209.
96 Ibid., p. 208-209.
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L'oeuvre littéraire permet donc de modifier le donné, la créatrice ayant
alors le pouvoir d'imprimer sa propre volonté, sa vision, son propre vouloir,
sur la dynamique, le mouvement du monde. Ainsi, l'oeuvre littéraire
devient le réel, c'est-a-dire la « réalité expérimentéed7 », métamorphosée
par la sensibilité particuliére de la créatrice, une réalité qui se concrétise par
l'agencement des mots, qui symbolise un microcosme, devient systéme
signifiant et exerce une certaine influence. En ce sens, les écrits des
femmes sont le reflet d'un imaginaire qui est parfois un processus
d'engagement, parfois un processus de rupture et d'affrontement. Volonté
d'étre semblable et autre tout a la fois, la création au féminin met en scéne
deux aspects particuliers, soit, d'abord, un certain désir ou une certaine
obligation 2 la conformité, mais aussi un nécessaire besoin de diversité et
d'originalité issu des intentions particuliéres de chaque créatrice98.

Tout comme les paroles peuvent étre en elles-mémes une action parti-
culiére, les oeuvres de création permettent d'intervenir sur le monde. L'au-
teure qui produit un texte littéraire pose un geste, fait une certaine action,
qu'il ne faut pas confondre avec l'action méme du texte ou de l'oeuvre en
question. Le texte littéraire posséde une force interne qui va s'exercer avec
plus ou moins de succés sur les lecteurs qui en prendront connaissance; il
est un discours qui, du seul fait de son émission, permet a l'instance d'agir,
d'accomplir une action. En fait, toute oeuvre littéraire est dans la culture un
acte de langage; de méme qu'il existe des actes de langage dans la commu-
nication courante, de méme la culture produit constamment de nouveaux
actes de langage culturels.

Ainsi, le texte littéraire considéré comme un acte de langage, un acte
de langage littéraire, ne permet plus seulement 2 la créatrice de représenter
le monde, mais lui permet en quelque sorte d'agir sur le monde, de fagconner
I'avenir par l'intermédiaire du texte. Ainsi, les poétesses, les écrivaines font
plus que représenter le monde par leur poésie, par leur prose : elles le

97 Jean Royer, « Nicole Brossard. La tentation du roman », op. cit,p. 17.

98 Dans ses travaux, Austin mettra d'abord I'accent sur le caractére conventionnel de
l'acte de langage; pour sa part, Searle privilégiera la notion d'intention.
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créent. Nancy Huston fait ainsi le lien avec l'oeuvre de Austin dans son
Journal de la création :

Relisant ce qui précéde, je vois que j'avais écrit: « Le plus dire reste a
faire » au lieu de « le plus dur». [...] Lapsus bilingue, en l'occurrence :
impliquant, en frangais, que le plus dur a faire, c'est le dire (et aussi que
faire sans dire, c'est ne rien faire ?), tandis que dire en anglais réitére
I'astreignant, le difficile, voire le sinistre.

Quand dire c'est faire: trés beau livre du philosophe britannique John
Austin, spécialiste des énoncés « performatifs »99.

En ce sens, c'est d'abord par le dire que les femmes ont provoqué des chan-
gements et c'est d'abord par la parole qu'elles ont changé le monde, bien
avant que dans les faits mémes la situation des femmes ait socialement
changé. C’est aussi par le dire qu’elles ont provoqué la métamorphose et la
réappropriation du corps.

D'ailleurs, selon les termes mémes de Peirce, les oeuvres littéraires
symbolisent l'avenir :

Tout mot est un symbole. Toute phrase est un symbole. Tout livre est un
symbole... La valeur d'un symbole est de servir a rendre rationnelles la

pensée et la conduite et de nous permettre de prédire l'avenirl00.

Les créatrices ont, en quelque sorte, créé le futur; elles ont fagonné cet
avenir afin de changer une réalité qui les a trop longtemps fait souffrir... en
silence, ou presque. Et c'est par l'utilisation de la parole qu'elles ont pu, non
seulement représenter une certaine oppression, mais aussi faire cesser
l'oppression. Si les écrivaines féministes ont été celles par qui tous les
changements sont devenus possibles et inévitables, il n'y a pas a douter que

99 Journal de la création, op. cit., p. 63. Souligné par nous.

100 Cité par Roman Jakobson dans « A la recherche de I'essence du langage », op. cit.,
p. 37.
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les écrivaines précédentes leur ont ouvert la voie grace a des textes qui ont
permis « de prédire |'avenir ».

La créatrice a donc le pouvoir de transformer le monde en agissant sur
lui par le biais des mots, en tentant de faire réagir celui ou celle qui prendra
connaissance de 'oeuvre et qui lui concédera une certaine signification. En
matiére d'acte de langage fictionnel, il faut prendre en considération les
intentions illocutionnaires propresde l'auteure!0l. Et il faut que l'interpréte
comprenne le processus d'intentions mis en oeuvre dans le texte ou encore
qu'il ou qu'elle saisisse comment, dans cette oeuvre particuliére, le langage
référe aux choses du monde.

Les oeuvres féminines mettent-elles en jeu un langage qui référe
autrement aux choses du monde ? Comment représentent-elles le monde et
cherchent-elles a le modifier en communiquant ces représentations particu-
liéres ? La réponse a ces questions se trouve peut-étre au niveau des inten-
tions spécifiques qui se déploient au sein des oeuvres littéraires féminines.
Dans cette étude, nous désirons donc saisir le texte littéraire féminin, non
plus comme un signe dyadique, le signifiant et le signifié si cher a
Saussure, mais comme une virtualité qui ne se concrétise qu'au moyen de
I'interprétation. Ainsi, les textes féminins ne deviennent des signes dans la
culture qu'au moment ou ils sont interprétés, qu'au moment ou l'interpréte
collectif prend conscience de leur forme et tente de les saisir comme objet,
entit¢ de «sens», qu'au moment, en fait, ou l'interpréte cherche a
reconnaitre les intentions de leur auteure. Afin de réactiver les signes
culturels de la littérature féminine (ce que les critiques féministes tentent de
faire depuis quelques décennies), d'en reconnaitre les fondements, nous
utiliserons pour notre analyse des oeuvres féminines, la théorie des actes de
langage de John R. Searle et la notion d'Intentionalité qu'il a développée par
la suite. Nous tenterons plus particulierement de découvrir I'Intentionalité

101 Searle en fait lui-méme le critére permettant de distinguer l'oeuvre de fiction des
autres textes : « Ce qui en fait une oeuvre de fiction est, pour ainsi dire, la posture
illocutoire que l'auteur prend par rapport a elle, et cette posture dépend des intentions
illocutoires complexes que l'auteur a quand il écrit ou quand il compose l'ceuvre. »,
Sens et Expression, op. cit., p. 109.
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dérivée des actes de langage métaphorique présents dans nos oeuvres, en
fait de quelle maniére les textes féminins représentent métaphoriquement le
monde puisque, comme nous !'avons précédemment souligné, les écrivaines
et les poétesses n'ont pu explicitement faire part de leur réalité et ont
longtemps di user de certaines stratégies pour transformer le réel. Nous
verrons, par la suite, de quelle manieére nos auteures ont tenté, tentent de
communiquer aux autres ces représentations spécifiques.
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3. L'INTENTIONALITE DERIVEE DES ACTES DE LANGAGE : UNE
NOUVELLE THEORIE DU SENS

3.1 LA NOTION D'INTENTION

La notion d'intention a fait couler beaucoup d'encre autant chez les
sémioticiens que chez les pragmaticiens, il s'agit en fait d'un probléme
« incontournable » :

[...] nous rencontrons par la bande le probiéme (« incontournable » sans
doute) de !'intention signifiante de I'émetteur.

[..] Méme si la linguistique structurale n'est jamais parvenue a se
débarrasser complétement d'un tel concept, il n'avait pas, jusqu'a une
période récente, trés bonne presse.

Mais chassée du discours des sémanticiens, |' « Intentionalité » revient, dans
celui des pragmaticiens, au galop : pour S. Schmidet, la structure profonde de
tout texte est assimilable a l'intention communicative de son énonciateur;
pour Anscombre, le sens d'un énoncé se raméne aux « intentions qu'il pré-
sente comme ayant motivé son €nonciation », et la pragmatique, a « I'étude
des valeurs intentionnelies liées a I'énonciation ». Quant a Searle, on sait
que les valeurs illocutoires correspondent pour lui aux intentions

pragmatiques préexistant a 'énoncé [...]102.

Mais soulignons déja ici qu'aux yeux de Searle la notion d'intention n'a pas
seulement une valeur pragmatique et que, comme Anscombre, il répertorie
deux volets a l'intention de sens constituant 'acte de langage complet, l'un
lié a l'acte de contenu propositionnel (niveau sémantique de l'acte de
langage), l'autre li€ a la force illocutionnaire (niveau pragmatique de l'acte
de langage)!03, En étudiant I'Intentionalité!04, le chercheur tente de

102 Catherine Kerbrat-Orecchioni, /'fmplicite, Paris, Armand Colin, 1986, p. 314.
103 Nous expliciterons plus loin ces deux types d'intention.

104 Dans le « lexique des concepts fondamentaux de la théorie de 'Intentionalité » se
trouvant a la fin de I'ouvrage, le traducteur rappelle « au lecteur la continuité terminolo-
gique reliant Speech Acts a Intentionality, celui-ci renvoyant sans cesse a celui-la
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répondre a la question suivante : « Comment l'esprit entre-t-il en relation
avec le réel ? 105 ». Comme nous le verrons, les actes de langage possédent
une forme dérivée d'Intentionalité et constituent un sous-groupe particulier
des états intentionnels.

Dans cette section, nous expliquerons le processus d'intention qui crée
un systéme de représentations signifiantes dans nos oeuvres de femmes.
Cette analyse du processus d'intention nous permettra de comprendre (de
maniére encore bien partielle) comment les femmes ont cherché a référer
aux choses du monde dans leurs textes. En fait, dans le cas des actes illocu-
tionnaires littéraires féminins, si les intentions particuliéres de 'auteure ne
sont pas reconnues ou le sont de maniére inadéquate, le texte littéraire fémi-
nin sera rejeté dans l'extraculture] et n'accédera pas au statut de texte cultu-
rel. Afin d'éviter un tel rejet, les écrivaines et les poétesses ont parfois eu
recours & des modes d'expression implicites. Nous élaborerons donc sur la
maniére dont les intentions de sens se développent dans le cadre des énon-
ciations implicites, plus particuliérement dans le cadre de I'énonciation
métaphorique. Pour ce faire, nous examinerons les points communs
existant entre actes de langage et états intentionnels, afin d'utiliser, de fagon
dérivée, certains concepts liés aux états mentaux et a |'Intentionalité et de
les arrimer a la théorie des actes de langage pour détailler notre modéle
d'analyse des actes de langage métaphorique.
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comme a son modeéle "heuristique” » (I'Intentionalité, « Note du traducteur », op. cit.,
p. 7) et explique ainsi le terme « Intentionalité » : « terme emprunté au vocabulaire des
scolastiques et réactualisé dans la philosophie moderne par Brentano et par la
phénomeénologie. Selon les scolastiques, il désigne la propriété de la pensée d'étre
toujours pensée d'un objet différent d'elle-méme. Husserl désigne par la le caractére
essentiel a toute conscience d'étre toujours orientée vers un objet, actuel ou possible.
John Searle redéfinit I'Intentionalité (en marquant son sens technique par la majuscule
pour le démarquer du sens courant de « intention ») comme la capacité biologique
fondamentale de l'esprit (mind) de mettre I'organisme en relation avec le monde. Cette
propriété de renvoi (directedness) & des objets et & des états de choses du monde est
commune aux états mentaux (intrinséquement Intentionnels) et aux actes de langage,
ces derniers n'étant qu'un développement particulier de formes plus primitives d'états et
d'actions Intentionnels. », /bid., p. 330. Souligné par nous.

105 bid., p. 236. Il faut donc faire attention a I'aspect « psychologisant » de la notion
d'intention chez Searle et toujours examiner cette notion en regard des rapprochements
qu'il a lui-méme faits avec les actes de langage.




3.2 LA NOTION D'INTENTIONALITE CHEZ SEARLE. LE MODELE
DU LANGAGE : UN SOUS-GROUPE PARTICULIER DES ETATS
INTENTIONNELS

Les actes de langage sont un sous-groupe particulier des états inten-
tionnels. Ils possédent une forme dérivée d'Intentionalité et représentent
donc d'une maniére différente des états intentionnels, qui possédent eux une
forme intrinséque d'Intentionalité. En fait, « les capacités représentatives
des actes de langage ne sont qu'un cas particulier d'Intentionalité
dérivéel06 » et « [...] c'est le langage qui est dérivé de 'Intentionalité et non
I'inverse. L'ordre d'exposition explique l'Intentionalité en termes de
langage; l'ordre de I'analyse logique explique le langage en termes
Intentionalistes!07 », En fait, les actes de langage ne s'expliquent pas en
termes d'Intentionalité, mais !'Intentionalité s'explique en termes d'actes de
langage.

Ainsi, 'affirmation est d'abord un acte, c'est-a-dire une performance
intentionnelle, une manifestation qui cherche a produire un effet, et non un
état intentionnel, I'état étant une maniére d'étre ou de ressentir qui n'engage
aucune action, tel le remords ou la tristessel98. Toutefois, la locutrice qui
produit une énonciation, que ce soit une affirmation ou un ordre, le fait
toujours dans un certain état intentionnel (irritation, hostilité, doute, amuse-
ment, etc.). En ce sens, toute énonciation possede une forme dérivée
d'Intentionalité109, En fait, nous dirons que les actes de langage et les états

106 fpid
107 fpid , p. 20.

108 Searle présente quelques exemples d'états Intentionnels, tels : croyance, crainte,
espoir, désir, amour, haine, aversion, sympathie, antipathie, doute, questionnement, joie,
exaltation, dépression, etc., /bid., p. 18.

109 Searle note « au moins » quatre types d'affinités et de liens entre états intentionnels
et actes de langage : premiérement, la distinction entre contenu propositionnel et force
illocutoire, distinction courante dans la théorie des actes de langage, s'applique aux états
intentionnels; deuxiémement, la distinction entre différentes directions d'ajustement, qui
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intentionnels représentent tous les deux des états de choses, bien qu'ils le
fassent par des moyens différents. Quel que soit le véhicule de la représen-
tation, l'esprit, le langage, les images, cette représentation découlera
toujours d'une certaine intention.

En bref, les questions a se poser sont les suivantes: «[...] dans les
énonciations pourvues de sens, quels sont les traits des intentions du locu-
teur qui font qu'il s'agit bien du cas d'un locuteur voulant dire quelque chose
par son énonciation ? [...] Qu'est-ce qui fait de mes intentions des intentions
spécifiques de sens ?110». En fait, comment reconnaitre le sens ? Et quelle
est la structure des intentions de sens ? Ce sont les formes que prennent ces
représentations (contenu propositionnel ou représentatif) que nous cherche-
rons & expliciter et non pas la conceptualisation de ce systéme a l'intérieur
du cerveau. En fait, c'est 'expression de la représentation qui sera
explicitée pour aboutir & une schématisation du «sens» et, plus
particuliérement, du « sens » implicite. Nous serons & la recherche des
intentions présentes au sein du contenu propositionnel ou représentatif pour
chacun des textes étudiés.

3.3 LINTENTION DE SENS: LE PROCESSUS D'INTENTION OU
LINTENTION DE REPRESENTER ET L'INTENTION DE
COMMUNIQUER

En philosophie, l'une des principales théses analysant le sens en
termes d'intentions de la locutrice, thése inspirée des travaux de Gricelll,
est celle qui « affirme que vouloir dire quelque chose (to mean something)
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s'applique aux actes de langage, s'applique aussi aux états intentionnels; troisiémement,
tous les actes de langage expriment un certain état intentionnel; c'est la condition de
sincérité; et finalement, la notion de condition de satisfaction s'applique a la fois 4 tous
les actes de langage et & tous les états intentionnels pourvus d'une direction
d'ajustement. [bid., p. 20-29.

110 John R. Searle, L'Intentionalité, op. cit., p. 196.

111 H. P. Grice, « Meaning », The Philosophical Review, vol. 66 (1957), n° 3,
p. 377-388.
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au moyen d'une énonciation, c'est, pour un locuteur, faire une énonciation
avec l'intention de produire certains effets sur son auditoire!!2. » Bien que
Searle analyse aussi le sens en termes d'intentions de la locutrice!l3, il se
démarque de cette position en rejetant l'idée que les seules intentions qui
comptent sont celles de produire des effets sur autrui :

Les intentions de sens ont, par conséquent, deux aspects: l'intention de
représenter et l'intention de communiquer. Dans le débat traditionnel sur
ces questions (y compris dans mes propres travaux), on commet la faute de
ne pas faire cette distinction et de supposer qu'une théorie du sens peut se
formuler entiérement en termes d'intentions de communiquer. Dans le cadre
théorique que je propose ici, la représentation est préalable a la communi-
cation et les intentions de représenter sont préalables aux intentions de
communiquer! 14,

L'important est donc de savoir: « [qluelles sont les caractéristiques des
intentions du locuteur qui en font des intentions qui conférent du sens ?115 »
Comment se fait le passage du physique au sémantique lorsqu'il y a une

112 john R. Searle, L'Intentionalité, op. cit., p. 195.
113 En effet, pour Searle, le sens est une variété d'Intentionalité. En fait, il traite « le
sens - défini comme ce que veulent dire les locuteurs au moyen de leurs énonciations -

comme un développement particulier de formes plus primitives d'Intentionalité. », /bid.,
p. 194.

t14 fbid., p. 200. Souligné par nous. Kerbrat-Orecchioni reprochait d'ailleurs a Searle de
confondre « sens » et intention communicative, ce qui revenait & réduire le sens d'un
texte au sens d'un texte pour son auteur. Elle était d'avis que le concept d'intention rele-
vait de la psychologie et n'avait d'intérét qu'en raison de certaines implications linguisti-
ques, comme celle de permettre de différencier une métaphore d'une erreur de dénomi-
nation : « Semblablement, méme s'il existait une corrélation constante entre le sens de x,
et l'intention de L produisant x - ce qui n'est pas pour nous le cas, puisque nous refusons
de réduire le sens-de-x au sens-de-x-pour-L -, ce ne serait pas une raison suffisante pour
assimiler le premier 4 la seconde : le sens est une entité sémiotique, qui se localise dans
I'énoncé, dont on l'extrait & I'aide de ses différentes compétences; l'intention reléve de la
psychologie, et renvoie & un désir du sujet de transmettre (ou de ne pas transmettre) un
certain contenu sémantico-pragmatique », !'Implicite, op. cit., p.316. Mais Kerbrat-
Orecchioni ne prenait pas en compte ici la distinction fondamentale que fera Searle
entre intention de représenter et intention de communiquer.

LS fbid,, p. 196.
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énonciation, ou encore, comment passons-nous « des sons qui sortent de
notre bouche a l'acte illocutionnaire!16 » ?

du physique au sémantique au pragmatique
(intention en action) (intention de représentation)  (intention de communiquer)
acte d'énonciation acte propositionnel force illocutionnaire

En fait, I'Intentionalité intervient a deux niveaux de l'acte de langage, soit
au niveau de la condition de sincérité (I'état psychologique exprimé dans
I'accomplissement de l'acte), puis au niveau des « intentions de sens ».
Celles-ci représentent « l'intention en quoi consiste I'énonciation,au sens
courant et non technique du mot "intention"!17» et peuvent se définir
comme le niveau de « l'intention avec laquelle I'acte est accompli et qui fait
de celui-ci I'acte qu'il estl18 », par exemple qu'il s'agit bien d'un acte de lan-
gage assertif représentant le contenu « X ». Pour parvenir a comprendre la
structure des intentions de sens, il faut savoir quelles sont les conditions de
satisfaction qui conférent aux intentions en action des énonciations des
propriétés sémantiques. Car, ce second niveau, celui de l'intention avec
laquelle l'acte est accompli, celui qui permet de passer du physique (acte
d'énonciation) (le fait d'émettre des sons dans le cas d'un acte de langage au
sens strict, le fait d'aligner des mots, des phrases, dans le cas de l'acte de
langage littéraire), au pragmatique (acte illocutionnaire) est, en fait, le
niveau qui « confére I'Intentionalité aux phénomeénes physiques!19 » :

116 1bid,, p. 44.
117 pbid., p. 45.
118 ppid., p. 199.
119 mbid., p. 45.



[...] I'esprit impose ['Intentionalité a des entités qui ne sont pas intrinséque-
ment Intentionnelles en conférant intentionnellement les conditions de satis-
faction de 1'état psychologique exprimé a 'entité physique externe. On peut
décrire le double niveau Intentionnel a I'oeuvre dans I'acte de langage en ces
termes : en faisant intentionnellement une énonciation, avec un ensemble
déterminé de conditions de satisfaction - celles qui sont spécifiées par la
condition essentielle de cet acte de langage -, je rends l'énonciation Inten-
tionnelle et j'exprime donc nécessairement l'état psychologique correspon-
dant. [l est impossible de faire une affirmation sans exprimer une croyance,
ou de faire une promesse sans exprimer une intention, parce que ia
condition essentielle de I'acte de langage a pour conditions de satisfaction
celles-1a mémes de I'état Intentionnel exprimé.

De la méme maniére, tout acte de langage littéraire constitue la
transcription de faits, d'événements, d'illusions, de réves, mais manifeste
aussi une croyance, une aspiration, un dessein particulier associé a cette
affirmation. Ainsi, I'acte de langage littéraire qu'est /'Fuguélionne décrit
une réalité spécifique, celle de l'oppression des femmes dans la société
patriarcale, mais il exprime en plus un fort désir de changement, un désir de
liberté et la croyance en des lendemains autres. Non seulement description
ou représentation du monde, /'’Euguélionne est aussi une « déclaration de
guerre et [une] proposition de paix!20». C'est donc ce double niveau
d'Intentionalité qui procure tout son sens a I'énonciation.

Ainsi, l'affirmation doit respecter certaines conditions de satisfaction
qui lui sont intentionnellement imposées pour étre faite avec une intention
de sens. Et, en principe, les conditions de satisfaction de l'acte de langage
et les conditions de satisfaction de la condition de sincérité doivent étre
identiques. Toutefois, I'intention de faire une affirmation (que ce soit en
matiére d'acte de langage strict ou en matiére d'acte de langage littéraire)
est différente de celle de faire une affirmation vraie. De plus, « l'intention
de faire une affirmation est différente de l'intention de produire de la
conviction ou de celle de dire la vérité121 ». Toutefois, dans la réussite d'un

120 Réginald Martel, « Quand femme varie », La Presse, 20 mars 1976, p. D3.
121 John R. Searle, L'Intentionalité, op. cit., p. 204.

61



acte de langage, il n'est pas nécessaire d'éprouver l'état intentionnel associé
a un tel acte. En ce sens, il ne faut pas confondre |'état intentionnel (I'état
mental associé 4 l'acte de langage, la condition de sincérité) et les
« intentions de sens ». En fait, un acte de langage ne sera pas nul méme si
la condition de sincérité n'est pas respectée; ainsi, méme si Louky Bersianik
ne croyait nullement que la société patriarcale est oppressive a l'endroit de
la femme, /'Euguélionne n'en demeurerait pas moins un acte de langage de
dénonciation et de réclamation.

3.3.1 L'INTENTION DE REPRESENTATION

Le premier niveau d'intention d'un acte de langage fictionnel est
l'intention de représentation. Cette intention particuliére est toujours anté-
rieure 4 l'intention de communiquer. Avant méme de chercher a produire
un effet, l'auteure désire évoquer une certaine vision, une perception
particuliére, grace a l'utilisation des mots, de la langue. Ainsi, un texte de
poésie automatiste tel Les Sables de réve de Thérese Renaud est d'abord
I'expression d'une imagerie provenant de l'inconscient, imagerie que la
poétesse aspire & mettre en mot, en forme, avant méme de désirer la
communiquer & autrui.

Je n'ai jamais pu marcher sur la téte ni sur le ventre car mes mains sont
faites de cactus-volants122,

La difficulté de compréhension d'un tel texte indique bien que 'objectif de
la création poétique est d'abord la mise au monde d'un certain microcosme
langagier.

En fait, l'intention de représenter est toujours préalable a l'intention de
communiquer et peut méme se développer indépendamment de cette der-
niére. Ainsi, une locutrice peut avoir l'intention d'asserter une affirmation

122 Thérese Renaud, Les Sables de réve, 31€Me Cahier de la File indienne, 1946.
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quelconque, comme par exemple que «le temps est clair» ou qu' «il
pleuvra demain », sans pour autant avoir le désir de produire quelques
effets que ce soit. Car,

[...] l'intention de représenter n'est pas la méme chose que l'intention de
communiquer. Communiquer, c'est produire certains effets sur autrui, mais
on peut avoir l'intention de représenter quelque chose sans se soucier le

moins du monde de produire des effets sur autrui!23.

De méme, certaines représentations littéraires ne sont pas congues dans le
but d'étre communiquées. Ainsi, le journal intime, le type d'écrit le plus
personnel qui soit, est régi par une régle tacite de non-divulgation. En effet,
cette forme littéraire, longtemps privilégiée par les femmes!24, a par défini-
tion une nature secréte et ces pages écrites pour soi, dans la clandestinité,
excluent (en théoriel25) le regard d'autrui.

Par contre, le désir de communiquer est toujours assujetti a une repré-
sentation particuliére.

123 John R. Searle, L'Intentionalité, op. cit., p. 200. Cette divergence s'explique par le
fait que les intentions de sens comportent toujours, comme nous l'avons vu, deux
aspects spécifiques, soit l'intention de représenter et lintention de communiquer.
L'intention de représenter un certain état de fait est différente de I'intention de produire
un effet quelconque en énongant cette affirmation. Et l'intention de représentation doit
toujours étre distinguée de l'intention de réussite de la représentation ou encore de
l'intention de communiquer cette représentation & autrui pour produire un certain effet.
124 La jeune fille écrivant son journal est d'ailleurs devenue un stéréotype au XIX¢€
siecle. Henriette Dessaulles affirme que, tout comme elle, toutes ses amies rédigent un
journal intime.

125 En théorie seulement, car la publication de journaux intimes est chose fréquente.
Bien plus, certaines écrivaines écrivent leur journal intime sur commande en vue d'une
publication ou d'une radiodiffusion. Notons, entre autres, Le sablier : journal intime
1981-1984 (Montréal, P. Tisseyre, 1984) de Louise Maheux-Forcier diffusé a la radio et
Notes de parcours (Montréal, La Presse, 1986) de Michéle Mailhot.
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[...] la représentation est préalable & la communication et les intentions de
représenter sont préalables aux intentions de communiquer. Ce que l'on
communique, c'est, en partie, le contenu de ses représentations, mais on peut
chercher & représenter quelque chose sans chercher 4 le communiquer. Et,
en ce qui concermne les actes de langage a contenu propositionnel et & direc-
tion d'ajustement, l'inverse n'est pas vrai. On peut chercher 4 représenter
sans chercher & communiquer, mais on ne peut chercher 4 communiquer

sans chercher & représenter!26,

Par exemple, faire une affirmation, c'est essentiellement « représenter quel-
que chose comme étant le cas, et non communiquer ces représentations a
autruil?’.» De méme, comme nous l'avons préalablement mentionné,
l'acte de langage assertif qu'est Bonheur d'occasion vise d'abord a
représenter l'histoire des Lacasse comme étant une réalité du St-Henri de
1940, bien avant d'avoir pour but de communiquer cette représentation de
'univers montréalais a autrui, et méme indépendamment de ce but.

Mais comment définir cette intention de représentation présente au
sein de 'acte de langage fictionnel ? L'intention liée a la représentation se
présente comme l'intention de faire une affirmation qui serait « X» et
I'énonce a véritablement le sens déterminé dans « X »en vertu du fait qu'il
possede des conditions de satisfaction qui lui ont été intentionnellement
imposées. L'intention de représenter « X » « est l'intention en vertu de
laquelle les événements physiques (dans le cas de l'acte de langage, l'acte
d'énonciation) constituant en partie les conditions de satisfaction (au sens
de choses exigées) de l'intention aient nécessairement eux-mémes des
conditions de satisfaction (au sens d'exigence)!28.» Les conditions de
satisfaction imposées a I'énonciation sont les mémes que celles qui sont
déterminées dans la condition de sincérité qui caractérise I'énoncé. Par
exemple, lorsqu'une locutrice dit : « Le soleil brille », il est important que le

126 fbid., p. 200-201. Searle ajoute & ce propos : « [...] cette explication ne nous fait pas
confondre I'intention de faire une affirmation avec celle de faire une affirmation vraie,
ou encore l'intention de faire une affirmation avec celle de produire sur autrui certains
effets comme la croyance ou la conviction. », ibid., p. 203-204.

127 pbid., p. 204.

128 1bid., p. 203.
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soleil brille effectivement pour que l'affirmation soit pourvue de sens. De
méme, lorsque Rose-Anna dans Borheur d'occasion songe « a tous les
malheurs qui étaient arrivés depuis quelques semaines!29 », il est important,
pour que l'acte de langage assertif (acte de langage induit par rapport &
'ensemble du texte) soit pourvu de sens, que le texte fasse mention de tous
ces malheurs. Dans ce cas-ci, non seulement en est-il fait mention au
préalable, mais ces malheurs sont de nouveau évoqués dans la suite du
texte, les événements passant « en tourbillon!30 » dans l'esprit d'une Rose-
Anna qui se demande s'il ne s'agit pas d'un mauvais réve : « l'accident a
quelques milles de St-Denis et le retour dans la nuit vers la maison de sa
mere; leur arrivée 3 la ville, le lundil3! », le congédiement d’ Azarius, par la
suite, la maladie de Daniel et, bien-sir, chapeautant le tout, la pauvreté qui
finira par tous les rendre malade :

Ses autres enfants lui paraissaient tout aussi menacés. Elle se souvenait
maintenant qu'a la clinique, il avait ét¢ question d'alimentation rationnelle,
propre a former les os, les dents, et & assurer la santé. Une espéce de rica-
nement monta a sa gorge. Ne lui avait-on pas souligné que cette alimenta-
tion était a la portée de tous les budgets ? Ne lui avait-on pas clairement

montré son devoir ?132

L'amplification fait en sorte que l'assertion «elle pensa 4 tous ses
malheurs » n'est pas uniquement pourvue de sens: elle devient le point
d'ancrage du discours de Rose-Anna et de sa vision. En fait, bien que les
actes de langage fictionnels soient souvent des assertifs feints, ils
représentent bien quelque chose « comme étant ce qui est le cas » et, pour
quiils soient pourvus de sens, il faut qu'ils aient les conditions de
satisfaction leur permettant de représenter cet état de chose en contexte.

129 Gabrielle Roy, Bonheur d'occasion, op. cit., p. 220.
130 pid, p. 220.

131 pid., p. 221.

132 1pid.
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Ainsi, en cherchant a percevoir le systtme de représentation mis en
oeuvre dans un texte, il ne s'agit pas de restreindre le sens de ce texte a ce
qu'a voulu dire l'auteure, mais plutdt de tenter de dégager les prémisses de
la  conceptualisation fictionnelle d'une certaine vision, vision
nécessairement préalable a toutes les interprétations subséquentes.

Il y a eu une école de critique littéraire qui pensait que l'on ne devait pas
prendre en considération les intentions de l'auteur quand on examinait une
oeuvre de fiction. Peut-étre y a-t-il un niveau d'intention ou cette

conception extraordinaire devient acceptable, peut-étre ne doit-on pas
prendre en compte les motivations cachées de l'auteur quand on analyse son
oeuvre; mais, si I'on se place a un niveau plus fondamental, il est absurde de
supposer qu'un critique puisse ignorer complétement les intentions de
l'auteur: le seul fait d'identifier un texte comme roman, poéme ou
simplement comme fexte suppose déja que l'on se prononce sur les

intentions de l'auteur!33.

C'est d'ailleurs ce premier niveau de sens qui nous permet par la suite
d'accéder au niveau sémantico-pragmatique afin de déterminer de quelle
maniere les valeurs illocutionnaires présentes au sein de l'acte de langage
littéraire peuvent étres signifiantes pour divers interprétes. Seulement,
méme si les autres analystes et leurs interprétants particuliers participent
obligatoirement au développement de la signification du texte- ce qui
provoque nécessairement, dans un processus continu, une accumulation de
sens - ce premier stade d'analyse contient en germe les éléments d'une
vision particuliére, celle de la premiére interpréte, I'auteure!34.

133 John R. Searle, Sens et expression, op. cit., p. 109.

134 Comme le souligne Catherine Kerbrat-Orecchioni : « [...] pour le sens commun, le
sens d'un énoncé, c'est avant tout celui que L a voulu lui donner. {...] I'on cherche avec
obstination et inquiétude & s'assurer que l'on a bien saisi le « bon» sens, c'est-a-dire
celui que L a voulu nous communiquer; et que s'il en est autrement, on est tout disposé a
reconnaitre que l'on a "compris de travers" (tout au plus pourra-t-on reprocher & L de
s'étre "mal exprimé"), et commis le délit de contresens [...]. Le locuteur est le mieux
placé pour décider de la valeur qu'il convient d'attribuer & I'énoncé dont il est responsa-
ble, et c'est lui I'instance communicative supréme - c'est d'ailleurs en cela que les sous-
entendus constituent pour L une aubaine, puisqu'il peut toujours en faire endosser la



3.3.2 L'INTENTION DE COMMUNICATION

Le deuxiéme volet de l'intention de sens est l'intention de communi-
quer, c'est-a-dire la volonté que l'intention de représentation soit reconnue
par les lecteurs, que la représentation provoque certains effets sur les
lecteurs. Dans la majorité des cas, la représentation, bien que préexistant
au niveau de la communication, est fagonnée dans le but de produire un
effet particulier, comme c'est le cas par exemple d'un texte-manifeste
comme /'Euguélionne de Louky Bersianik ou des piéces de théitre comme
la Nef des Sorciéres oules Fées ont soif de Denise Boucher. Ainsi, bien
que l'acte de langage fictionnel ait comme intention premiére de représenter
quelque chose, il a généralement comme objectif second de communiquer
le contenu de cette représentation a autrui.

Comme nous l'avons déja souligné dans le cas de l'acte de langage
fictionnel, les effets provoqués par la représentation sont doubles en raison
de la double direction d'ajustement. Ainsi, en écrivant, en racontant sa
fiction particuliére, en déclarant comme le fait Gabrielle Roy : « C'était
donc pour ¢a que le monde tournait, que 'homme, la femme, deux ennemis,
accordaient une tréve a leur inimiti€, que le monde tournait, que la nuit se
faisait si douce, qu'il y avait, tracé devant soi, soudain, comme un chemin
réservé au seul couplel!33 », I'écrivaine tente d'abord de représenter, d'évo-
quer, un certain état de chose. Mais, en raison de la double direction d'ajus-
tement propre aux actes de langages fictionnels, elle essaie aussi «de
provoquer un changementl36 », en ce sens qu'elle tente de modifier une
certaine réalité en produisant certains effets sur ceux qui prennent connais-
sance du texte. Ainsi, la poésie automatiste de Thérése Renaud a provoqué,
choqué, perturbé les lecteurs, les amenant a remettre en cause leur concep-
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responsabilité & A, et I'accuser d'interprétation "abusive" », I'Implicite, op. cit., p. 317-
318.

135 mbid,, p. 253.

136 En fait, 'écrivaine tente « de provoquer un changement dans le monde de fagon telle
qu'un contenu propositionnel rende le monde conforme & 'esprit, et ceci en représentant
I'état du monde ainsi changg, c'est-a-dire en exprimant le méme contenu propositionnel
sous la direction d'ajustement esprit-monde », Searle, John R., I'Intentionalité, op. cit.,
p. 208.



tion méme de la poésie et de la création artistique. De méme, dans
I'Euguélionne, l'auteure, en poussant loin la satire, en provoquant, ne désire
pas seulement décrire la condition des femmes dans la société patriarcale,
mais tente aussi d'amener un changement de cette condition. En invoquant
les injustices, les manques, Louky Bersianik ne fait pas seulement représen-
ter le réel des femmes, elle tente aussi de le modifier, en contestant, en pre-
nant la parole et en interpellant l'autre. En fait, l'acte de langage fictionnel
crée une représentation qui provoque des effets du seul fait d'étre concep-
tualisée, évoquée et enfin communiquée aux lecteurs. L'acte de langage
assertif feint (en ce qui concerne l'acte-clé inducteur) ne peut alors étre
qualifié de vrai ou de faux, mais il doit étre compris comme une représenta-
tion qui cherche a4 modifier I'« ameublement mental » des lecteurs en leur
présentant non plus seulement de quelle maniere les choses sont dans le
monde (dans /'’Euguélionne, par exemple, les femmes vivent sous |'oppres-
sion masculine), mais aussi de quelle maniere elles devraient étre (les fem-
mes devraient se libérer de cette oppression).

Cependant, il ne fut pas toujours facile aux écrivaines, aux poétesses,
de chercher a « changer la vie ». Si Louky Bersianik, portée par un certain
vent de contestation, s'octroyait haut et fort le pouvoir de dire et de changer
les choses, les écrivaines qui l'ont précédée n'ont pas su « dire » et revendi-
quer aussi clairement. Longtemps, les écrivaines n'ont pu représenter le
monde tel qu'il était, les choses « comme étant ce qui est le cas ». Elles
évoquaient alors un univers différent par le biais de I'implicite.

68



4. L'MENTIONALITE DERIVEE DES ACTES DE LANGAGE
METAPHORIQUE OU LA SECONDE INTENTIONALITE: LE
CHEMIN DE LA METAPHORE

4.1 LES INTENTIONS DE SENS DE L'ACTE DE LANGAGE
METAPHORIQUE

Comment se déploient les intentions de sens, et plus particuliérement
les intentions de représenter, lorsque l'écrivaine utilise l'acte de langage
métaphorique ? En ce qui concerne la métaphore, I'état de chosereprésenté
ne l'est pas « comme étant ce qui est le cas », mais au contraire représente
le monde sous un angle différent afin d'évoquer, et non de dire, la réalité de
la chose. L'intention de représentation se développe donc de maniére diffé-
rente puisque le contenu propositionnel d'un tel acte ne vise plus a montrer
le monde tel qu'il est et que ce qui doit étre communiqué a autrui se décode
au sein d'une représentation s'élaborant dans un second niveau de sens. En
fait, parler implicitement, c'est dire quelque chose sans pour autant accepter
la responsabilité de l'avoir dite. Comment est-ce possible ?

La métaphore fut d'abord définie par Aristote dans la Poétique.
Ricoeur souligne que c'est Aristote « qui a défini la métaphore pour toute
I'histoire ultérieure de la pensée occidentale, sur la base d'une sémantique
qui prend le mot ou le nom pour unité de basel37.» D'abord classée
comme un trope dans la rhétorique classique, le point de vue sémantique
n'est distingué du point de vue rhétorique « que lorsque la métaphore est
replacée dans le cadre de la phrase et traitée comme un cas non plus de
dénomination déviante, mais de prédication impertinentel38, »139 Searle
distingue principalement deux groupes de théories sur la métaphore :

137 Paul Ricoeur, La métaphore vive, Paris, Editions du Seuil, 1975, p. 7.

138 Idem., p. 8.

139 Ricoeur, pour sa part, propose la notion de « vérité métaphorique », s'alliant ainsi &
Breton : « [...] nous concluons que le "lieu" de la métaphore, son lieu le plus intime et le
plus ultime, n'est ni le nom, ni la phrase, ni méme le discours, mais la copule du verbe
étre. Le « est » métaphorique signifie & la fois "n'est pas" et "est comme". S'il en est bien
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D’Aristote a nos jours, les théories de la métaphore peuvent en gros se
diviser en deux groupes. Les théories comparatives affirment que les
énonciations métaphoriques mettent en jeu une comparaison ou une
ressemblance entre au moins deux objets (par exemple, Aristote; Henle,
1965). Les théories de I'interaction sémantique déclarent que la métaphore
met en jeu une opposition verbale (Beardsley 1962) ou une interaction
(Black 1962) entre deux contenus sémantiques, celui de I’expression dans

son emploi métaphorique, et celui du contexte littéral environnant140,

Les pragmaticiens du langage, dans la foulée de la sémiotique et de la
linguistique, définiront I'implicite comme étant un acte de communication
non littéral.

Grice, l'un des premiers théoriciens a s'étre intéressé aux phénoménes de
conversation non littérale, considére que l'acte de communication non
littéral (qu'il nomme « implication conversationnelle ») correspond au non-
respect de l'une des quatre maximes conversationnelles, maximes découlant
du principe général de coopération (cooperative principle, CP) qui se lit
comme suit : « [...] que votre contribution conversationnelle corresponde a
ce qui est exigé de vous, au stade atteint par celle-ci, par le but ou la direc-
tion acceptés de I'échange parlé danslequel vous €tes engagé. ». Les maxi-
mes conversationnelles se définissent ainsi : Maxime de quantité : soyez
aussi informatif que possible. Ne fournissez pas plus d'information qu'il
n'est requis; Maxime de qualité : n'affirmez pas ce que vous croyez faux, ni
ce pour quoi vous manquez de preuves; Maxime de relation : soyez perti-
nent; Maxime de modalité : soyez clair, c’est-a-dire, évitez de vous
exprimer avec obscurité, évitez d'étre ambigu, soyez bref, soyez
méthodique. Et l'auditeur comprend ce qui a été dit en tentant de concilier
I'énoncé (qui semble ne pas respecter les régles de base) et la
présupposition selon laquelle le principe de coopération est respectél4l,
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ainsi, nous sommes fondés a parler de vérité métaphorique, mais en un sens également
"tensionnel" du mot 'vérité". », ibid., p. 11.

140 John Searle, Sens et Expression, op. cit., p. 131-132.
141 Voir Paul H. Grice, « Logique et conversation », Communications 30, 1979, p. 61.



Ainsi, en ne respectant pas ce principe particulier, la métaphore fait partie
des actes de langage non littéraux.

En fait, la caractéristique premiére de l'acte de communication non-
littéral est de posséder deux niveaux de signification : on parle de significa-
tion implicite et de signification littérale. La particularité de l'acte de
langage métaphorique tient au fait que ce qui est dit littéralement par la
locutrice diverge du sens véritable de l'énoncé; l'acte de contenu
comportera donc deux niveaux, soit le sens de la phrase et le sens de la
locutrice ou sens de I'énonciation. Pour dire sans accepter la responsabilité
d'avoir dit, la locutrice réduit simplement sa responsabilité a la signification
littérale. Les relations qui s'établissent entre les deux niveaux varient selon
que l'on se trouve en présence de contenus implicites, présupposés et sous-
entendus, ou de formes implicites, tels la métaphore, l'ironie et l'acte de
langage indirect. Dans tous ces cas, quoique dans une moindre mesure nous
semble-t-il en ce qui concerne les présupposés, la signification implicite
peut étre mise a la charge de l'auditeur. Searle souligne a cet effet que le
probléme principal se situe au niveau du systéme de décodage, dans
I'explication de cette divergence entre le sens de l'énonciation de la
locutrice, en fait ce que la locutrice veut dire, et le sens du mot et de la
phrase.

[...] I'explication de la maniére dont la métaphore fonctionne est un cas
particulier du probléme général consistant a expliquer comment le sens du

locuteur et le sens de la phrase ou du mot peuvent diverger!42,

142 « La métaphore », Sens et expression, op. cit., p. 122. Et il poursuit : « En d'autres
termes, c'est un cas particulier du probléme de savoir comment il est possible de dire
une chose et de vouloir en dire une autre, et de réussir & communiquer ce que l'on veut
dire lors méme que le locuteur et 'auditeur savent I'un et l'autre que le sens des mots que
le locuteur énonce n'expriment (sic) pas exactement ni littéralement ce que le locuteur a
voulu dire. L'ironie et les actes de langage indirects offrent d'autres exemples de cette
faille entre le sens de I'énonciation du locuteur et le sens littéral de la phrase. Dans
chacun de ces cas, ce que le locuteur veut dire n'est pas identique a ce que la phrase veut
dire, et pourtant ce qu'il veut dire est lié de plusieurs maniéres a ce que la phrase veut
dire. », ibid.
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Comprendre un contenu implicite, c'est saisir 1'écart existant entre ce qu'une
phrase signifie et ce qu'une locutrice veut souligner par elle. Comment les
auditeurs parviennent-ils & la compréhension de cet écart? De quelle
maniére, en fait, les auditeurs parviennent-ils a déterminer le sens dérivé a
partir du sens littéral ?

Ainsi, le probléme fondamental de la métaphore est de savoir par
quels mécanismes les lecteurs, dans le cas de l'acte de iangage lirtéraire,
parviennent justement & passer d'un sens premier a un sens second, d'une
intention seconde 4 une intention premiére!43. Comment, en fait, les
intentions de la locutrice ou de I'auteure sont-elles communiquées aux
récepteurs ou aux lecteurs ? Comment reconnaitre le sens dérivé a partir du
sens littéral ?

Le sens second peut étre déterminé par un rapport de ressemblance
avec l'objet de I'énoncé. Cependant, d'autres facteurs peuvent amener les
récepteurs ou les lecteurs & découvrir le sens second a partir du sens litté-
rall44, En fait, les différentes propriétés existant entre l'objet de I'énoncé et
le sens second sont autant d'indices qui permettront au récepteur de passer

143 Kerbrat-Orecchioni souligne d'ailleurs a ce propos que « [...] les pragmaticiens ont
parfois tendance a faire comme si les intentions de L pouvaient étre communiquées a A
par la vertu du Saint-Esprit », 'Implicite, op. cit., p. 14.

144 Ainsi, Searle, contrairement 4 beaucoup d'autres théoriciens, n'explique pas unique-
ment la métaphore a |'aide d'un rapport de ressemblance. Selon lui, le probléme se situe
spécifiquement dans I'explication de la dérivation qui fait passer la réceptrice d'un sens
littéral & un sens second et il explique que la ressemblance n'est qu'un des facteurs
permettant d'effectuer cette dérivation : « Selon moi, le probléme de l'explication de la
métaphore (la plus simple, en sujet-prédicat) consiste a expliquer comment le locuteur
et l'auditeur vont du sens littéral de la phrase "S est P" au sens de l'énonciation
métaphorique "S est R". [...] pour le moment, je voudrais souligner que, quoique la
ressemblance joue souvent un role dans la compréhension de la métaphore, 1'assertion
métaphorique n'est pas nécessairement une assertion de ressemblance.», «La
métaphore », Sens et Expression. Etudes de théorie des actes du langage, op. cit.,
p- 134. Et il ajoutera dans son ouvrage sur l'intentionnalité: « Certes, il y a des
métaphores qui fonctionnent en vertu de principes de ressemblance, mais [...] il y a aussi
des métaphores, et méme des classes entiéres de métaphores, qui fonctionnent sans
aucun principe sous-jacent de ressemblance. », 'Intentionalité, op. cit., p. 181.
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du sens littéral au sens second. De méme, les lecteurs se trouvant devant
une énonciation qui, prise littéralement, est défectueuse, doivent rechercher
les propriétés qui, en contexte, s'appliqueraient a d'autres éléments que I'ob-
jet de l'énoncél45S. Par exemple, lorsqu'ils lisent dans /'Euguélionne :
« Derriére ce mur, c'est tout le potentiel non exploité des femmes que vous
avez mis en friche pendant des siécles, qui crie vers vous et demande ven-
geancel46, », ils doivent d'abord comprendre que I'énoncé : « des femmes
que vous avez mis en friche pendant des siécles » pris littéralement est
inadéquat en contexte et qu'il ne peut signifier que les femmes sont des
terres non cultivées. Ils doivent donc rechercher le lien existant entre
l'expression « en friche », généralement associée a la terre, et les femmes.
L'une des caractéristiques des terres en friche est qu'elles sont incultes, le
terme inculte pouvant signifier non cultivé, infertile, stérile, mais aussi sans
culture intellectuelle, grossier, ignare, ignorant!47, L'expression « des fem-
mes que vous avez mis en friche » signifierait donc que les hommes n'ont
pas permis aux femmes d'accéder a la culture et de développer leur poten-
tiel, ce que le contexte indiquait déja : « Derriére ce mur, c'est tout le poten-
tiel non exploité des femmes qui git 1a depuis des siécles, qui pourrit, qui ne
cesse de pourrir et de vous empoisonner. C'est la votre pollution
premiére!48, »

Pour parvenir au sens métaphorique, les lecteurs doivent d'abord com-
prendre que le sens littéral est défectueux en contexte et qu'il n'est donc pas
le sens véritable. Certains facteurs viennent bloquer la compréhension et

145 Searle articule sa compréhension de la métaphore autour de trois principes de base
qui sont les suivants : 10 Quand I'énonciation prise littéralement est défectueuse, recher-
che un sens d'énonciation qui différe du sens de la phrase; 29 Pour trouver les valeurs
possibles de R quand tu entends « S est P », cherche en quoi S pourrait ressembler 4 P,
et, pour savoir sous quel aspect S pourrait ressembler a P, cherche les traits saillants,
bien connus, et distinctifs des objets P (pour ce faire, Searle énonce huit principes
permettant d'établir sous quel aspect S peut ressembler & P); 30 Reviens au terme S et
vois lesquels des nombreux candidats a la valeur de R constituent des propriétés vrai-
semblables ou méme possibles de S.

146 Louky Bersianik, L'Euguélionne, op. cit., p. 258.
147 Dictionnaire Le Petit Robert, tome 1, p. 985.
148 Louky Bersianik, L'Euguélionne, op. cit., p. 258.

73



provoquent ce constat de défectuosité, obligeant la recherche d'un sens
second. En partant de l'idée que l'énonciation doit étre faite avec une
certaine intention de sens, il ressort que les lecteurs doivent exclure alors le
sens littéral comme étant le sens véritable et rechercher un contenu
sémantique pourvu d'une certaine signification en contextel49,

En fait, les phénoménes de signification non littérale sont
généralement tributaires de certaines particularités du contexte énonciatif.
Le calcul interprétatif de l'implicite posséde donc toujours un caractére
aléatoire. En matiére d'implicite, il peut toujours y avoir erreur
d'interprétation. C'est un terrain mouvant puisque la locutrice ou l'auteure
peut toujours nier avoir voulu dire ce qui est implicitement contenu dans
son « dire ». Ainsi, les récepteurs ou les lecteurs peuvent ne pas détecter
ces intentions particuliéres parce qu'ils n'ont pas les compétences requises
pour décoder le message :

149 En ce sens, dans I'analyse de la métaphore, et plus particuliérement de l'intention
dont procéde la métaphore, il faudra faire intervenir deux notions utilisées par Searle
dans son explication du fonctionnement de l'Intentionalité, soit l'arriére-plan et le
réseau. Le contenu propositionnel (ou représentatif) contient les éléments pertinents du
réseau et de l'arriére-plan. Searle définit l'arriére-plan comme étant « I'ensemble des
capacités mentales (ou schémes, pratiques, compétences, habitudes, assomptions,
présuppositions, etc.) qui, sans étre elles-mémes des représentations, sont les conditions
de possibilité de I'exercice de nos représentations », !'Intentionalité, op. cit., p. 174. A
son avis, « [Ihypothése de l'arriére-plan pose que nos représentations, linguistiques ou
non, ne peuvent s'appliquer de fagon appropriée a un monde que sur fond d'une
information et de savoir-faire - a la fois biologiques et culturels - qui sont par nature
trop fondamentaux pour étre classés comme des représentations. L'arriére-plan forme
ainsi le socle que notre vie mentale représentative (c'est-a-dire intentionnelle) tient pour
acquis, socle dont la fixité et la familiarité sont en elles-mémes contingentes. » Et il
distingue I'« Arriére-plan profond » (capacités communes a tous les étres humains) de
I'« Arriére-plan local » (ou « pratiques culturelles locales »). Quant au réseau, Searle le
définit comme étant l'ensemble « [...] d'un complexe encore plus vaste d'autres états
psychologiques » (ibid., p. 173), auquel l'intention elle-méme fait référence ne pouvant
« étre l'intention qu'elle est, que parce qu'elle est située dans un Réseau incluant d'autres
croyances et d'autres désirs. » (ibid., p.172). Il en va de méme des représentations
propres aux actes de langage métaphoriques.
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Cette tdche de reconstitution de l'intention signifiante de L est plus ou
moins aisée selon que les compétences de L et de A sont plus ou moins
proches, et que A se fait de celles de L une idée plus ou moins claire. Mais
l'essentiel est que A puisse nourrir l'illusion que son interprétation est en

gros conforme au projet sémantico-pragmatique de L1350,

I1 est d'autant plus difficile de percevoir les intentions particuliéres de la
locutrice ou de l'auteure en matiére d'implicite, que ces intentions sont sou-
vent camouflées en raison d'un quelconque interdit, comme c'est souvent le
cas en ce qui concerne l'univers métaphorique des textes féminins. Bien des
critiques ont eu des difficultés a décoder cet implicite particulier en raison
du fait qu'ils ne comprenaient pas les référents mis en oeuvre dans
l'intention de représentation.

Mais de quelle maniére se présente cette intention de représentation au
sein de l'acte de contenu propositionnel métaphorique ? Le sens de la
phrase, le sens littéral, n'a aucune acception métaphorique; seule l'intention
secondaire, présente au sein du sens dérivé, peut étre imputable & la locu-
trice. Mais qu'en est-il de l'intention de représentation dans nos oeuvres
fictionnelles ?

En termes d'intention, les lecteurs doivent comprendre que 1'énoncé ne
représente pas le monde tel qu'il est ou tel qu'il devrait étre en contexte au
sein de l'univers particulier de l'acte de langage littéraire et ils ne peuvent
en venir a cette conclusion qu'a partir du sens littéral. Cependant,
l'intention principale de représentation, c'est-a-dire ce que l'auteure veut
réellement représenter par le biais du sens littéral, son intention principale
de représentation, se situe au niveau du sens dérivé. Mais le sens littéral
procéde aussi de l'intention de sens en raison du fait que bien que ne
respectant pas certaines maximes conversationnelles et apparaissant donc
de prime abord dénué de sens, il respecte le principe premier de
coopération et a donc sa raison d'étre en contexte, étant porteur d'un sens
second. Plus spécifiquement, c'est a partir du sens littéral que les récepteurs
constitueront le sens dérivé. Le sens littéral est une partie structurante de

150 Catherine Kerbrat-Orecchioni, / ‘Implicite, op. cit., p. 319.
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l'intention de représentation de la locutrice puisqu'il améne les lecteurs a
comprendre l'intention de représentation meétaphorique, soit, selon les
termes mémes de Searle, l'intention primaire.

Ainsi, la découverte de l'intention de représentation n'est qu'un stade
vers la constitution du «sens». Car si le sens de l'oeuvre n'est pas
l'intention signifiante de ['auteure, il n'en est pas moins supposé se dévelop-
per sur la base de ce que les lecteurs peuvent percevoir comme étant
l'intention signitiante de l'auteure. Dans le cas des oeuvres féminines et
féministes, l'intention signifiante (sémantique et pragmatique) est souvent
ignorée par les critiques qui tentent de décoder l'oeuvre sans tenir compte
de toute la structure d'encodage mise en place par l'auteure de 'oeuvre. I1
nous semble, méme si nous nous entendons sur le fait que le sens d'une
oeuvre n'est pas quelque chose qui se trouve « intrinséquement enclos »
dans l'oeuvre, qu'il faille de prime abord tenir compte des intentions
signifiantes de l'auteure!5! puisque, reégle générale, « seules sont admises
comme sérieuses les unités de contenu que l'on peut supposer voulues ou
acceptables!52 » par la locutrice. C'est bien souvent parce que les critiques
percevaient mal les intentions signifiantes de l'auteure ou encore ne
désiraient tout simplement pas les reconnaitre, qu'ils rejetaient ces textes
dans l'extraculturel.

C'est pourquoi 'étude de la métaphore apparait si intéressante; elle
nous donne une porte d'entrée dans ce monde imaginaire, ludique, mais
aussi conditionné, qui est celui de l'auteure. Nous voulons avoir des outils
pour dépister certaines des intentions signifiantes de l'auteure, des outils

151 Cependant, les intentions signifiantes de l'auteure apparaissent parfois floues :
« Quand nous disons que A cherche a reconstituer par conjecture l'intention signifiante
de L, nous ne prétendons pas pour autant que L en ait lui-méme une conception parfai-
tement nette. L'auteur, on le sait, n'est pas un sujet "plein”, libre, homogéne, disposant
d'une conscience claire de ce qu'il a 4 dire; mais c'est un sujet clivé, conditionné, qui
partage avec d'autres instances la maitrise de la dynamique textuelle (ce qui parle dans
un texte, c'est 'auteur, mais aussi par sa voix, la Muse, la Nature, I'Autre, l'inconscient,
I'idéologie, la langue, 'intertexte...), et qui en tant que récepteur de ses propres produc-
tions discursives, titonne lui aussi pour les interpréter. », ibid., p. 320-321.

152 fpid,, p. 321.
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pour dégager une voie, et non pas la Voie, vers la découverte d'un « sens ».
Nous ne pouvons jamais parvenir au « sens » global de I'oeuvre entrevu
dans l'accumulation des interprétations, mais il nous est possible de percer
une certaine création de I'étre, création redevable a tous les états d'dme de
ses interprétes, y compris, bien siir, ceux de son premier interpréte, la créa-
tricelS3.

4.2 DECODAGE DE L'ARCHITECTURE INFORMATIONNELLE :
ANALYSE DES « INTENTIONS DE SENS » DANS L'ACTE DE
LANGAGE METAPHORIQUE

Notre but est d'examiner certaines intentions de sens qui fondent une
part de l'univers métaphorique ou de l'acte de langage métaphorique de nos
romans féminins. Les métaphores étudiées seront sélectionnées en fonction
d'une thématique spécifique, celle du corps et de la sexualité féminine.
Cette thématique, trés présente dans les textes féministes, fut longtemps
évoquée implicitement dans les romans féminins en raison des trés
nombreux tabous linguistiques, sociaux et culturels qui y étaient rattachés.
C'est pourquoi il nous semble intéressant de tenter de découvrir ce que les
romanciéres ont dit sur le corps des femmes avant méme l'essor du discours
féministe. Pour ce faire, nous considérerons que chacun des actes
illocutionnaires pris de maniére individuelle constitue un acte de langage
« subordonné ou induit» et que tous ces actes subordonnés ou induits
construisent, dans leur ensemble, l'acte-clé inducteur ou l'acte de langage
métaphorique de nos romans. Il nous faudra donc distinguer l'acte de
langage que l'oeuvre a pour but de transmettre des actes de langage

153 Comme le souligne Kathy Mezei, « Du stylo / dactylo / ordinateur de Wolfgang
Iser, nous provient cette phrase : c'est le lecteur et non l'auteur qui crée le sens du texte.
D'une part, il y a la quelque chose d'offensant : pourquoi nier & une auteure ce qui lui
revient ? [...]», « La lecture comme écriture / I'écriture comme lecture / le lecteur et le
déclin de l'auteur / ou grandeur et décadence du trait oblique », « L'écriture comme
lecture », La Nouvelle Barre du Jour, Groupe Tessera, 1985, p. 26. Souligné par nous.
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fictionnels se retrouvant dans l'oeuvre!34. Cependant, les actes de langage
subordonneés et l'acte-clé inducteur ne répondront pas du méme statut que
l'acte de langage au sens strict.

Notre analyse visera donc a comprendre ['univers métaphorique parti-
culier créé par I'accumulation de tous les actes de langage métaphorique
subordonnés afin de pouvoir évoquer pour chacun de nos romans une
texture métaphorique spécifique. Pour ce faire, il nous faudra d'abord déce-
ler les intentions de représentation particuliéres de nos auteures, intentions
de représentation se déployant a un double niveau, puis tenter de percevoir
quelles sont les intentions de communication rattachées a ces
représentations particuliéres.

4.2.1 LES INTENTIONS DE REPRESENTATION DE L'ACTE DE
LANGAGE METAPHORIQUE

En termes d'intentions de représentation, l'auteure cherche a peindre le
monde grdce a un univers particulier qu'elle traduit en termes
métaphoriques. Ainsi, aprés avoir découvert, au sein de métaphores
particuliéres de nos romans, le sens dérivé, particulier, de ces métaphores,
et ceci a 'aide d'un sens premier, nous devrons déterminer en quoi ces actes
de langage métaphoriques induits, construisant un acte-clé spécifique,
conduisent vers une représentation particuliére. Nous devons saisir cette
intention de représentation au niveau du codage de la séquence verbale en
décomposant le contenu propositionnel en référence et en prédication et en
cherchant 4 comprendre en quoi consiste l'accroissement de sens.

154 Cette distinction fut explicitée par Louis Francoeur dans un article sur le monologue
intérieur : « Le contexte créé par l'acte-clé inducteur permet de déterminer dans une
large mesure, la force illocutoire qui gouverne les divers actes de langage induits et en
derni€re analyse, le monologue entier », « Pour une typologie du monologue intérieur »,
Neohelicon, IV, 3-4 (1976), p. 159. Déja, S. Lecointre et J. Le Galliot dans « le Je(u) de
I'énonciation », Langages, 31 (septembre 1973), distinguaient la force illocutoire de
chaque énoncé composant le texte de celle du texte entier.
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Contenu propositionnel métaphorique :
Référent 1 + Prédicat 1 (intention secondaire)
Référent 2 + Prédicat 2 (intention premiére)

Ainsi, l'intention de représenter un contenu dans l'acte d'énonciation et
dans l'acte propositionnel de nos romans est complexe, muitiple, et, se
cachant derriére une simple histoire, existe tout le jeu des métaphores, des
allusions, tout le jeu de I'implicite du discours qui est, tout comme ce qui se
retrouve dans l'explicite du texte, une part structurante de l'intention de
représenter propre a chaque auteure. Au-dela de l'histoire de pauvres gens
de St-Henri, au-dela de la fresque citadine de Bonheur d'occasion, que
peut-on percevoir dans I'implicite du discours de Gabrielle Roy ? Ce texte,
bien souvent considéré comme traditionnel et peu novateur, ne serait-il pas
plus contestataire qu'il n'y parait ? Ne reprend-il pas les thémes proscrits
qui avaient causé le rejet de textes précédents, telsLa Chair décevante et
Désespoir de jeune fille, et dont on souligne a peine la présence dans les
interprétations qui ont été faites de l'oeuvre ? Patricia Smart pense que
Bonheur d'occasion engage la résistance féminine sur le plan politique et,
en effet, la détresse des femmes et des méres dans le Canada francais des
années 1930-1940, décrite sur le ton intimiste dansLa Chair décevante, est
ici exploitée sur le plan social et collectif, ce qui fait deBornheur d'occasion
un texte bien plus subversif que I'on a bien voulu le prétendre.

Vision féminine, sinon féministe, qui par son insertion dans le cadre du réa-
lisme parvient d rendre explicite la dimension politique qui était déja
implicite dans l'écriture de Laure Conan, Germaine Guévremont et Anne
Hebert. Car dans les mains de Gabrielle Roy l'immense fresque sociale qui
est le propre du réalisme social devient le portrait d'une culture courant vers
sa perte, et incessamment ramenée, a travers les histoires entrelacées de
Rose-Anna et de sa fille Florentine, 2 la réalité du corps féminin dévasté qui

la sous-tend 155,

155 Patricia Smart, Ecrire dans la maison du pére. L'émergence du féminin dans la
tradition littéraire du Québec, op. cit., p. 200.
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Rendant explicite une dimension politique bien souvent cachée dans les
textes précédents, Bonheur d'occasion présente tout de méme un discours
plus ou moins voilé sur le corps et la sexualité féminine, les critiques de
I'époque n'appréciant guére ce qu'ils considéraient comme des « scénes
scabreuses, [...] risquées et osées!56», surtout lorsqu'elles étaient le fait
d'une plume féminine. L'analyse des intentions de sens, et plus particuliére-
ment des représentations implicites, nous permet d'aller plus loin que les
impressions premiéres qui persistent bien souvent au sujet des textes de
femmes, impressions qui sont redevables aux interprétants particuliers des
lecteurs & un moment donné.

En fait, l'acte de langage métaphorique doit étre examiné en contexte
afin de comprendre, non seulement son contenu sémantique, mais aussi le
but ou la fonction qui sont attachés conventionnellement au sens de I'énon-
ciation. Les diverses représentations découvertes au niveau du contenu
propositionnel sont investies d'un réle particulier. Ainsi, la symbolique qui
se dégage des Chambres de bois d'Anne Hébert fait oeuvre de libération
pour beaucoup des interprétes qui en ont pris connaissance :

Poeme de la libération, Les Chambres de bois raconte I'histoire d'une libéra-
tion collective, si l'on veut, et I'on songe a la jeune littérature canadienne-
francaise; libération individuelle, encore, et I'on évoque ici I'histoire person-
nelle de quiconque veut se libérer du monde féminin de la mére, du monde
de la connaissance abstraite, ou du monde du repliement sur soi. C'est tout
¢a, sans doutel57.

Cette découverte de la force illocutionnaire est soumise a la
particularisation du sens métaphorique qui se dégage d'abord du niveau

156 Albert Alain, op. cit.
157 Joseph Bonenfant, « Les Chambres de bois d'Anne Hébert», Nouvelles de
U'AEFLUM, février 1959. Pierre de Grandpré parle aussi de « poéme de la métamor-

phose et de la libération » dans « Les Chambres de bois », Le Devoir, 27 septembre
1958.
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propositionnel. Pour chaque récepteur particulier, en effet, l'intention de
représentation se trouve actualisée a l'aide d'interprétants motivés par les
stratégies textuelles identifiées dans les deux premiers niveaux de l'acte de
langage :

Comprendre, littéralement, prendre ensemble, revient alors pour le
récepteur 4 projeter sur le message qui lui est proposé, des patterns ou
formes, des interprétants finals choisis par les interprétants dynamiques
premiers et seconds, qui sont issus de son propre répertoire et constituent,
par la culture 'unissant dans une certaine mesure a I'émetteur, une sorte de

fonds commun aux deux partenaires de la communication artistique!58.

L'intention de communiquer n'entre en jeu qu'en considération du sens
dérivé; la locutrice a l'intention de communiquer Y & laide de X
(comprenant Y). La force illocutionnaire présente au sein de la métaphore
n'est effective, et il ne s'agira d'une occurrence d'acte de langage
metaphorique réussie, que si la double intention de représentation est
percue. Ainsi, l'intention de communiquer aura des effets si les lecteurs
parviennent a détecter le sens dérivé a partir du sens littéral (référent et
prédicat).

En fait, en matiére d'implicite, tant que l'intention premiére de
représentation (correspondant au sens dérivé pour Searle) n'est pas
adéquatement décodée par la locutrice, 1'énoncé demeure équivoque. Et
c'est souvent cette équivoque qui pose probléme en ce qui concerne la
littérature féminine du passé; bien des choses sont évoquées, peu de choses
sont réellement affirmées, dites, et les lecteurs peuvent alors s'en tenir au
sens littéral de ['énonciation, ne parvenant pas a décoder l'intention
premiére de représentation, pas plus, du méme fait, que l'intention de
communication de l'auteure. Ces difficultés d'interprétation sont plus
importantes encore lorsqu'il s'agit de poésie, lieu privilégié de la métaphore.
Par exemple, la poésie de Rina Lasnier, poésie souvent qualifiée de

158 Marie Francoeur, Confiontations. Jalons pour une sémiosis comparative des textes
littéraires, op. cit., p. 260.



mystique, évoque parfois trés métaphoriquement un désir particulier, une
sensibilité féminine soumise & la claustration :

Comme |'amante endormie dans l'ardente captivité - immobile dans la pour-
pre muette de l'amant,

fluente et nocturne a la base du désir - obscurcie de sommeil et travestie
d'innocence,

ses cheveux ouverts a la confidence - telles les algues du songe dans la mer
dcoutante,

la femme omniprésente dans la fabulation de la chair - la femme fugitive
dans la fabulation de la mort,

et I'amant pris au sillage étroit du souffle - loin de I'usage viril des astres

courant sur des ruines de feu, [...}139.

Cette description particuliére de la relation amoureuse ne peut étre
comprise que si les lecteurs ne s'arrétent pas au sens littéral (accessible des
la premiére lecture, le sens littéral est ce qu'assimilent les lecteurs apreés
avoir été touchés dans leur sensibilité), et cherchent a percevoir la premiére
intention de représentation, celle qui se dégage du sens second, dérivé, de
I'énoncé. Ainsi, le terme ardent peut signifier flamboyant, lumineux, mais
peut aussi vouloir dire « qui brile». Associé a captivité, synonyme
d'emprisonnement, il devient l'indice du danger, de la défaite, de la ruine.
La pourpre de 'homme, « symbole de richesse ou d'une haute dignité
socialel60 », devient le lieu de la captivité. Ce qui pouvait apparaitre de
prime abord comme la simple relation d'un échange amoureux devient une
critique de cet échange, un discours sur la fable de 'amour, acte d'ima-
gination de l'amant, représentation mortelle pour l'amante.  Cette
représentation participe du sens dérivé et fonde partiellement I'intention

159 Lasnier, Rina, « La Malemer », Mémoire sans jours. Poémes II, Montréal, Fides,
1972, p. 15.

160 Le terme pourpre qui signifie généralement de « couleur rouge foncé, tirant sur le
violet » posséde aussi le sens plus didactique d' « étoffe teinte de pourpre (chez les
Anciens), d'un rouge vif, symbole de richesse ou d'une haute dignité sociale », Le Petit
Robert I, p. 1500.
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premiére de l'auteure. Elle permet aussi de comprendre ce que l'auteure
désire communiquer 4 ses lecteurs au-dela de la simple image po€tique.

4.2.2 LES INTENTIONS DE COMMUNICATION DE L'ACTE DE
LANGAGE METAPHORIQUE

Car aprés avoir dégagé le sens dérivé de la texture métaphorique de
nos romans, aprés avoir tenté de comprendre une part de l'intention de
représentation de nos auteures, il nous reste a comprendre par quel proces-
sus les auteures s'efforcent de communiquer cette vision du monde, de
quelle maniére elles cherchent implicitement 2 modifier 1'« ameublement
mental » du destinataire en évoquant des images particulieres. En fait,
l'acte de langage métaphorique, comme tout autre acte de langage, doit
répondre a certaines conditions pour constituer une occurrence d'acte de
langage métaphorique réussie. Ces conditions €noncées par Searle en
considération de l'acte de langage au sens strict s'appliquent ici a I'acte de
langage métaphorique. I nous faut donc examiner le fonctionnement
particulier des conditions d'existence de l'acte illocutionnaire
métaphoriquel6! et comprendre comment, bien que sharmonisant quelque
peu différemment en matiére d'acte de langage implicite, elles n'en sont pas
moins constitutives d'une occurrence d'acte de langage métaphorique
réussiel62,

161 « Toute analyse d'un acte illocutionnaire suppose la recherche des conditions néces-
saires et suffisantes de son existence sans lesquelles il ne saurait s'accomplir effective-
ment et sans défaut au moyen de quelque support que ce soit, analogique, linguistique
ou littéraire. » Dans le domaine des arts et plus précisément de la littérature, cette
opération s'avére tout aussi nécessaire que dans celui de la communication linguistique
courante car auteurs, lecteurs, observateurs-poéticiens et observateurs-critiques, ont
appris, & l'instar de n'importe quel locuteur, a jouer « & ce jeu que sont les actes
illocutionnaires, mais cela s'est fait en général sans formulation explicite des régles »,
Marie Francoeur, Confrontations. Jalons pour une sémiosis comparative des textes
littéraires, op. cit., p. 262.

162 Searle énonce huit conditions constitutives d'une occurrence d'acte de langage
réussie (Les actes de langage); ces conditions ont été transposées une premiére fois a
l'acte de langage narratif par Louis et Marie Francoeur dans « Deux contes nord-améri-
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En fait, les irrégularités identifiables dans le fonctionnement des
conditions d'existence de l'acte de langage métaphorique permettent de
parler de constat de défectuosité. En effet, ces irrégularités occasionnent
des difficultés dans la compréhension des intentions particuliéres de
l'auteure. Les lecteurs constatent l'insuffisance du premier décodage en
prenant connaissance du sens littéral de 1'énoncé et cherchent alors le but
véritable de I'énonciation. Comment cet énonceé particulier se transforme-t-
il en occurrence d'acte de iangage métaphorique réussie ?

Dans un premier temps, les lecteurs doivent avoir les connaissances ou
les compétences leur permettant d'appréhender adéquatement les actes de
langage métaphoriques présents dans les textes féminins. En effet, la
condition premiére d'un acte de langage réussi, soit celle concernant les
conditions de départ et d'arrivée, concerne les divers éléments qui
permettent qu'un échange ait lieu, tels les constituantes canoniques du genre
et un code commun a l'auteure et au lecteur. L'absence de code commun
provoque nécessairement une incompréhension et, jusqu'a un certain point,
un échec de la communication. Ainsi, les lecteurs d'oeuvres féminines
n'ont pas toujours possédé les « "grammaires" des divers systémes de
signes ayant servi 4 I'encodage (codes)!63 » et n'ont pas été « susceptibles
d'appréhender un méme contexte gréce a leur proximité d'esprit (connexion
psychologique) avec l'auteur{e]!64». A partir de ce moment, la
communication littéraire n'est plus harmonieuse et devient plutét le reflet de
distorsions. Ces distorsions, liées & la sensibilité ou aux compétences,
expliquent l'écart existant entre |'auteure et le lecteur!65,

84

cains considérés comme actes de langage narratifs », op. cit., p. 74 & 78. Mais nous nous
inspirons plutét ici du modéle présenté dans Confrontations. Jalons pour une sémiosis
comparative des textes littéraires (op. cit., p. 262-285) par Marie Francoeur afin de
comprendre |'acte illocutionnaire grotesque.

163 Marie Francoeur, Confrontations. Jalons pour une sémiosis comparative des textes
littéraires, op. cit., p. 264.
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165 Nous reviendrons sur ce point au deuxiéme chapitre lorsque nous traiterons de la
sanction de l'interpréte collectif : conformité ou non-conformité des interprétants. Les
distorsions permettent d'identifier le caractére des dissemblances entre les interprétants.



Ainsi, les textes féminins qui abordent des réalités propres aux
femmes, comme, par exemple, le désir féminin ou l'asservissement des
femmes aux tiches ménagéres (thémes qui reviendront dans les textes
jusqu'aux écrits féministes et qui ont été peu discutés jusqu'a la décennie
soixante-dix), présentent souvent des éléments d'extran€ité pour l'interpréte,
réguliérement un lecteur masculin. Dans ce cas, l'acte de langage narratif,
et plus particuliérement l'acte de langage métaphorique, peut difficilement
accéder au statut d'occurrence d'acte de langage réussie. De la méme
maniere, les écrivaines féministes, « dans leur volonté d'imprimer &
I'écriture une spécificité fémininel66 », ont fait paraitre des textes qui ont
bien souvent dérouté les lecteurs, ceux-ci ne comprenant guére la sensibilité
et la vision particuliére qui se dégageaient de ces textes. Ainsi, Nicole
Brossard s'est doublement marginalisée en 1977 avec/’Ameér, en continuant
son expérimentation sur l'écriture et en entamant une oeuvre féministe
engagéel67,

Dés le départ, avant de considérer toute autre condition, l'acte de lan-
gage issu des textes féminins, qu'il soit narratif ou métaphorique, est bien
souvent voué a l'échec en situation de communication externe. Cependant,
il faut bien comprendre qu'en termes de littérarité (en situation de
communication interne), la narratrice et les narrataires partagent
généralement les mémes codes et que si l'acte de langage métaphorique
n'est pas compris en situation de communication externe, il est bel et bien
existant au coeur méme du texte littéraire féminin.

Le but ou l'objet de I'acte de langage métaphorique issu de nos textes
est de transmettre une vision particuliére du monde, vision bien souvent
occultée par l'interpréte en raison de sor incompréhension du code ou du

166 Monique Larue, « Entretien avec Nicole Brossard. Ecrire "je suis une femme" est
plein de conséquences », Le Devoir, 12 novembre 1977, p. 37.

167 « Depuis une douzaine d'années, Nicole Brossard poursuit une recherche explora-
toire du langage (sept recueils de poémes, trois romans). Ce qui distingue son dernier
livre, I'Amer, [...] c'est "le combat", une volonté d'imprimer a l'écriture une spécificité
féminine. », /bid.
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contexte. Bien que I'émettrice et le récepteur aient tous deux une connais-
sance commune de la forme métaphorique, la forme particuliére que prend
chacune des occurrences d'actes de langage métaphoriques constitue, dans
leur ensemble, une stratégie de discours qui a pour but de modifier, par le
biais d'un procédé allusif, I'« ameublement mental » des récepteurs, des
lecteurs. Cependant, au niveau du décodage, les lecteurs doivent compren-
dre qu'il s'agit d'un acte de langage métaphorique, acte de langage dont la
signification se situe a un second niveau, ils doivent d'abord décoder le
statut particulier de l'acte de langage avant méme d'accéder a une quelcon-
que signification. Ainsi, les lecteurs doivent accepter le fait que l'acte de
langage métaphorique ne représente pas littéralement le monde tel qu'il est,
mais plutdt un état offrant certaines analogies avec une réalité particuliére.
S'ils ne parviennent pas & comprendre qu'il existe un double niveau de sens,
les lecteurs ne parviendront jamais a décoder l'acte de langage
métaphorique puisqu'ils s'en tiendront 4 un premier niveau de sens, le sens
littéral de I'énoncé.

En ce sens, des difficultés particuliéres surviennent au niveau de la
condition de contenu propositionnel de l'acte de langage métaphorique.
Cette condition se lit comme suit en ce qui concerne l'acte illocutionnaire
de narration : « En créant l'acte illocutionnaire de narration N, I'émett(rice)
(narratrice) exprime le contenu propositionnel que P.» Seulement, en
matiére de métaphore, les sémes ct les isotopies découvertes dans les struc-
tures sémantiques de la référence et de la prédication n'expriment pas le
contenu propositionnel premier (P), mais bien un contenu propositionnel
second (P'). Il y a une double structure propositionnelle et c'est cette
double structure qui fonde l'acte illocutionnaire et détermine !'intention de
communication de la narratrice. La métaphore respecte donc une condition
d'existence qui s'avére légérement modifiée et qui pourrait se lire comme
suit: « En créant l'acte illocutionnaire meétaphorique M, 'émett(rice)
(narratrice) exprime implicitement le contenu propositionnel que (P) par le
biais d'un contenu littéral (P1) ». Il nous faut toujours considérer ces deux
niveaux de sens dans notre appréhension de l'acte de langage métaphorique
et prendre en compte les enjeux de ce double niveau.
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Ainsi, la réalité de I'homosexualité féminine présentée dansAmadou
de Louise Maheux-Forcier s'exprime sous la forme désincarnée du conte de
fée ou du réve. Mais les véritables enjeux du discours de l'auteure se
dégagent de cette « mystique paienne de l'amourl68y. Présentant
'homosexualité sous forme symbolique et métaphorique, l'auteure a fait
dévier 'attention des lecteurs en présentant une image quelque peu voilée
de I'amour entre femmes :

Cl'est une espéce de déesse; elle accomplit cela avec des gestes rituels : lents
et calculés. [...] Sylvia, dans cette église, prétresse en collants noirs avec
son grand tricot blanc qui s'arréte en cascade sur ses hanches et ses poignets,
et la cascade grise de ses cheveux dénoués qui scintille, Sylvia, c'est une

oeuvre d'art !...169.

Cependant, les lecteurs ne peuvent décoder l'intention de communication
qu'en comprenant que cette mystique sous-tend tout un discours sur ['homo-
sexualité féminine et sur les insuffisances masculines. En fait, ce premier
niveau de sens permet d'accéder a l'intention premiére de représentation,
correspondant au sens dérivé de I'énonciation, puisqu'il exprime implicite-
ment le contenu propositionnel qui construit l'acte illocutionnaire métapho-
rique d'Amadou et permet de comprendre en quoi consiste réellement
I'intention de communication de cet acte de langage métaphorique, soit
I'affirmation par le personnage principal de son amour pour une prétresse,
pour une fée, pour une femme :

168 « Cette qualité irréelle, qui constitue un signe distinctif des représentations fictives
de l'amour entre femmes, se manifeste clairement dans Amadou, [...]. Comme I'a dit
Louise Trudel, « Amadou est une sorte de légende mythologique [...] ol la nature tout
entiére participe a la mystique paienne de l'amour.», Roseanna Lewis Dufault,
« Amadou de Louise Maheux-Forcier: un roman qui défie l'ordre établi», !'dutre
lecture, tome 1, op. cit., p. 171.

169 Louise Maheux-Forcier, Amadou, Ottawa, Le Cercle du Livre de France, 1963,
p. 98.
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Je retrouvais le don d'aimer, une certaine forme d'abandon, de générosité,
d'indulgence et d'oubli total de moi-méme et aussi une grande sérénité.
Quand Sylvia me regardait, m'écoutait, me prenait dans ses bras, c'était ma
provision de calme et je ne pensais jamais que Sylvia ne m'aimait pas,
qu'elle jouait un jeu nouveau pour elle; je ne tentais méme pas de déceler la
part de vérité et celle du mensonge : cela m'était parfaitement égal. Je

Paimais [...]170 .

De cette affirmation découlera son refus de l'amour de 'homme, refus qui
se soldera par une sanction, soit la mort, le meurtre de 'homme. La
symbolique de l'amour paien permet d'accéder au second niveau de sens, la
réalité de l'amour lesbien. Les commentateurs d'dmadou, en raison peut-
étre de certains préjugés, ont peu commenté cette affirmation de
'homosexualité féminine et ont, par le fait méme, passé sous silence la
véritable intention de communication de l'auteure :

Malgré l'importance indéniable accordée par la voix narratrice & la décou-
verte éblouissante de I'amour entre Nathalie et Anne, les commentaires criti-
ques ont tendance a faire ressortir d'autres aspects du roman. Louise
Maheux-Forcier elle-méme raconte que son pére, pour éviter de commenter
le théme « scabreux » d'dmadou, lui a reproché « douze fautes d'orthogra-
phe ». Pour la plupart, les études publiées proposent des lectures psycholo-

giques qui se détournent quelque peu de I'idée centrale du roman!71,

En fait, en matiére d'acte de langage métaphorique, l'idée centrale n'est
pas toujours facilement accessible, étant plus ou moins camouflée. La dou-
ble structure est l'une des caractéristiques fondamentales de l'acte de
langage métaphorique puisqu'elle qualifie l'intention de communication qui
fonde l'acte illocutionnaire métaphorique, cette intention n'étant liée qu'a
l'intention primaire de représentation (le sens dérivé). La condition de
contenu propositionnel de l'acte de langage métaphorique s'exprime donc
différemment de celle de I'acte illocutionnaire de narration et il faut que soit

170 bid., p. 128.
171 Roseanna Lewis Dufault, op.cit,,p. 172.
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reconnue sa double structure pour qu'il soit question d'une occurrence d'acte
de langage métaphorique réussie.

De méme, les conditions de satisfaction de l'acte illocutionnaire méta-
phorique ne correspondent pas a celle de l'acte illocutionnaire explicite, car
la proposition exprimée (littérale) ne peut étre considérée comme vraie, ne
présentant pas le monde tel qu'il est, mais fonctionnant généralement par
analogie, comme, par exemple, l'amour mythique représentant !'homo-
sexualité féminine dans Amadou ou encore {'univers po€tique clos et irréel
évoquant l'enfermement des femmes dans Les Chambres de bois. Ainsi, la
condition de satisfaction qui se lit comme suit en matiere d'acte de langage
de narration : « L'émett(rice) (auteure et narratrice) a l'intention I d'amener
le récepteur (lecteur et narrataire) a la connaissance C que l'énonciation de
I'énoncé X revient & assurer que P est réel. [Elle] entend produire C par la
reconnaissance de I et [elle] entend que I soit reconnue par le narrataire en
vertu de la connaissance qu'a ce dernier de la signification de 1'énoncé X »,
devrait se concevoir différemment en matiére d'acte de langage métaphori-
que. En fait, il faut bien comprendre que ce n'est pas P qui doit étre
entendu comme réel, mais bien Pl, le contenu implicite qui doit se décoder
a partir de P. L'émettrice désire que son intention premiére (représentée par
le sens second, implicite de l'énoncé) soit reconnue, mais elle garde
toujours la possibilité de nier cette intention premiere puisqu'elle procéde
par le biais d'une intention seconde et qu'elle peut toujours s'en tenir a cette
seconde intention, en fait s'en tenir au sens littéral de son énoncé.

Cependant, pourquoi communiquer un contenu P par le biais d'un
énoncé Pl, plutét que de dire explicitement ce que I'on voudrait dire ? Les
intentions de communication se traduisent toujours en stratégies particulié-
res. Ce sont ces multiples intentions que doivent tenter de décoder les
récepteurs s'ils veulent atteindre la signification. En matiére d'implicite,
l'intention joue toujours sur deux plans particuliers, ce qui augmente les
difficultés de décodage et protége du méme coup l'émettrice du message.
Cette possibilité de dire, tout en niant son dire, est 'une des caractéristiques
de I'implicite qui nous permet de comprendre son utilisation dans les écrits
de femmes. Cependant, cette particularité de I'implicite, celle de pouvoir
camoufler l'intention premiére, ne fait pas échec a la condition de sincérité,
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condition qui touche I'état mental de I'émettrice de l'acte de langage. Bien
slr, l'auteure peut dire et se défendre d'avoir voulu dire, car !'intention de
« sens » est voilée, l'acte de langage métaphorique ne présentant pas le
monde tel qu'il est au niveau littéral, mais le recours a I'implicite ne tient ni
du mensonge, ni de l'insincérité, puisqu'il est plutot déterminé par un but ou
une fonction particuliére associée a un contenu qui pourrait menacer les
valeurs regues.

En fait, I'explication de réalités ditférentes demeure a la base des
représentations présentes dans les textes de femmes. Bien longtemps, et
encore aujourd’hui dans une large mesure, les femmes ont appréhendé le
monde différemment des hommes justement parce qu'elles vivaient des
réalités différentes, réalités bien souvent dévalorisées au sein d'une culture
fagonnée par l'idéologie patriarcale. Car le politique et le social ont été
traditionnellement le bastion des hommes, alors que les femmes
demeuraient confinées au domaine du privé, et, en ce sens, leur parole
demeure le reflet de leur intimité, de leur quotidien, de leur existence
propre :

Demeure donc un espoir, tenace : que triomphent ['intime, le quotidien, liés
a la paix, a la vie tranquille. La « géographie intime des femmes », envers
de I'Histoire officielle, est la métaphore d'un nouvel espace de vie qui ouvre
un nouvel espace textuel 172,

Ainsi, occulté, refusé, le discours des femmes n'en demeure pas moins un
espace particulier que les femmes ont créé, espace de rupture, de disconti-
nuité, de désordre, espace chargé d'un potentiel subversif et rebelle
implicite ou explicite. Et ce sont ces éléments singuliers, originaux, qui,
transposés dans l'univers fictionnel et métaphorique de nos textes,
permettent de modifier le donné, de changer les habitudes particuliéres et
collectives des l=cteurs, en fait, d'avoir un effet réel sur les lecteurs.

172 Lori Saint-Martin, « Le corps et la fiction a réinventer : métamorphoses de la
maternité dans l'écriture des femmes au Québec », « Représentations », Recherches
Sféministes, volume 7, n© 2, 1994, p. 126.
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5. LE PROCESSUS D'INTERPRETATION DES OEUVRES LITTE-
RAIRES FEMININES : L'EFFET PERLOCUTOIRE DE L'ACTE DE
LANGAGE OU LA SANCTION DE L'INTERPRETE COLLECTIF

La pluralité du signe est liée a son dynamisme, a sa capacité d'agir sur
le monde. Tout discours est « une activité tout a la fois conditionnée, et
transformative [...]'73». Comme les deux faces de Janus, tout discours
s'inscrit dans une culture donnée, mais est aussi fondamentalement autre;
tout a la fois, il assure sa légitimité et réclame sa marginalité :

La langue, instrument de domination, la langue, instrument de libération
[...]. Tout pouvoir débouche sur un contre-pouvoir. Il n'y a de différence
qu'entre l'institution et la marginalité, qui devenue contre-institution se
retrouve institution. Ainsi, la boucle est bouclée; la langue participe a ce
processus!74,

Le langage est donc un élément de liberté, mais aussi de servitude. Toute
culture pour se définir s'oppose nécessairement & d'autres cultures. En fait,
la culture dominante (celle des hommes, par exemple) fait face aux autres
entités culturelles qui lui permettent de se reconnaitre et qu'elle assimile ou
qu'elle exclut. L'oeuvre artistique, I'oeuvre littéraire joue ie jeu de la con-
vention ou manifeste en se défendant de la norme, en contestant les regles
établies. Cette dynamique est le lieu fondamental de la transformation de la
culture, de la transformation du monde. L'interprete collectif, tenté de
protéger les acquis, s'oppose alors aux interprétants nouveaux qui
investissent le champ de la culture, soit en les rejetant, soit en tentant

173 « La relation est pour nous dialectique entre les pratiques discursives et leurs
conditions socio-institutionnelles d'effectuation : les comportements langagiers peuvent
refléter certaines relations de pouvoir existant entre les interactants, mais aussi les
confirmer, les contester, et méme les constituer, ils sont déterminés par les rapports de
place, en méme temps qu'ils les construisent. Le discours est une activité tout a la fois
conditionnée, et transformative [...] », Catherine Kerbrat-Orecchioni, /'Implicite, op. cit.,
p- 250.

174 Marina Yaguello, Les mots et les femmes, Paris, Payot, 1978, p. 182.
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d'assimiler les textes qui les véhiculent, en imposant a ces textes,
subversifs, une interprétation unique, achevée :

L'institution littéraire, il va sans dire, devrait se borner a reconnaitre la poly-
sémie intrinséque d'une oeuvre, sa capacité unique de produire constamment
de nouvelles significations. Trop souvent toutefois, ceux qui font
profession de parler en son nom restreignent plutdt I'expressivité d'un texte.
En le définissant d'un point de vue idéologique, ils privilégient et imposent
au public une de ses significations virtuelles!75.

En imposant certaines interprétations aux textes littéraires féminins,
l'institution littéraire a souvent annihilé le potentiel de renouveau contenu
dans ces oeuvres. De La Chair Décevante de Jovette Bernier et de
Désespoir de jeune fille de Thérése Tardif aux textes féministes, les textes
de femmes ont souvent été pergus sous un seul angle, sans considération
des perspectives particuliéres qui les sous-tendaient.

En ce sens, l'interprétation n'est plus un élément externe du signe, mais
bien une part constituante du signe lui-méme, ce dernier ne pouvant étre
saisi véritablement qu'en regard de linterpréte puisque «tout signe
interprété l'est au moyen de signes interprétants que produit la conscience
de l'interprétel76. ». Ainsi, le texte littéraire est une mise en ordre du réel
qui est autant redevable & son créateur, l'énonciateur dans la structure de
l'objet et le premier interprete, qu'au lecteur ou a lalectrice qui en prend
connaissance. La perception qu'auront les lecteurs de 1'objet littéraire sera
fonction des interprétants que se construisent ces lecteurs, ceux-ci
permettant de faire le lien entre une virtualité et I'objet concret, limité.
L'oeuvre féminine, en tant que signe littéraire, ne peut jamais étre
deéfinitivement appréhendée; sa « signification » se construit tout au long
des multiples interprétations dont il est 'objet.

175 Marie Francoeur, « Sémiotique de la littérature et esthétique des signes », Etudes
littéraires, vol. 21, n® 3 (Hiver 1988-89), p. 104-105.

176 T ouis et Marie Francoeur, Grimoire de l'art, grammaire de l'étre, op. cit., p. 75.
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[Le] principe du pragmaticisme nous conduit a envisager chaque série cultu-
relle comme étant susceptible d'une perpétuelle réinterprétation puisqu'il ne
nous sera jamais loisible de concevoir tous les effets que chacune d'entre
elles pourrait avoir dans le futur. Nous possédons de nombreux exemples,
proches ou éloignés, de séries culturelles que nous croyions fermées pour
toujours et qui ont été en quelque sorte réactivés par la découverte inopinée
soit de leur existence, soit de l'intérét que représentait l'une ou l'autre de
leurs caractéristiques oubliées.!77

Ainsi, certaines séries ou certaines oeuvres littéraires féminines jusqu'ici
oubliées parce qu'elles ne présentaient qu'un faible intérét pour les interpre-
tes, sont aujourd'hui redécouvertes par les critiques féministes en raison
justement « de I'intérét que représente l'une ou l'autre de leurs caractéristi-
ques oubliées!78 », entre autres, cette vision autre du monde qui s'en
dégage, une vision « autre » qui n'a que peu intéressé une critique nettement
masculine, mais qui attire désormais 'attention des nombreuses femmes (et
de quelques hommes) qui s'interrogent sur les origines et les marques
particuliéres de la littérature féminine. Par exemple, la poésie féminine des
années 1920, jusqu'ici peu connue, est l'objet d'une redécouverte des
chercheuses :

Pendant les années vingt et trente, un groupe de femmes poétes a énormé-
ment contribué & la production littéraire du Québec, mais les oeuvres de
Jovette Bemier, d'Eva Sénécal, de Medjé Vézina, de Simone Routier et
d'autres semblent avoir été négligées par la critique de I'époque. Elles sont
vite tombées dans l'oubli. Nous frappe cependant la complexité de cette
poésie, une complexité que la critique a presque totalement passée sous

silence!79.

177 Louis Francoeur, « La série culturelle : structure, valeur et fonction », op. cit., p. 69.
178 1bid

179 Raija H. Koski, « La poésie "féminine" » des années vingt : Jovette Bernier »,
l'"Autre lecture. La critique au féminin et les textes québécois, tome 1, op. cit., p. 51.
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En fait, un texte littéraire ne devient signe dans la culture qu'enautant
qu'il est saisi par l'interpréte collectif. En cas de rejet, il sombre dans I'oubli
et n'a pas d'effets véritables. Toutefois, l'incompréhension ou le rejet se
situe au niveau de la réalisation effective d'effets et ne modifie pas la force
illocutionnaire ou la valeur de la parole. Ainsi, un texte littéraire féminin
rejeté par l'institution littéraire, comme ce fut le cas par exemple pourla
Chair décevante de Jovette Bernier, n'accédera pas véritablement au statut
de signe dans la culture (puisqu'il a sombré dans l'oubli), mais n'en
demeurera pas moins un acte de langage narratif. Cette force interne peut
s'avérer inopérante 4 tel ou tel moment, mais elle n'en demeure pas moins
un élément constitutif du texte, un élément fondamental de sa signification.
Lorsque le signe est réactivé, lorsque le texte est redécouvert et interprété
(ou réinterprété), il a alors un effet perlocutionnaire.

En ce sens, nombre de textes littéraires féminins n'ont pas eu d'effets
véritables au moment de leur parution ou ont sombré dans l'oubli. Rejetés
dans l'extraculturel, ces textes n'ont pu ni accéder au statut de signe dans la
culture ni faire leur marque, mais ils ont néanmoins laissé des traces, traces
qui nous permettent aujourd’hui de les connaitre, de les reconnaitre, et de
pouvoir dire que, méme méconnus, ils ont été les éléments d'une mémoire
collective féminine. Car la création littéraire féminine est multiple, elle vit
4 la fois dans l'acceptation, le rejet et I'assimilation, et il serait bien utopique
de vouloir en donner une définition exclusive. Dans la recherche d'une cer-
taine communauté, il nous faut aussi reconnaitre les différences et les ambi-
valences.

Nous voudrions maintenant, a l'aide de l'implicite de leur discours,
réactualiser trois discours de femmes, trois textes qui constituent la char-
pente de ce projet de compréhension d'une culture féminine!80, et déceler

180 I 'une des caractéristiques de ces textes est qu'ils ont tous trois re¢u une sanction
positive de l'interpréte collectif, alors que d'autres oeuvres présentant les mémes thémes,
les mémes valeurs ou les mémes isotopies, n'ont pu accéder au statut de texte dans la
culture; que l'on compare, entre autres, Bonheur d'occasion et La chair décevante qui
abordent pareillement le théme de la fille-mére, mais qui n'ont pourtant pas été sanction-
nés de la méme maniére. Nous verrons que Gabrielle Roy camoufle sa description de la
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ces représentations du monde que seules des écrivaines pouvaient faire
surgir. Nous tenterons de comprendre la seconde intentionnalité & ['origine
de certaines représentations implicites de Bonheur d'occasion de Gabrielle
Roy, des Chambres de bois d'Anne Hébert et de /'’Euguélionne de Louky
Bersianik. En examinant certains actes de langage métaphoriques, nous
serons en mesure de découvrir une part de l'univers métaphorique de
chacun des textes, cette part touchant plus spécifiquement le corps et la
sexualité féminine. Ce théme, longtemps tabou, fut de tout temps présent
dans les textes fictionnels féminins; toutefois, selon les différentes époques,
la perception qu'avaient les créatrices du corps féminin, ainsi que leur fagon
d'en parler, se sont modifiées. Ainsi, Bonheur d'occasion, le texte de notre
premiere série, celle du silence imposé, présente un corps féminin dévasté,
alors que Les Chambres de bois, texte de la deuxiéme série, celle de l'affir-
mation, montre un corps féminin qui tente de se libérer, et qu'enfin,/’Amer,
texte de notre troisiéme série, celle de la spécificité, annonce le corps fémi-
nin exulté. Nous expliciterons les intentions de représentation propres a
cette thématique (analyse du deuxiéme niveau de l’acte de langage
meétaphorique, soit 1’acte de contenu propositionnel), puis nous tenterons de
percevoir pourquoi ces intentions particuliéres de représentations n'ont pas
toujours été bien pergues ou méme regues par linterpréte (analyse du
troisiéme niveau d’acte de langage métaphorique, soit [’acte
illocutionnaire), malgré l'accueil généralement favorable fait & ces trois
oeuvres.

En fait, les créatrices ont mis longtemps a faire leur marque. Mais a
défaut de marques, elles ont laissé des traces. Ces traces, il faut maintenant
s'en emparer, les regarder, tenter de les comprendre, les interpréter, pour
que de texte, l'oeuvre littéraire féminine devienne signe. Et ce processus
d'interprétation, rejet ou acceptation, se fait au sein d'un lieu (« topos »)
particulier : les séries culturelles littéraires. Le systéme de la série
culturelle sémiotique nous permettra de tracer les grandes lignes d'une
création « autre », d'en cerner les contours, afin de pouvoir en dégager
certaines caractéristiques. Car sans le regard de 'autre jeté sur leur texte, il
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CHAPITRE 2

L'UNIVERS FICTIONNEL FEMININ

« [...] le texte artistique est [...] le seul a pouvoir
créer l’espace imaginaire ou tout le reste devient
possible. Son propre statut de pure virtualité le
transforme en lieu de départ de tous les autres
possibles. »

Louis Francoeur

1. LESSERIES CULTURELLES FEMININES

1.I LA SANCTION DE L'INTERPRETE COLLECTIF : CONFORMITE
OU NON-CONFORMITE DES INTERPRETANTS

Privée de mémoire, la création féminine s'est longtemps identifiée, se
considérant comme semblable, a la culture de ['Autre, cette culture
sanctionnée, reconnue, et a laquelle les oeuvres de femmes vont de plus en
plus se heurter, se définissant en opposition. En fait, l'absence de textes de
femmes au sein de la culture présente tout le jeu de la sanction officiellel,

I Selon certains commentateurs, cette absence est plutdt liée 4 un manque d'intérét des
femmes en général pour le processus créatif, leur pouvoir de procréation transcendant
l'activité créatrice. Ainsi, George Steiner écrit dans Réelles présences : « La capacité
biologique de procréer, d'engendrer la vie qui est le propre de la femme, n'est-elle pas de
quelque facon, 4 un niveau absolument essentiel & I'€tre de la femme, tellement
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jeu permettant l'entrée et la sortie des textes dans le domaine culturel,
faisant ainsi apparaitre les enjeux de pouvoir. Le mécanisme qui consacre
un discours comme texte culturel est trés souvent déceptif?, dissimulé,
voilé, masquant toute possibilité d'incohérence ou de dissidence. Car si le
refus de ce qui n'est pas le méme est nécessaire a la survie de toute culture3,
le refus d'un discours dissemblable est aussi la négation du pouvoir de
I'Autre sur la culture, sur la Parole. En ce sens, l'interprete collectif détient,
dans un moment donné, l'autorité afin de légitimer certains discours, les
prenant en charge a cause de leur fonction sociale et de leur signification
globale, ou encore afin den exclure d'autres, les repoussant
momentanément ou définitivement dans le domaine de I'extraculturel. Une
grande majorité des textes littéraires féminins ont connu ce sort et, non
reconnus comme signes culturels, ils ont cheminé au sein d'une sphére
paralléle, celle de |'extraculturel.

En fait, l'interpréte collectif posséde, entre autres réles4, celui de sélec-
tionner certains messages, certains discours, leur octroyant le statut de
textes culturels. I les sanctionne parce qu'il leur reconnait certaines
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créatrice, tellement épanouissante, qu'en comparaison, la création de personnes fictives
qui est la matiére méme du drame et des arts plastiques, en pélisse ?», Réelles
présences. Les arts du sens, op. cit., p. 247.

2 « Cette sanction repose sur une interprétation de la valeur du message, interprétation
faite en vertu d'une série de critéres reposant essentiellement, [...] sur "les conventions
qui régissent la série culturelle” et sur la capacité du discours qui prend place dans cette
série "a se laisser gouverner par elles". Critéres, nous le voyons. éminemment subjectifs
puisque définis par !'interpréte mais qui se voient toutefois objectivés par I'horizon
d'attente qu'ils ont petit & petit constitué et qui se pose des lors comme champ référen-
tiel. », Pascaline Gérardin, Le texte littéraire : expressivité et créativité, M.A.,
Université Laval, 1991, p. 11. Souligné par nous.

3 « Cette vision endotopique que l'interpréte collectif manifeste ne peut pour aucune
considération étre remise en cause. I s'agit d'un point de vue dont jouit toute culture et
qui est absolument nécessaire a sa survie. La conscience du MOI CULTUREL ne
s'acquiert que dans l'opposition au NON-MOI CULTUREL », Louis Francoeur, « La
série culturelle : structure, valeur et fonction », dans Les stratégies culturelles, Québec,
Institut québécois de recherche sur la culture, 1992, p. 76.

4 L'interpréte collectif a aussi pour rdle « de localiser les textes dans le temps et dans
I'espace et, a cet égard, il nous force constamment 4 situer le texte considéré par rapport
a ses coordonnées spatio-temporelles », /bid., p. 65.




marques esthétiques grace a « tout un continuum d'interprétants exprimé,
délimité et structuré [qu'il] retient [...]5 ». Et l'interpréte collectif risque de
rejeter dans la sphére du non-cuiturel un texte dont il ne partage pas les
interprétants :

Dans de nombreux cas, I'interpréte collectif aura aussi pour fonction d'auro-
riser la place qu'occupera tel ou tel texte et la fonction qu'il sera appelé a
jouer dans la vie culturelle. Il n'est pour s'en convaincre que d'observer le
jeu de la sanction, positive ou négative, auquel s'adonne l'interpréte
collectif : la_conformité ou la non-conformité des interprétants d'un rexte
avec_ceux que nourrit l'interpréte collectif décide du sort heureux ou

malheureux de ce fexte dans une culture donnée.6

Ces interprétants, particuliers & une culture, composent son identité. En
effet, les textes culturels servent a représenter et a communiquer
l'imaginaire d'une collectivité donnée et agissent sur cette méme collectivité
puisqu'ils se constituent en champ référentiel. L'ensemble de ces textes
constitue la mémoire de la collectivité et l'interpréte en est la
« conscience » : « Lieu de convergence des subjectivités individuelles,
symbolisé par I'"Institution”, cet interpréte peut étre défini comme la
conscience collective en mouvement 7. » Ainsi, la culture des femmes ne
pourra se définir que comme une mémoire collective retrouvée, mémoire
qui ne peut se constituer qu'a partir des nombreux discours qui n'ont pas été
pris en charge par la culture officielle. Ces discours n'ont pu accéder au
statut de texte culturel, ou ont été expliqués sans tenir compte des

5 Louis Francoeur définit ainsi le terme « texte », unité de base de la culture : « tout
continuum d'interprétants exprimé, délimité et structuré que l'interpréte collectif retient,
parmi tous les autres messages €énoncés au sein de la collectivité, a cause de sa fonction
sociale dans cette collectivité et de sa signification intégrale pour cette méme collecti-
vité », Ibid., p. 65 (Les italiques sont de l'auteur). Cette définition assez large permet
d'englober non seulement I'oeuvre littéraire, mais aussi les oeuvres cinématographiques,
picturales, etc.

6 Ibid,, p. 65. Souligné par nous.

7 bid., p. 6.



interprétants particuliers qui les structuraient, et ils doivent maintenant étre
examiné€s a l'aide « de nouveaux critéres d'interprétation® ».

Car le rejet dans la sphére de l'extraculturel n'est pas obligatoirement
définitif et un discours exclu peut se voir ultérieurement octroyer le statut
de texte culturel :

Ce statut culturel, qui repose sur la qualité de l'adhésion aux conventions
culturelles alors en vigueur dans la série, peut toutefois étre infirmé dans des
séries culturelles postérieures en raison de I'apparition de nouvelles conven-
tions culturelles lesquelles s'établissent toujours sur la base de régles norma-
tives et constitutives. [...] C'est ainsi que certaines oeuvres littéraires, igno-
rées, ou fortement combattues au moment de leur publication, en raison de
leur dérogation a « une certaine conception et une certaine utilisation des
genres littéraires en vigueur dans la série culturelle» ou de leur
inobservance ou méme de leur transgression a l'égard du « contenu
propositionnel » de la série, ont été ultérieurement reconnues du fait d'une

évolution de I'horizon littéraire9.

De plus, l'interpréte collectif accepte parfois, dans une tendance assimila-
trice, des textes qui pourraient étre considérés comme de l'extratextuel.
Pour certaines raisons, ces textes sont sanctionnés et complétent ainsi,
éléments hétérogénes assimil€s, la série culturelle. Les signes culturels ne
possédent pas de mécanismes qui leur permettraient de vivre isolément; au
contraire, tous les signes culturels sont en interaction les uns avec les
autres. Et la culture littéraire féminine est un ensemble dont certains
éléments se trouvent en conjonction avec la culture dominante, alors que
certains autres se trouvent en disjonction avec cette méme culture.
Cependant, la culture littéraire féminine ne peut se définir qu'en rapport
constant avec la littérature majoritaire puisque celle-ci s'est longtemps
constituée en point de référence.

8 Idem.
9 Pascaline Gérardin, op. cit., p. 8.
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En fait, les textes qui ne sont pas sanctionnés par |'interprete collectif
ne portent généralement pas de caractéristiques identifiables par celui-ci; ils
relévent du domaine de I'hétérogéne, du dissemblable, et ne peuvent étre
reconnus par l'interpréte collectif. Ilen est ainsi de nombreux textes fémi-
nins. Les textes de femmes tentent de dire l'indicible, ce qui n'a jamais été
dit parce que cela reléve de la « Raison de I'Autre » pour reprendre les
termes de Christine Buci-Glucksmann!0, L'interpréte collectif n'a pas les
interprétants pour comprendre cette autre manicre de penser, de méme que
ces formes d'expériences particuliéres aux femmes et dont les textes
féminins sont nécessairement le reflet.

Ainsi, il semble que l'interpréte collectif n'ait pas eu, a travers l'histoire
récente de la littérature québécoise (1935-1980), les interprétants!! pour
sanctionner positivement une grande quantité de textes féminins. Les séries
culturelles québécoises reflétaient de fagon majoritaire, jusqu'a tout récem-
ment du moins, les valeurs d'une part seulement de la société et se définis-
saient en opposition avec les expériences humaines spécifiquement vécues
par les femmes, ces expériences étant généralement percues comme des
éléments d'extranéité!2. Il ne semble pas qu'il y ait eu de nombreux

10 Christine Buci-Glucksmann, La Raison baroque, de Baudelaire a Benjamin, Paris,
Galilée, 1984, p. 13, cité dans Louise Dupré, « Une pensée vivante », Penser au
féminin, op. cit., qui explique ainsi la prédilection des auteures québécoises pour la
poésie : « Car la poésie permet l'inscription d'une logique ou l'inconscient reprend ses
droits, une logique de l'aporie ol les contraires peuvent €tre pensés ensemble sans
s'exclure, une logique qui ne rejette pas les processus de figuration, de déplacement et
de condensation. Bref, une fagon différente de penser, une raison autre, une logique-
femme que Christine Buci-Glucksmann définit comme une «Raison de I'Autre » ou que
Alice A. Jardine, pour sa part, nomme « gynesis » [...] », p. 22.

11 Gabrielle Frémont illustre ainsi, dans sa petite histoire de I'écriture féminine, cette
inhabilité des critiques, des commentateurs, des lecteurs, & saisir une écriture particu-
liére : « L'écriture des femmes a incontestablement marqué l'institution littéraire québé-
coise de ces quinze demiéres années. Au tout début cependant, on aurait pu croire que le
courant féministe qui alimentait alors cette nouvelle écriture (et qui l'alimente encore)
tomberait vite en panne non pas faute d'allumeuses - elles étaient peu nombreuses a ce
moment-1a, certes, mais combien tenaces et combatives - mais bien plutét par manque
de récepteurs - réceptrices adéquats. », op. cit., p. 173.

12 Nous verrons que deux textes faisant partie de la méme série et traitant d'une méme
réalité ne regoivent pas nécessairement la méme sanction. Ainsi, La Chair décevante et

101



« temps communs » durant lequel les créateurs et les créatrices ont su créer
en communauté. La culture littéraire féminine est demeurée longtemps un
ensemble distinct ouvrant des perspectives, présentant des réves, des hypo-
théses nouvelles, différentes. Les écrits féministes ont justement voulu
jeter une lumiére particuliére sur ces réves et ces hypothéses nouvelles.
Considérés par l'interpréte collectif comme de l'extratextuel, les textes
féminins sont alors rejetés hors de la culture et se retrouvent du c6té du
NON-MOI CULTUREL.

12 LA CULTURE LITTE}RAIRE FEMININE : « L'AUTREMENT
ORGANISE » OU LA DECOUVERTE D'UNE PAROLE AUTRE

Devant le petit nombre de textes de femmes entrés dans le domaine
culturel, et bien qu'ils soient de plus en plus nombreux, il apparait que la
culture au féminin ne se définit pas selon des interprétants reconnus par
l'interprete collectif, mais qu'elle se définit plutét en fonction
« d'interprétants autrement organisés qui n'appartiennent qu'a elle!3 ». Cet
« autrement organisé » n'est toutefois pas totalement indépendant de la
culture officielle, a laquelle il s'identifie parfois, s'y opposant a d'autres
moments, puisque l'aire culturelle féminine comporte des textes qui sont
sanctionnés par l'interpréte collectif et d'autres qui ne le sont pas. En fait,
« la culture au féminin ne s'est pas développée parallélement a la culture
patriarcale ou en dehors d'elle mais en rapport constant avec elle, de sorte
qu'elle ne peut s'en arracher sans s'amputer elle-méme!4 ». Elle n'est donc
pas véritablement incluse, ni véritablement exclue, jouant au coeur d'une
sémiosis d'inclusion-exclusion avec les séries culturelles sanctionnées. Ce
jeu d'inclusion-exclusion ne remet pas en cause son caractére distinct, mais
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Bonheur d'occasion, bien que présentant une toile de fond similaire, n'ont pas été pergus
de la méme maniére par l'institution, du fait probablement que I'histoire présentée n'était
pas traitée de la méme maniére, La Chair décevante privilégiant la réalité féminine,
Bonheur d'occasion privilégiant la réalité sociale.

13 Louis Francoeur, « La série culturelle : structure, valeur et fonction », op. cit., p. 76.
14 Frangoise Collin, « Il n'y a pas de cogito-femme », dans L'émergence d'une culture
au féminin, sous la direction de Marisa Zavalloni, Montréal, éd. Saint Martin, 1987.



indique plutdt que la série littéraire féminine s'inscrit dans la culture majori-
taire, dont elle est redevable et dont elle partage plusieurs aspects. Ainsi,
les femmes ont participé aux différents courants littéraires qui ont jalonné
I'histoire culturelle québécoise, tel le roman du terroir, le roman de réalisme
urbain ou encore la poésie automatiste. Marguerite Andersen, comparant
I'écriture des écrivaines québécoises a celle des €crivaines canadiennes-
anglaises, souligne que

[1]'écrivaine québécoise ose s'échapper des structures systématiques. Elle
brise les codes linguistiques, elle fait exploser et le fond et la forme, elle
voltige voluptueusement 2 l'intérieur et vers l'extérieur infini de la spirale
dont parle Nicole Brossard. Elle est féminément féministe. Par contre,
I'écrivaine canadienne-anglaise, peut-&tre tout aussi contestataire mais plutdt
traditionnelle, écrit a !'intérieur de |'édifice ancestral. L'audace des
Québécoises s'explique, en partie, par I'accueil beaucoup moins réservé que
le Québec fait & l'innovation poétique. L'écrivaine canadienne-anglaise,
elle, éprouve encore de la difficulté a nier le discours du Maitre, du Grand
Un, du Patron, du Pérel3.

Les écrivaines québécoises seraient donc plus novatrices en raison d'une
caractéristique générale de la culture québécoise, et non pas seulement de la
culture au féminin, soit celle de faire une plus grande place a I'innovation
poétique. Les femmes artistes partagent ainsi avec leurs confréres
masculins les conventions et les codes de leur culture commune, qu'elles
acceptent ou contre lesquels elles se rebellent.

Et tout comme c'est le cas pour la série littéraire majoritaire, la série
littéraire féminine comporte des textes sanctionnés et d'autres qui ne le sont
pas. L'encadré suivant, montrant deux séries paralléles au sein de la culture

15 Marguerite Andersen, « Innovatrice et conservatrice : deux aspects de I'écriture
canadienne au féminin », La femme et la culture : recueil de textes choisis et présentés a
la conférence a Ontawa, op. cit., p. 14.
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(celle qui est sanctionnée par l'interpréte collectif et celle qui ne I'est pas)!6,
permet de comprendre de quelle maniére se répartissent les textes de
femmes au sein d'une culture donnée :

1. SERIE SANCTIONNEE PAR L'INTERPRETE COLLECTIF : les textes de femmes
sont pratiquement absents de cette série.

2. SERIE NON SANCTIONNEE PAR L'INTERPRETE COLLECTIF : les textes de
femmes sont nombreux au sein de cette série.

Ainsi, les textes structurants de nos deux premiéres séries littéraires
féminines, Bonheur d'occasion et Les Chambres de bois, prennent place
dans la série sanctionnée par l'interpréte collectif. Par contre, de nombreux
textes féministes seront exclus de cette série puisqu'ils mettent en jeu des
interprétants trop différents de ceux de l'interpreéte collectif. 11 est
intéressant de remarquer que les textes fondateurs de la série féministe n'ont
pas été sanctionnés, apparaissant trop marginaux, alors que les textes qui se
positionnent au sommet des deux autres séries ont €té consacrés par
l'interpréte collectif. Cette translation n'est que la représentation d'une
modification fondamentale de la culture littéraire des femmes, modification
provoquée par le rejet de la « tradition littéraire » dans laquelle s'étaient
majoritairement inscrites les écrivaines jusqu'a ce moment et par
'affirmation d'une différence qui n'avait jamais été véritablement
revendiquée auparavant. En fait, les écrivaines, tout en présentant une
vision particuliere du monde, ont cherché a s'intégrer a la littérature
majoritaire, celle des écrivains, au contraire des écrivaines féministes qui
rejetteront et s'opposeront a cette littérature et a cette culture qualifiée de

16 11 faut comprendre qu'au sein méme de ces deux séries paralléles, il existe d'autres
séries constituant d'autres systémes signifiants fonctionnant non pas isolément, mais de
maniére concomitante, et formant ainsi une « aire culturelle ».



patriarcale, provoquant ainsi une rupture et un changement d'état de la
culture.

Car la série littéraire féministe provoque certes un grand bouleverse-
ment dans la culture, et plus particuliérement dans l'univers fictionnel
féminin. Elle se constitue en série parallele, les textes qui la composent
recevant rarement la sanction de l'interpréte collectif. En fait, l'enjeu de
cette série est de secouer les bases mémes de la culture patriarcale, culture
dont les regles, les normes et les définitions ont de tout temps €t€ €élaborées
par des hommes. Les écrivaines féministes vont donc travailler sur le
langage, conscientes que celui-ci peut étre une source d'asservissement a la
culture de l'autre :

Pour moi, l'écriture, c'est un travail sur le langage. Et si tu travailles, tu
transformes le langage, tu transformes le monde. [...] le poéte transforme le
monde en écrivant. [Moi] je crée un champ culturel nouveau avec lequel j'ai
toute latitude, un champ de création, c'est extraordinaire, c'est extraordi-

naire, d'étre une femme et d'écrirel”.

La révolution féministe prendra son essor dans la fiction et dans la théorie-
fiction parce que les féministes, bien plus que les écrivaines qui les ont
précédées, ont eu conscience de la puissance liée a l'acte d'écrire. La série
littéraire féministe interrogera et contestera donc de maniére brutale les
interprétants mémes de l'interpréte collectif. Et I'un des axiomes de base de
cette série sera que la culture occidentale a été congue par une partie seule-
ment de ses membres. Les écrivaines féministes voudront que « le sens
origine [d'elles] [...] [pour] se faire apparaitre!8» et ainsi concevoir une
culture spécifique. La série littéraire féministe constituera donc une catas-
trophe particuliére, créera un certain chaos au sein de la culture, permettant
ainsi le passage vers un autre €tat de la culture. Et nous vivons tous désor-
mais dans une culture transformée par la révolution féministe puisqu'elle a

L7 Ces paroles sont celles de Louky Bersianik dans Les Terribles vivantes [Montréal] :
O.N.F., 1986.

L8 Ces propos sont ceux de Nicole Brossard dans Les Terribles vivantes, ap. cit.
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constitué une catastrophe non seulement pour la culture des femmes, mais
aussi pour toute la culture occidentale dans laquelle s'inscrit nécessairement
la série littéraire féminine.

Cependant, méme lorsqu'elle se définit en opposition avec la culture
sanctionnée, la culture littéraire des femmes doit étre considérée, tout
comme la précédente, comme une hiérarchie de textes (systémes
signifiants) qui s'organisent et fonctionnent en s'appuyant les uns sur les
autres et comme un phénoméne toujours en progression, s'inscrivant dans
un contexte particulier. En ce sens, I'affirmation de Madeleine Gagnon :
« il y a deux générations d'écrivaines : celles d'avant le féminisme et celles
d'aprés!9 », apparait bien aléatoire. Bien siir, I'apparition des mouvements
féministes a entrainé une prolifération d'écrits de femmes et a marqué une
étape déterminante dans l'histoire de la littérature féminine, mais cette
rupture, ce moment de discontinuité, s'inscrit dans un processus particulier
déja amorcé dans les textes des créatrices des générations précédentes.

Car la culture au féminin est une sémiosis ininterrompue qui connait
parfois des bonds qualitatifs. Observables lorsqu'il y a apparition de formes
nouvelles, d'hypotheses nouvelles, en fait d'éléments révolutionnaires qui
projettent d'autres idées que celles généralement véhiculée par une culture
donnée, ces bonds de qualité ne sont pas des événements qui n'ont aucune
incidence dans le temps, fonctionnant par parthénogénese, sans logique et
de maniére purement arbitraire. La série littéraire n'est pas un systéme
stagnant et, bien que caractérisée par une certaine « permanence20 », elle
n'en est pas moins toujours soumise aux modifications. L'opposition entre
ces deux termes au sein de chaque série qualifie « la variabilité sérielle » :

Chaque série, en effet, se trouve marquée a la fois par la tradition littéraire
dont elle est issue et par sa propre postérité artistique qui est inscrite en

19 « Poésie et féminisme. De la chair 4 la langue », La vie en rose, mai 1983, p. 54.

20 Dans Grimoire de I'art, grammaire de l'étre, Louis et Marie Francoeur proposent de
voir la série littéraire comme un polysystéme et lui conferent ainsi « le statut reconnu a
tous les systémes, celui d'étre avant tout un ensemble jouissant de la triple qualité
d'autonomie, de permanence et de cohérence. », op. cit., p. 91.
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grande partie, dans sa structure méme. La variabilité sérielle ne peut dans
ces conditions qu'étre le fruit de la nécessaire tension entre la transformation

et I'immuabilité2!,

Ainsi, l'apparition de formes nouvelles est le signal, l'indice d'une forte
tension, d'un éclatement, d'une modification dans la culture. Suite a ces
apparitions, l'interpréte fera appel a des interprétants qui différent de ceux
qu'il privilégiait auparavant. En cherchant les instruments pour expliquer
ces modifications, la piste nous conduit vers d'autres textes artistiques,
généralement rejetés par l'interpréte collectif, et qui annoncent déja le grand
bouleversement qui viendra bient6t secouer l'aire culturelle.

Ainsi, ce bond de qualité se préparait déja dans l'implicite du discours
de nombreuses auteures, auteures pour qui le terme « féministe » était
encore inconnu et qui écrivirent bien avant les années soixante-dix. Déja
durant les années 1930, une période générale de silence et de repli pour les
femmes, certains écrits féminins apparaissent étonnamment novateurs, tel
les textes de Thérése Tardif, Jovette Bernier ou encore Medjé Vézina. Bien
plus novateurs d'ailleurs que ce que les commentateurs ont voulu
reconnaitre dans les anthologies et les manuels de littérature. D'ailleurs,
certains textes féminins ont été reconnus par l'interpréte sans que leur
potentiel subversif ait été découvert, comme ce fut le cas pour Bonheur
d'occasion de Gabrielle Roy, I'un des textes de notre premiére série, celle
du silence imposé. Il faut d'ailleurs se demander si Bonheur d'occasion
aurait regu l'accueil critique qui fut le sien si les critiques avaient aiscerné
ce potentiel subversif. De méme, les années cinquante et soixante
présentent des textes qui peuvent étre considérés comme des signes avant-
coureurs de la prise de parole féministe, tel 4madou de Louise Maheux-
Forcier, texte qui aborde 'homosexualité féminine, théme pourtant tabou
depuis Sapho22 (théme aussi abordé par Marie-Claire Blais dans Manuscrit

21 Idem.

22 1 e potentiel subversif d'Amadou semble avoir été passé sous silence par la critique.
Roseanna Lewis Dufault écrit 4 ce sujet : « Malgré l'affirmation de Monique Bosco,
selon laquelle, "pour la plupart des lecteurs, le grand mérite d'dmadou fut justement
d'oser aborder le théme tabou des amours interdites”, les critiques qui ont commenté le
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de Pauline Archange), de Muraille de brume qui traite de I'oppression de la
femme dans le couple, Le Temps des jeux qui présente une mauvaise meére,
ou enfin Les chambres de bois d'Anne Hébert, texte de notre deuxiéme
série, qui explore le théme de la libération, une libération passant par le
corps. En fait, les deux séries qui précédent la prise de parole f€éministe,
que nous avons nommeées respectivement la série du silence imposé ou la
quéte d'une voix-voie (1933-1945) et la série de la contestation ou la quéte
d'une identité (1945-1965), ouvrent la voie, puis cernent l'objet qui définira
la prise de parole de la troisiéme série, celle de l'affirmation ou de la quéte
d'une spécificité (1965-1977), série qui présente une synthése de ce qui a
précédé et pose une hypothése qui représente une ouverture vers le futur?3
et dont le sommet est occupé par un ensemble de textes?4, dont
I'Euguélionne de Louky Bersianik et /’Amer de Nicole Brossard?5.
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roman aprés que le prix du Cercle du livre de France lui a été décerné en 1963 mettent
surtout en valeur sa structure insolite, ses images riches et son lyrisme. Plus récemment,
Maurice Gagnon a fait remarquer "la sensualité” de l'oeuvre, admettant ainsi la
possibilité d'une lecture qui tiendrait compte du lesbianisme de la protagoniste.
Pourtant, I'examen du roman dans le contexte de la tradition littéraire lesbienne, a
laquelle il apporte assurément une contribution précieuse, semble avoir été négligé. »,
« Amadou de Louise Maheux-Forcier : un roman qui défie l'ordre établi», op. cit.,
p. 170. Car le théme du lesbianisme se constitue en série littéraire particuliére au sein
méme de la culture féminine, au-dela du temps et des frontiéres, débutant avec Sapho et
se perpétuant jusqu'aux écrits féministes. Ainsi, Elaine Marks « exposant les thémes et
les conventions caractéristiques de ce qu'elle identifie comme un véritable genre
littéraire, [...] constate que les récits qui dépeignent 'amour entre femmes tendent &
suivre un modéle particulier, attribué a Sapho. », Idem.

23 En fait, chacun des textes clés de nos trois séries se pose a la fois comme synthése et
comme hypothése : « Chaque texte clé, celui qui occupe le sommet dans la hiérarchie
sérielle, se présente comme une synthése et une hypothése ou abduction, résultat de
l'inférence ampliative qui le précéde et cause de l'inférence explicative qui le suit.
[...] Ce processus inférentiel ne connaitra pas de fin, sauf dans les cas extrémes de
disparition d'une culture. », Louis Francoeur, « La série cuiturelle : structure, valeur et
fonction », op. cit., p. 71-72.

24 Ces textes sont I’dmér de Nicole Brossard, /'Euguélionne de Louky Bersianik,
Bloody Mary et Une voix pour Odile de France Théoret, Les fées ont soif de Denise
Boucher, Lueur de Madeleine Gagnon et Retailles écrit en collaboration par les deux
écrivaines précédentes. Lori Saint-Martin, dans son introduction au deuxiéme tome de
['Autre lecture, parle plutdt de « textes fondateurs » : « Vers la fin des années soixante-
dix, le paysage littéraire québécois s'est vu transformé par l'essor de la nouvelle écriture
au féminin. A quelques années d'intervalle & peine, paraissent les textes fondateurs :



Ainsi, se situant généralement dans |' « autrement organisé », la parole
des femmes n'a pu étre reconnue que lorsque les femmes, au cours des
années 1970, ont massivement dit cet « autrement organisé » et ont décrit
ce « corps autre » auquel nous allons justement nous intéresser. Cependant,
il aura fallu que les femmes usent de stratégies pour se dire, disséminant ¢a
et la des représentations, des textes, qui préparaient déja cette prise de
parole.
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L'Fuguélionne, de Louky Bersianik (1976), La Nef des sorciéres (1976), piéce de
thédtre collective, L'Amér, de Nicole Brossard (1977), Bloody Mary, de France Théoret
(1977), Les fées ont soif, de Denise Boucher (1978), Lueur, de Madeleine Gagnon
(1979), Triptyque lesbien, de Jovette Marchessault (1980) », op. cit., p. 11. A notre avis,
ce dernier texte explique les prémisses des textes précédents.

25 Nous verrons que ce texte se trouve inclus dans deux séries, soit la série littéraire
féministe et la série littéraire lesbienne. En fait, cette derniére série deviendra un sous-
groupe particuliérement important de la série littéraire féministe.



2. LES INTENTIONS DE « SENS » DU CONTEXTE METAPHORIQUE
DANS BONHEUR D'OCCASION DE GABRIELLE ROY, LES
CHAMBRES DE BOIS D'ANNE HEBERT ET L‘’AMER DE NICOLE
BROSSARD : DU SILENCE IMPOSE A LA QUETE D'UNE SPECI-
FICITE

« Ecoute ma soeur; il n'y a que le corps. Le corps
seul nous méne jusqu'aux autres, et les mots. »
(Nouvelles lettres portugaises)

Le cheminement littéraire des créatrices québécoises se déploie d'une
ére d'étouffement et de silence jusqu'a une prise de parole forte et dénoncia-
trice. En ceci, le cheminement des écrivaines et des poétesses rejoint celui
des créateurs masculins :

A l'époque ou Gabrielle Roy ou Anne Hébert et i plus forte raison Laure
Conan ou Jovette Bernier font leur premiére arme dans l'écriture, non seule-
ment il n'y a pas de « culture au féminin » au Québec dont se réclamer mais

presque pas de culture (au sens littéraire) du tout26.

En fait, au Québec, la création a longtemps été soumise a des diktats exter-
nes, liés a la religion et sans nul doute a la situation nationale; il aura fallu
la seconde guerre mondiale et ['éclosion de certains mouvements
artistiques, notamment le mouvement automatiste dans les années quarante,
pour que s'enclenchent une certaine révolution dans les arts et une prise de
parole plus libre et plus consciente de la part des créateurs. Beaucoup de
femmes participeront d'ailleurs 4 ce mouvement de libération; rappelons
seulement ici que sur les dix signataires de Refus Global, sept sont des
femmes. Et il n'y a pas a douter que ce mouvement, qui débute dans les
années quarante et aboutit a la révolution tranquille des années soixante,

26 Lori Saint-Martin, Malaise et révolte des femmes dans la littérature québécoise
depuis 1943, Les Cahiers de recherche du GREMF, Groupe de recherche multidiscipli-
naire féministe, Université Laval, Québec, p. 23.
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révolution tranquille au cours de laquelle les femmes commenceront a
réclamer plus de droits et plus de libertés, n'est pas totalement étranger a la
prise de parole féministe des femmes québécoises, ne serait-ce que par
l'exemple différent que présentent les créatrices liées au mouvement
automatiste. Cependant, les origines et les objectifs de la contestation par
les créateurs se situaient dans un désir de renouvellement artistique, mais
aussi national, alors que les femmes pour leur part se réclamaient (et se
réclameront) d'autres objectifs, plus liés a leur condition particuliére dans le
monde, condition évidemment non partagée par ies créateurs.

Des textes écrits par des femmes apparaissent dés le début de I'histoire
littéraire du Québec. Le premier écrivain de Nouvelle-France est une
femme, Marie Morin. De méme, le premier roman psychologique a été
rédigé par une femme, Laure Conan. Pourtant, avant la deuxiéme guerre
mondiale, les publications féminines demeurent marginales etles femmes
ne sont publiées qu'en petit nombre. Bien que ne se réclamant pas de cette
spécificité qui sera leur point d'ancrage au cours des années 1970, les textes
féminins n'en demeurent pas moins « des textes de femmes », souvent
catalogués comme tels, classés, rejetés ou encore moralement critiqués en
fonction de cette caractéristique particuliére.

Cependant, les textes de femmes n'ont pas toujours été exclus de la
littérature majoritaire (en opposition avec la minoritaire, celle des femmes
en l'occurrence). Les trois séries littéraires féminines faisant l'objet de
notre étude regroupent des textes qui n'ont pas été sanctionnés par
l'interpréte collectif, ainsi que des textes l'ayant été. En réalité, la sanction
premiére d'un texte construisant la série provient du fait qu'il partage un
certain nombre de valeurs avec le texte inducteur (texte clé), texte qu'il
concourt a construire (série ampliative) ou encore qu'il explique (série
explicative). Dans le présent chapitre, nous allons tenter de circonscrire
plus explicitement la culture littéraire féminine depuis 1935 en procédant
l'analyse de certains textes de nos séries, soit Bonheur d'occasion de
Gabrielle Roy, Les Chambres de bois d'Anne Hébert et ’Amér de Nicole
Brossard. Ces trois textes ont comme caractéristiques communes d'étre les
premiers romans de ces écrivaines, ou d'étre le premier roman engagé dans
le cas de Nicole Brossard, et d'avoir été généralement bien accueillis par la
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critique. Nous répondrons principalement a la question suivante : De quelle
maniére s'exerce le processus d'intentions mis en place dans la structure
informationnelle de nos textes en ce qui concerne la représentation méta-
phorique du corps féminin ? En fait, nos paramétres d’analyse sont les trois
niveaux de 1’acte de langage métaphorique, soit [’acte d’énonciation, ’acte
de contenu et ’acte illocutionnaire. Dans les sections suivantes, nous
analyserons ces trois niveaux afin de cemer adéquatement |’acte
illocutionnaire métaphorique qui se dégage de I’ensemble des métaphores
corporelles contenues dans les textes étudiés. D’abord, nous examinerons
I'organisation structurelle de I’image métaphorique (dominance ou non de
la métaphore) a I’aide des différentes marques de subjectivité (entre autres,
les fonctions de la communication, les personnes et les formes verbales, la
focalisation), puis nous rechercherons les différentes dénominations (termes
permettant d’identifier 1’objet) et les différentes caractérisations
(descriptions permettant de caractériser l'objet) du corps féminin. Nos
outils d’analyse seront alors les expressions référentielles (noms propres,
descriptions définies, pronoms et titres) et les expressions prédicatives
(expressions permettant d’attribuer une propriété). La représentation
métaphorique sera donc examinée dans son ensemble, toutes ces
dénominations et ces caractérisations construisant un grand acte de langage
métaphorique du corps féminin. Finalement, aidée des représentations
signifiantes qui se dégagent des diverses expressions référentielles et
prédicatives, nous tenterons de comprendre le fonctionnement de I’acte de
langage métaphorique dans chacune de ces ceuvres en démontrant que cet
acte de langage repose sur un double niveau de sens et qu’il met en jeu des
conditions d’existence (de réussite) différentes de celles de |’acte de
langage au sens propre. En effet, les modalités spécifiques de
fonctionnement de ’acte de langage métaphorique permettent de décoder
une intention particuliére qui va beaucoup plus loin que la simple intention
de communiquer une histoire par le biais d’'une forme narrative. Par leur
évocation du corps féminin, Roy, Hébert et Brossard ont voulu faire part
d’un réel intraduisible, d’un réel qui ne pouvait étre communiqué qu’en
corrompant les formes conventionnelles du discours littéraire. De plus,
cette analyse permettra de cerner les divergences et les convergences
existant entre ces trois textes d’époques différentes et de faire une analyse,
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bien partielle, de I’évolution diachronique de [’écriture des femmes du

Québec.

2.1

LA SERIE DU SILENCE IMPOSE : LA QUETE D'UNE VOIX-
VOIE : ANALYSE DE BONHEUR D'OCCASION DE GABRIELLE
ROY

« Femmes de la Terre, délivrez-vous des voix qui
vous empéchent de parler, dit I'Euguélionne. »
L'Euguélionne, Louky Bersianik

2.1.1 PRESENTATION GENERALE DE L'OEUVRE

Premiére oeuvre littéraire de Gabrielle Roy, qualifiée de premier
roman urbain par la critique, Bonheur d'occasion remporte le Prix Fémina
et la médaille de 'Académie francaise en 1947. La méme année, I'ceuvre

obtient une mention du Literary Guild of America (Etats-Unis), puis regoit

le Prix du Gouverneur général (Canada) en 1948. Mais la renommée27 a
aussi un revers : Gabrielle Roy demeure l'auteure d'un seul livre pour de
nombreux lecteurs et lectrices :

Quand parut Bonheur d'occasion, en juin 1945, Gabrielle Roy n'était guére
connue que des lecteurs du Jour, de la Revue moderne et surtout du Bulletin
des agriculteurs, auquel elle collaborait depuis plus de cinq ans. La
publication de son roman lui valut la notoriété. La nouveauté de Bonheur
d'occasion, la rupture qu'il signifiait avec la tradition jusque-la bien assise
d'une littérature du terroir, ce surgissement de la ville protéiforme et de la
guerre au sein de nos Lettres marquérent a ce point les lecteurs que, pour un

27 Au cours des années qui vont suivre le roman et son auteure recevront encore bien
d'autres prix et mentions. Ainsi, « [e]n 1947, Gabrielle Roy devient la premiére femme a
étre élue membre de la Société Royale du Canada. Elle est aussi admise comme Compa-
gnon de I'Ordre du Canada (1967) et membre honoraire de ['Union des écrivains québé-
cois (1977). », Melangon, Carole, « Evolution de la réception de Bonheur d'occasion de
1945 2 1983 au Canada frangais », Etudes littéraires, vol. 17, n° 3 (Hiver 1984), p- 458.
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nombre impressionnant d'entre eux, Gabrielle Roy est devenue 'auteur de ce
seul ouvrage. Au-dela de Bonheur d'occasion s'étend une terra incognita; en
deca, une sorte de demi-désert. Il faut voir dans ce phénomeéne la rangon de

I'étonnement et d'une admiration spontanée28.

Le roman se positionne sur l'axe de la transformation littéraire
(puisqu'il représente un genre nouveau dans le domaine du roman
québécois), mais il est aussi décrit comme l'oeuvre-reflet d'une période de
transition, transition « liée par l'apparition du réalisme2? ». En fait, si
Bonheur d'occasion annonce une transition sociale, le texte permet aussi
d'entrevoir en quoi ces changements affecteront la vie, le quotidien et le
futur des femmes30. Ce n'est donc pas sans raison que Gilles Marcotte,
jugeant l'importance de l'oeuvre a l'ampleur de la critique sociale,
s'interroge sur l'apport fondamental du personnage de Florentine :

Observons également que le personnage-type de Bonheur d'occasion est une
femme, une jeune fille, et qu'il est inhabituel pour un personnage féminin de
porter ainsi tout le poids de la transformation sociale. [...] La question que
je me pose au sujet de Florentine Lacasse est la suivante : que signifie pour
une littérature, pour une culture, le fait de confier & une jeune fille portant
toutes les marques de la fragilité, le poids de sa transition historique vers la

vie moderne, la ville3! 7

28 Mare Gagné, Visages de Gabrielle Roy, l'oeuvre et l'écrivain, Montréal, Beauchemin,
1973, p. 10.

29 Gilles Marcotte, « Bonheur d'occasion et le "grand réalisme" », Voix er Images,
volume XIV, n® 3 (printemps 1989), p. 410. L'auteur poursuit ainsi : « Le réalisme est
produit par la distribution des personnages sur l'axe de la transition, de la
transformation, du progrés. Privée d'une telle organisation, comme il le deviendra dans
'adaptation cinématographique de Claude Foumier, Bonheur d’'occasion ne sera plus
qu'un mélodrame & faire pleurer Margot. », ibid.. Souligné par nous.

30 Ainsi, le texte présente de maniére prémonitoire en quoi la guerre sera un facteur de
changement pour les femmes : « Parfois elle éprouvait encore cependant comme un
saisissement 4 la pensée de cet argent qui leur serait donné & elles, les femmes, pendant
que les hommes risqueraient leur vie [...] » (BO, p. 385). Voir sur le théme de la guerre
dans Bonheur d'occasion : Lemire, Maurice, « Bonheur d'occasion ou le salut par la
guerre », dans Recherches sociographiques, vol. X, n° 1 (janvier-avril 1969), p. 23-35.
31 mid., p. 413.
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Pierre angulaire du récit, le personnage de Florentine est le porte-parole
d'une certaine vision du monde, une vision dont les déterminismes sont liés
au genre, au sexe, autant (et tout cela est intimement lié) qu'a la situation
sociale du personnage. En fait, toute l'analyse sociale est subordonnée au
regard féminin. Celui de Florentine principalement, mais aussi celui de
Rose-Anna, cette mere québécoise, enfin humaine, qui symbolise la défaite
de bien des femmes dans un monde qui s'organise sans elles. Quant & la
fragilité de Florentine, il y aurait tout lieu de se questionner; en effet, dans
une société qui laisse somme toute peu de chances et peu d'opportunités aux
femmes, et encore moins aux femmes de milieu défavorisé, Florentine
Lacasse peut-elle véritablement étre décrite comme fragile ?

Au contraire, cette jeune fille, 'ainée d'une famille pauvre de St-Henri,
élevée par un pére faible et réveur et une mere courageuse, mais désabu-
sée32, n'apparait jamais soumise au destin, fermement décidée a trouver une
solution & une situation tragique pour 1'époque, soit le fait d'étre enceinte
sans étre mariée. Abandonnée par Jean Lévesque, auquel elle aura pourtant
tenté désespérément de plaire, Florentine, bien qu'apeurée par sa situation,
n'en semble pas moins trés déterminée :

32 C'est la premiére fois dans la littérature québécoise que l'on présente la mére non plus
comme un mythe, mais comme un étre qui connait la détresse et I'amertume. Selon Lori
Saint-Martin, cette caractéristique tient au fait que Gabrielle Roy décrit Rose-Anna de
I'intérieur, dans toute « sa complexité d'étre humain » : « C'est encore Gabrielle Roy qui
a, la premiére, donné visage humain & la mére traditionnelle, qui, dans le roman québé-
cois, "est moins un étre humain que l'incarnation d'une idéologie". Gabrielle Roy, elle,
donne a la mére toute sa plénitude, sa complexité d'étre humain (pour s'en rendre
compte, il suffit de comparer Rose-Anna a la mére Plouffe, par exemple). Elle montre
toute la souffrance qu'impose a la femme le rdle traditionnel : Rose-Anna correspond
point par point & la description qu'en tracent I'abbé Tessier, Monseigneur Paquet, etc.,
mais son dévouement, loin d'étre récompensé, lui cause d'infinies douleurs. Gabrielle
Roy met en scéne la mére traditionnelle, mais elle innove en la montrant de l'intérieur,
ce qui fait ressortir toute I'amertume d'un tel destin. », Malaise et révolte des femmes ,
op. cit., p. 335.
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[...] Peut-étre aurait-il mieux valu tout lui avouer. Puis elle se permit de
sourire & cette idée. Et pour la centiéme fois, elle se félicita d'avoir si bien
su mener la partie. D'ailleurs, il n'y avait pas de péché, pas de faute, pas de
passé : tout cela était fini. 1 n'y avait plus que I'avenir. (BO, p. 384)

Florentine ne sombrera pas dans la folie, telle la Didi Lantagne deLa chair

décevante; elle « calcul(era) froidement » (BO, p. 385), en organisant « leur
vie d'une fagon logique, habile » (BO, p. 385). Point de défaite ici, méme
si Florentine percoit bien clairement avoir été prise au piége33 et n'avoir pu
que tirer le meilleur parti d'une situation qui la condamne. Et cette situation
qui la condamne, situation particuliére liée & son corps de femme, Gabrielle
Roy la présente dans toute sa fausseté et son injustice. Tout comme la
narratrice de La Chair décevante qui clame I'hypocrisie d'une société qui
stigmatise les filles-méres, mais qui accueille les hommes qui les
abandonnent, Florentine exprime la détresse silencieuse de toutes les
femmes délaissées.

Elle se disait simplement, ses mains froides pressées contre sa gorge:
« Qu'est-ce que je vais faire, moi ? » Elle fixait les coins sombres de la piéce
étrangére comme si elle ne parvenait pas 4 comprendre ou elle était. Et
toujours cette question qui venait la harceler : « Qu'est-ce que je vais faire,
moi ? » (BO, p. 270)

Bonheur d'occasion raconte une histoire a la fois simple et complexe,
la misére et les malheurs d'une famille canadienne-frangaise de St-Henri au
début de la seconde guerre mondiale et constitue, en ce sens, une fresque
sociale34; mais il est aussi l'histoire du désespoir, de la détresse des méres,

33 « Oh, quelle haissait le pi¢ge dans lequel elle était tombée ! Mais n'allait-elle pas
encore une fois s'y avancer et, cette fois, de son plein gré ? Une expression de refus,
presque de haine, s'épandit sur ses traits. » (BO, p. 344).

34 Selon Ben-Z. Shek : « Le premier roman de Gabrielle Roy, Bonheur d'occasion,
constitue une charge habilement esthétisée contre le systéme capitaliste qui ne pouvait
« résoudre » la crise économique des années trente qu'au moyen du « salut » ironique de
la guerre. [...] » (« De quelques influences possibles sur la vision du monde de Gabrielle
Roy : George Wilkinson et Henri Girard », Voix et Images, 42 (printemps 1989), op.
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des épouses et des filles au coeur d'un monde qui les condamne au silence.
Dépendantes de la vaillance des hommes, de leur rigueur ou de leur sincé-
rité, elles voguent au gré des événements, des désillusions et des regrets
comme l'exprime si bien cette pensée de Rose-Anna : « N'était-ce pas une
dérision, ces pauvres jours de griace au commencement de la vie, au début
de la jeunesse 235 » Le discours social de Gabrielle Roy présente de
maniére critique et humaine la misére des femmes. Et si Florentine est le
pilier de la transition sociale, c'est peut-étre justement parce que les femmes
vont bientdt désirer, exiger et provoquer des changements36. Ecrite par une
femme, ['oeuvre est prémonitoire de l'avenir des femmes.

2.1.2 L'ACTE D'ENONCIATION: LES MARQUES DE LA
SUBJECTIVITE

Certaines marques, certains signaux particuliers permettent de décoder
le texte dans un premier niveau de sens, d'en €tablir le degré de subjectivité
et permettent aussi de déterminer la distance et la tension s'installant dans
un premier temps de lecture, car avant méme de décoder un contenu, il faut
appréhender la forme qui 'organise. Dans cette section, nous examinerons
plus particuliérement le jeu des personnes verbales, de la focalisation et des
formes verbales.
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cit., p. 437). Et il cite quelques critiques ayant souligné l'ampleur de la critique sociale
contenue dans Bonheur d'occasion : « Pour Albert Le Grand, ce roman constituait /a
condamnation d'une société qui trahit ses pauvres, tandis qu'André Brochu est allé
encore plus loin, y voyant ['expression d'une prise de conscience tragique, presque
révolutionnaire de la misére et des conflits sociaux qui rongeaient un quartier
canadien-frang¢ais [..]. Nous avons nous-mémes analysé en détail la portée
contestataire, progressiste de cette oeuvre, que Gilles Marcotte, quant & lui, avait
présentée dans un texte intitulé "En relisant Bonheur d'occasion”, comme une fresque
sociale dont l'ampleur et la profondeur sont inégalées au Canada frangais [...]. », Ibid.,
p. 437. Pourtant, aucun ne souligne le caractére novateur de la critique de la situation
des femmes dans la société québécoise de 1945.

35 bid., p. 348.

36 Notre deuxiéme série littéraire, celle de la contestation, illustre bien ce désir de
changement, alors que la troisiéme série, celle de la transgression, réalise ce méme désir
en exigeant et en provoquant des changements.



L'oeuvre littéraire, comme tout discours, est la prise de parole d'un
sujet, car « [c']est dans et par le langage que I'homme se constitue comme
sujet; parce que le langage seul fonde en réalité, danssa réalité qui est celle
de I'étre, le concept d' "ego"37». La subjectivité dont il est question est
donc « la capacité [de la] locut[rice] a se poser comme "sujet"38 »,

Ainsi, l'absence du « je » et l'importance marquée de la fonction réfé-
rentielle (ou dénotative) dans le récit réaliste qu'est Bonheur d'occasion
manifeste le désir d'une distance plus grande entre I'émettrice3? du message
et le message lui-méme40, Ce récit 4 la troisiéme personne sous le mode
narratif, bien plus que du commentatif, laisse place 2 une moins grande
subjectivité que le récit au « je ». En effet, au « je » se rattache la fonction
émotive, ou fonction de l'expression, alors qu'au «il» se rattache la
fonction référentielle. Celle-ci concerne le contenu du message; c'est la
fonction des connaissances, des données & fournir. Par exemple, les
nombreuses descriptions de St-Henri relevent de cette fonction :

Autrefois, c'étajent ici les confins du faubourg; les derniéres maisons de
Saint-Henri apparaissaient 13, face a des champs vagues; un air presque
limpide, presque agreste flottait autour de leurs pignons simples et de leurs
jardinets. De ce bon vieux temps, il n'est resté a la rue Saint-Ambroise que
deux ou trois grands arbres poussant encore leurs racines sous le ciment du
trottoir (BO, p. 33).

37 Emile Benveniste, Problémes de linguistique générale, 1, Paris, Gallimard, 1966;
Tel, 1974, p. 259.
38 Idem.

39 Puisque nous travaillons sur des textes d'auteures, les termes « émettrice » et
« narratrice » seront toujours employés au féminin, sauf dans les textes cités. Mais en ce
qui concerne les termes « récepteur » et « lecteur », le pluriel englobera les réceptrices
et les récepteurs, les lectrices et les lecteurs, le féminin et le masculin.

40 En ce sens, Gabrielle Roy ne s'implique pas dans son récit comme le feront les fémi-
nistes des années soixante-dix; elle raconte une histoire, mais comme nous le verrons,
elle dénonce déja une situation particuliére. Cependant, la forme que prend le récit
(fonction poétique) est souvent d'une importance capitale dans I'acceptation ou la non-
acceptation de ce récit par les lecteurs.
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Dans ce domaine des renseignements a fournir, des connaissances a divul-
guer, les adverbes de la consécution narrative (comme l'adverbe
« autrefois » dans I'exemple qui précéde), les liens logiques, signaux qui ont
pour fonction d'assurer la logique de I'enchainement, de la progression des
événements les uns par rapport aux autres, sont trés importants. Cette logi-
que du récit organise trés fortement le texte de Bonheur d'occasion, alors
qu'elle s'amenuise progressivement dans Les Chambres de bois, jusqu'a
presque disparaitre dans I’Amér.

De plus, l'importance de la fonction référentielle est accrue par
'emploi général de I'imparfait et du passé simple, « temps narratifs » par
opposition aux «temps commentatifs » que sont le présent et le passé
composé. D'entrée de jeu, Bonheur d'occasion présente un cadre de
narration formel; l'ouverture est entiérement donnée a l'imparfait de
l'indicatif :

A cette heure, Florentine s'était prise & guetter la venue du jeune homme
qui, la veille, entre tant de propos railleurs, lui avait laissé entendre qu'il la
trouvait jolie (BO, p. 11).

Par la suite, l'utilisation généralisée de l'imparfait et du passé simple nous
conduit au monde raconté dont le domaine est celui de la modélisation des
événements, des actions, des conduites. Le texte présente la réalité a partir
de faits, d'événements précis, et laisse peu de place aux commentaires ou
aux émotions.

En fait, les formes verbales sont des signes linguistiques d'une telle
récurrence et d'une telle obstination qu'elles marquent la maniére dont la
réalité est captée dans l'oeuvre. Ainsi, les formes verbales ont pour
fonction de guider le lecteur vers deux visions du monde en découpant le
réel en deux grands domaines : celui du monde dit « raconté » et celui du
monde dit « commenté ». Ces signaux permettent ainsi au lecteur de
décoder la structure premiére de la communication :
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Cette activité se fera de fagon inconsciente, tant est ancrée chez lui I'habi-
tude, l'interprétant logique ou final [I], de classer le comportement linguis-
tique de l'émetteur selon l'une ou l'autre catégorie appelée attitude de
locution. Dés l'enfance, un conditionnement socio-culturel lui a appris la
différence entre raconter et commenter. Rencontre-t-il une forme verbale au
présent, au futur, au passé composé de l'indicatif, il se forme un interprétant
dynamique qui traduit aussitdt & son esprit le signal par une formule du
genre : Attention ! degré d'alerte [; il sait alors que I'émetteur a choisi de se
placer en situation de communication commentative. Si, au contraire, il a
repéré un passé simple, un imparfait, un passé antérieur, un plus-que-parfait
de l'indicatif, un conditionnel présent ou un conditionnel passé [...] , l'inter-
prétant dynamique convertit cette fois le signal en un simple « degré d'alerte
II »; par expérience collatérale et [...]en vertu d'une habitude souvent
ancienne chez lui, le récepteur sait que son émetteur a opté pour la situation
de communication narrative. Dans un cas comme dans l'autre, son propre

comportement se modifie4!.

Ainsi, les deux temps de verbe qui prédominent dansBonheur d'occasion,
soit l'imparfait et le passé simple, sont les indices d'une attitude de locution
détendue, en ce sens qu'il s'établit une certaine distance temporelle ou
psychologique entre les événements rapportés et le lecteur. Le discours
détendu selon Weinrich est celui « qui ne fait rien pour "attirer" I'atten-
tion42 ». Et « [q]uelles que soient leur importance, leur situation dans le
temps, leurs répercussions sur la vie, le bien-étre des partenaires de la
communication, les événements, les paroles, les pensées, les faits racontés
sont toujours "évacués" de l'entourage direct et immeédiat de 1'émett[rice] et
du récepteur®3 », comme si I'histoire racontée ne les concernait pas réelle-
ment. De prime abord, Bonheur d'occasion n'est donc pas un texte qui
tente de susciter des émotions et des sensations chez le lecteur !

41 Marie Francoeur, Confrontations, op. cit., p. 154-155. Souligné par nous.

42 A, Fossion et J. P. Laurent, Pour comprendre les lectures nouvelles, De
Boeck/Duculot, 1981, p. 95.

43 Marie Francoeur, Confrontations, op. cit., p. 155.
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Mais dans le domaine du monde raconté, l'alternance de l'imparfait et
du passé simple permet par contre de mettre en relief certains passages
particuliers du récit :

Un gargon en habit noir et plastron s'inclinait devant eux, puis les conduisait
a une petite table ou il y avait des fleurs qu'elle crut d'abord étre de papier et
qui I'étonnérent prodigieusement au toucher et au parfum. Le garcon tira la
chaise et Florentine s'assit, enlevant déja son manteau avec maladresse, les
coudes levés haut. Puis, on lui mit le menu entre les mains et Jean, devant
elle, disait d'une voix polie et courtoise qu'elle ne lui connaissait pas [...].

(BO, p. 81)

Cette alternance des deux formes verbales est signifiante parce qu'elle
permet une présentation différente des événements. Le passage au passé
simple attire l'attention du lecteur et de la lectrice sur l'embarras de
Florentine, sa géne, sans pour autant qualifier cet embarras. Simplement,
l'auteure raconte le déroulement des événements, présente les émotions, les
sensations des personnages, mais sans critiquer ou commenter ces événe-
ments, ces émotions ou ces sensations. En fait, dans le régne du monde
raconté, « locuteur et auditeur ne figureront pas comme acteurs de ce
theatrum mundi mais en seront plutdt, pour la durée du récit, les
spectateurs, dussent-ils d'ailleurs étre ainsi confrontés au spectacie d'eux-
mémes. Leur existence est en somme laissée hors jeu#4. » Plusieurs années
plus tard, les féministes ne voudront justement plus laisser leur existence
« hors jeu » et le passage au « je » dans le roman féministeet aux temps
commentés répondra a un besoin d'identification et correspondra i la
recherche d'une expression personnelle, d'un caractére spécifique.

Cependant, la forme de I'oeuvre apparait moins subjective linguisti-
quement et, de ce fait, rend le contenu de l'oeuvre moins sujet a
controverse. La tentative de neutralité, le non-désir d'implication se déploie
beaucoup plus fortement dans Bornheur d'occasion que dans les romans-clés

44 Harald Weinrich, Le temps, Paris, Seuil, 1973, p. 44.
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des deux autres séries. Sur une échelle établissant ledegré de subjectivité
des textes, nos trois textes se répartiraient ainsi :

Texte a valeur objective Texte a valeur subjective
Attitude de réception/locution Attitude de réception/locution
détendue tendue
Distance maximale Distance minimale
Bonheur d'occasion Les Chambres L'Amer
de bois

Cette distinction tient au fait que Bonheur d'occasion est un texte qui favo-
rise plus particuliérement la structure de l'histoire, alors queLes Chambres

de bois met davantage en jeu la fonction poétique, tandis queL’dmeér met

I'accent sur la structure discursive et la fonction poétique, le support y étant
pratiquement plus important que le message43. Ainsi, la figure de la méta-
phore, autre marque de subjectivité linguistique, sera bien plus présente
dans des romans-poémes comme Les Chambres de bois, des textes éclatés
comme /’Amer ou encore des textes utopiques comme /'Euguélionne, textes

qui mettent davantage l'accent sur la fonction poétique et expressive que sur
la fonction référentielle. Les métaphores et les comparaisons seront donc
plus nombreuses dans de telles oeuvres. En effet, l'expression
métaphorique n'est pas en soi un élément fondateur de la structure narrative
de Bonheur d'occasion puisque l'oeuvre, fortement mimétique, tente de
reproduire le réel tel qu'il se présente.

Ainsi, 'expérimentation sur le langage menée par certaines écrivaines
féministes (dont Nicole Brossard), une expérimentation visant a faire
éclater les régles du langage patriarcal, & découvrir une nouvelle forme

45 De plus, /’Amér est connoté idéologiquement.
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d'expression illustrant mieux la réalité, la spécificité féminine, fait du texte
artistique bien plus qu'un message a transmettre, mais une forme qui dans
sa structure méme transforme déja le monde. Ces textes mettront donc
l'accent sur la fonction poétique tout autant que sur la fonction référentielle,
puisque l'important ne sera plus seulement le message, mais aussi la forme
de ce message. Le désir de se dissocier d'une forme langagiere oppressive
n'est certes pas l'un des buts d'un ouvrage comme Bonheur d'occasion,
l'auteure voulant d'abord décrire une réalité passée sous silence et non
révolutionner le langage ou découvrir une spécificité féminine.

En fait, la fonction sociale cherche sa forme d'expression#6 jusqu'au
moment ou elle la trouve et elle « s'exprime tant par sa participation a
I'édification et 2u maintien d'un certain "état de la culture” qu'a celle de sa
transformation vers de nouveaux états de la culture4’.» Selon leur
fonction4® propre, les textes auront donc une structure linguistique
différente. Si les écrits-manifestes ou les essais-fiction des écrivaines
féministes ont été les instruments d'un changement, d'une « transformation
de la cuiture », Bonheur d'occasion, pour sa part, est prémonitoire des
grands changements sociaux qui vont survenir suite a la guerre,
prémonitoire aussi des grands changements qu'exigeront les femmes dans
les années suivantes. Le désir de dénonciation sociale trouve ainsi son
expression & l'intérieur d'une forme particuliere, celle de la fresque sociale,
du « grand réalisme49 ». Et c'est en raison de ce parti-pris de dénonciation
que Bonheur d'occasion se voudra «une traduction fidéle» du réel
observable et non la démonstration, comme dans les romans régionalistes,
d'une thése particuliére, thése qui viserait justement l'édification d'un

46 Ainsi, la fonction sociale d'identification culturelle a trouvé, 4 un moment donné, sa
forme d'expression dans le théitre de Michel Tremblay. Cependant, si aujourd’hui
encore certaines fonctions sociales se cherchent des formes d'expression, d'autres se
cherchent, elles, une fonction sociale. Les formes littéraires se transforment ainsi
constamment afin de remplir un certain réle.

47 Pascaline Gérardin, op. cit., p. 6.
48 La fonction du texte peut se définir « par son réle social, par I'aptitude 4 répondre a

certains besoins de la collectivité qui crée le texte» (Jouri M. Lotman et A. M.
Pjatigorskij, « Le texte et la fonction », Semiotica, 2, 1969).

49 Ces termes sont empruntés a Gilles Marcotte, op. cit.
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certain « état de la culture », cet « état» passé, en fait, cher a Lionel
Groulx?0, Cependant, comme le souligne a juste titre Gilles Marcotte, cette
tentation de l'objectivité est fausse, car « (i)l n'y a pas de réalisme en soi; le
réalisme est essentiellement polémique, il est une réponse a quelque
provocation de 1'Histoire3l. » La dénonciation dansBonheur d'occasion se
cache, se dissimule derriére une soi-disante objectivité linguistique.
Contrairement au discours historique dans lequel « les événements sont
posés comme ils se sont produits & mesure qu'ils apparaissent a 'horizon de
I'histoires2. », les faits sont ici présentés selon un point de vue particulier.
Bien que Bonheur d'occasion s'édifie sous le régne de la non-personne, tel
qu'est défini le « il » par Benveniste, les événements sont mesurés a l'aune
des personnages, chacun portant « un regard personnel sur la réalité3 ».

En fait, de méme qu'un discours peut, malgré une certaine objectivité
idéologique, receler des traces de subjectivité linguistique, de méme un
discours qui se présente de maniére plus neutre sur le plan linguistique n'est
pas nécessairement idéologiquement ou émotivement objectif. En ce sens,
méme si la structure de Bonheur d'occasion est davantage caractérisée par
I'absence des marques linguistiques de la subjectivité : pas de pronoms de
premiére et de deuxiéme personne, peu de tournures interrogatives, d'excla-
mations ou d'interjections et beaucoup de liens logiques, en tant que texte
littéraire, il est nécessairement une transformation du réel’4, transformation
qui est ici le fait d'une femme, d'une écrivaine. A travers son narrateur, ou
plutdt sa narratrice, l'auteure, premiére interpréte, a donc transmis sa
perception du monde malgré les contraintes formelles du réalisme. Bien

50 Le pére dEmmanuel Létourneau est le personnage de Bonmheur d'occasion qui
incame cette idéologie fondée sur « [la] race canadienne-frangaise, la famille » (BO,
p. 137) : « Sa vénération du passé lui faisait rejeter d'emblée tout ce qui se présentait a
lui entaché de modernisme ou d'éléments étranges. » (BO, p. 130)

51 Ibid., p. 408.

52 A.Fossion et J. P. Laurent, op. cit., p. 48.

53 Gilles Marcotte, op. cit., p. 408.

54 La fonction poétique telle que définie par Jakobson n'est jamais absente d'un texte
littéraire, celui-ci n'ayant pas uniquement pour objectif de transmettre des informations,
mais étant aussi le témoin et le transmetteur d'une vision particuliére du monde.
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plus, elle ne respecte pas « l'anonymat du regard narratif55 » propre au
réalisme social56 et présente une narratrice coupable de non-indifférence :

[...] cette narratrice n'est pas « innocente », surtout pas indifférente : grace a
la multiplicité des sauts de perspective permis par le style indirect libre que
Roy utilise si fréquemment dans ce roman, on dirait qu'elle aide les person-
nages a parler, en bonne mére, laissant émerger toutes les contradictions de
leurs réactions souvent confuses, et les tissant ensemble dans une totalité
qui respecte 'autonomie de ses fragments. Ce qui ne veut pas dire qu'elle
ne prend pas position : au contraire, ce regard de femme, extrémement
précis et attentif au détail, dévoile impitoyablement les mécanismes de
pouvoir qui objectifient les étres, surtout les femmes, et illustre leurs
conséquences culturelles. [...]

D'ou peut-étre le refus chez Roy de séparer la raison de I'émotion, le public
du privé, la culture technologique abstraite des corps meurtris de femmes
qu'elle écrase dans sa marche vers un « progrés » jamais atteint. Bonheur
d'occasion est un roman plein d'émotion, et déja par ce courage de sentir et
non seulement de constater la situation qu'il met en scéne, on pourrait

soupgonner qu'il est 'oeuvre d'une femme37.

55 Patricia Smart, Ecrire dans la maison du pére, op. cit., p. 202. Selon Patricia Smart,
Gabrielle Roy a déja transformé le réalisme en plagant le personnage de la mére au
centre de son récit. Et c'est en raison de cette « remontée vers [la] source maternelle qui
est aussi source de valeurs de renouvellement » (/dem) que Gabrielle Roy a par la suite
abandonné le réalisme et qu'elle s'est tournée « vers une forme littéraire plus orientée
vers le devenir que vers la cloture de l'identité. » (/bid., p. 203)

36 Cette particularité explique d'ailleurs la perplexité de certains commentateurs.
Patricia Smart souligne, entre autres, la critique de Guy Lafléche selon laquelle la
narration de Bonheur d'occasion provoque la confusion, le narrateur étant « dépassé par
I'histoire qu'il raconte [...]. Voilda pourquoi une histoire toute simple prend une
apparence si complexe : le narrateur incapable de toute analyse désoriente son narrataire
qui ne sait plus que penser. » (« Les Bonheurs d'occasion du roman québécois », Voix et
images 11, 1 (sept. 1977), p. 109-110, cité par Smart, Patricia, Ecrire dans la maison du
peére, p. 205). Selon Smart, cette critique met « en lumiére, par son incompréhension
méme, la difficulté de faire entrer une vision politique féminine dans les catégories
habituelles de la société patriarcale.» (Ibid., p. 206). De méme, nous avons vu que
Marcotte s'interroge sur le fait inhabituel, dans la fresque sociale, de faire porter tout le
poids de la transition sur un personnage féminin.

57 Patricia Smart, op. cit., p. 205-207.
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En fait, les événements, les douleurs et les inquiétudes sont toujours
présentés selon un point de vue particulier. Et les personnages féminins, en
orientant la perspective narrative, se trouvent au coeur méme de la dénon-
ciation sociale. Bien que relevant d’abord d’un parti pris de non-
focalisation (le régne de la non-personne), le récit peut étre analysé comme
un récit a focalisation interne car, comme le souligne lui-méme Genette, le
récit non-focalisé apparait souvent comme un récit multifocalisé. Dans le
roman de Roy, la narratrice ne dit généralement « [...] que ce que sait tel
personnage [...] : c'est le récit a "point de vue" selon Lubbock ou & "champ
restreint” selon Blin, la "vision avec" selon Pouillon38 ». La focalisation est
ici variable puisqu'elle est le fait de différents personnages, le personnage
focal étant d'abord Florentine, puis Jean Lévesque, Emmanuel Létourneau
et de nouveau Jean, puis tour a tour Rose-Anna, Azarius, Eugéne, Yvonne
et Daniel; finalement, la vision de Rose-Anna et de Florentine clét le récit,
avec, cependant, une parenthése finale présentant le point de vue
d'Emmanuel5®. Les changements de focalisation ne sont pas isolés et ne
peuvent ici étre pergus « comme une infraction momentanée au code qui
régit ce contexte0», sauf peut-étre la derniére focalisation faite par le
personnage d'Emmanuel. Cependant, ce sont de fagon prioritaire les
« points de vue » de Florentine et de Rose-Annab! qui orientent le récit en

58 Gérard Genette, Figure LI, Paris, Seuil (Poétique), 1972, p. 206. Le critére minimal
d'un tel type de focalisation selon Genette est « la possibilité de réécrire le segment
narratif considéré (s'il ne l'est déja) a la premiére personne sans que cette opération
entraine "aucune autre altération du discours que le changement méme des pronoms
grammaticaux" », ibid., p. 210. Ne peut-on pas parler alors d'un « je » déguisé ?

59 Faisant suite 4 une Florentine réfléchissant a I'avenir, Emmanuel devient subitement
le personnage focal amenant la fin du récit. Ce changement subit de focalisation met en
lumiére I'éloignement, non pas seulement géographique et temporel, mais bien émotif
entre les deux personnages : « Elle se sentait une peu éblouie, trés fiére, trés soulagée ...
cependant que, la-bas, le train dévalait dans le faubourg et quEmmanuel se penchait
pour apercevoir la maison des Lacasse. Une lumiére brillait a 'étage, qui devait étre
celle de la chambre de Rose-Anna./Le jeune homme y leva le regard avec une
expression de muette pitié. [...] », (BO, p. 386).

60 Gérard Genette, Figure III, op. cit., p. 211

61 Ce n'est peut-étre pas pour rien que l'adaptation cinématographique de Bonheur
d'occasion met l'accent sur l'histoire de Florentine et de Rose-Anna. Et traiter cette
adaptation de « mélodrame & faire pleurer Margot » (Gilles Marcotte, op. cit., p. 410),
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étant les points de jonction des différentes focalisations, puisque I'on peut
dire que les autres personnages gravitent autour de Florentine et de Rose-
Anna.

L'histoire de Florentine présente donc une moins grande subjectivité
linguistique que si elle avait été racontée a la premiére personne du
singulier, en mettant l'accent sur l'émettrice du message, en augmentant
I'importance de la fonction expressive, et en diminuant du méme fait celle
de la fonction référentieile. Mais I'ouvrage n'aurait-il pas davantage risque,
tout comme La Chair décevante, roman personnel, intime, rédigé a la
premiére personne et traitant lui aussi du théme de la fille-mére, d'étre mal
accueilli par la critique ? Le parti pris d'objectivité qui semble étre celui de
Bonheur d'occasion (parti pris lié au genre méme du texte) n'a sans doute
pas nui 4 ce que la réception critique du roman soit favorable62. L'auteure
raconte ici une histoire dont elle est absente et tend a effacer le plus
possible les marques qui la dénonceraient en tant qu'émettrice du message.
Le/la critique peut penser que « (I)e bon conteur est celui qui s'abstrait au
mieux de ce qu'il conte : le récit est d'autant plus crédible qu'il n'a pas
d'origine reconnaissable, qu'il se présente comme un donne€ brut, intangible,
parfaitement dépourvu de subjectivité®3. » Ainsi, Gabrielle Roy, en désirant
brosser un grand portrait social, en présentant des faits, des événements
dans un style réaliste, évite le danger de se voir imputer certaines opinions,
certains points de vue et évite ainsi de se voir trop fortement critiquée.

Mais les textes féminins deviendront linguistiquement de plus en plus
subjectifs, idéologiquement de plus en plus engages, jusqu'aux écrits trés
polémiques des écrivaines féministes, et, comme nous le verrons, ce
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montre bien le peu d'importance que les commentateurs accordent a la vision féminine
qui se dégage du roman, vision féminine qui oriente pourtant tout le discours social.

62 I1 n'est pas question ici de nier les qualités littéraires de Bonheur d'occasion, mais
plutdt de parvenir & comprendre comment Gabrielle Roy a en quelque sorte camouflé
certains propos subversifs sur la condition féminine & l'intérieur d'une critique sociale
plus générale, ce qui permet au critique de dire que « (p)rivée d'une telle organisation,
[...] Bonheur d'occasion ne ser(ait) plus qu'un mélodrame & faire pleurer Margot. »,
Gilles Marcotte, /bid., p. 410.

63 A. Fossion et J. P. Laurent, op. cit., p. 86.



déploiement de la subjectivité féminine n'ira pas sans heurter l'interpréte
collectif.

2.1.3 L'ACTE PROPOSITIONNEL ET L'ACTE ILLOCUTION-
NAIRE : LES INTENTIONS DE SENS DU CONTEXTE
METAPHORIQUE

La complexité linguistique qui se dégage d'un premier niveau de sens,
celui de l'organisation textuelle, n'est jamais innocente ou anodine; elle
qualifie la forme, support matériel du texte artistique, avant méme que le
lecteur ne prenne connaissance du contenu sémantique. En fait, alors que
I' « acte d'énonciation [peut] exister seul », « [i]l ne saurait exister d'acte
illocutionnaire si simple, si élémentaire, méme dépourvu d'un contenu
propositionnel et d'un message verbal, qui ne se fonde et ne s'accompagne
d'un acte d'énonciation lui servant de support matériel [...]64 ». L'examen
des indices textuels doit donc précéder 'analyse du contenu propositionnel
et illocutoire et permettre d'aborder, dans un deuxieéme temps, les axes de la
représentation métaphorique (acte propositionnel) et de la communication
(acte illocutionnaire) de l'acte littéraire féminin. Ainsi, aprés avoir détecté
les marques de la subjectivité linguistique dansBonheur d'occasion, nous
chercherons maintenant a expliciter la représentation métaphorique du
corps féminin présente au niveau de 'acte propositionnel et l'intention de
communication qui s'y rattache. Notre hypotheése est a 'effet qu’il y a
représentation métaphorique du corps féminin a l'intérieur des romans
analysés en raison du fait que la description littérale du corps féminin
apparait bien vite inadéquate en contexte et que cette inadéquation oblige le
lecteur a rechercher un sens dérivé & la description. Elle oblige le lecteur,
en fait, a rechercher un second niveau de sens qui cache l'intention véritable
de représentation.

Les écrivains et les poétes ont depuis toujours décrit, glorifié, magnifié
le corps féminin, mais bien peu d’auteures s’étaient risquées a parler du
corps de la femme au moment de la parution de Bonheur d’occasion,

64 Marie Francoeur, Confrontations, op. cit., p. 129.



hormis quelques téméraires comme Thérése Tardifet Medjé Vézina. Les
auteures féministes seront vraiment les premiéres a montrer le corps
féminin sans fausse pudeur, désirant justement réhabiliter ce corps si
célébré, mais aussi nié et souffrant, victime d'une mythification dont on
voudra bientot le libérer. Mais Gabrielle Roy, bien avant les féministes,
faisant ainsi figure de précurseure, a senti I’urgence de cette libération.
Ainsi, et alors méme qu'elle n'est pas abordée explicitement, cette
thématique du corps imprégne complétement le premier roman de Gabrielle
Roy. Car le corps devient ici le lieu premier, le lieu symbolique, et méme
la source originelle de la misére, de la détresse de toutes les femmes :

Tout & coup, Florentine entra dans la réalité. La vague d'ivresse l'abandon-
nait. Elle la rejetait durement.

La gorge séche, presque en colére, elle dit :

- T'attends encore ?

Depuis quelque temps, elle épiait sa mére, elle croyait la voir s'alourdir de
jour en jour, mais Rose-Anna, déformée par de nombreuses maternités,
semblait toujours porter un fardeau sous sa robe enflée. [...]

- Vinguienne, sa mére, vous trouvez pas qu'on est assez ?

[...]

« Qu'est-ce que tu veux, Florentine, on fait pas comme on veut dans la vie;
on fait comme on peut. »

« C'est pas vrai, songeait Florentine. Moi, je ferai comme je voudrai. Moi,
j'aurai pas de misére comme sa mére. » (BO, 89-90)

Face a cette misére, le personnage de Florentine illustrera la tentative de
libération du corps mythe, du corps maternel, tentative avortée puisque
Florentine, tout comme sa mére, se retrouvera finalement captive du corps.
Cette tentative de libération, amorcée ici, se poursuivra dansLes Chambres
bois jusqu'a I'Amer et aux autres écrits féministes pour, enfin, aboutir a
I'affirmation d'un corps libre, « autre », d'un corps spécifique. Et bien que
ne permettant pas encore de « libérer le corps textuel féminin65 »,Bonheur

65 Nicole Bourbonnais, « Gabrielle Roy : la représentation du corps féminin » dans
l'Autre lecture, tome 1, op. cit., p. 116. Cet article avait déja été publié dans Voix et
Images, vol. XIV, n° 1 (automne 1988), p. 72-89. Pour notre part, nous pensons que
cette libération ne se produit pas dans Bonheur d'occasion (pas plus que dans les autres
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d'occasion en constitue l'une des prémisses en provoquant une prise de
conscience et en dénongant une misére particuliére. De maniére bien plus
implicite qu'explicite66, et c'est ce qui explique une certaine incompréhen-
sion des lecteurs, Gabrielle Roy représente un corps féminin ravagé et
dénonce ce corps souffrant. L'analyste doit donc « faire parler les silen-
cesé7 », expliciter les images, pour enfin découvrir cette représentation
particuliére du corps féminin.

2.1.3.1 L'acte propositionnel : I'intention de repré-
sentation ou « le corps dévasté »

Bien que certaines critiques féministes décrivent le corps comme « le
véritable protagoniste du roman68 », la critique traditionnelle ne s'est jamais
véritablement intéressée a la représentation du corps fictif dans Bonheur
d'occasion, jugeant généralement que l'importance du roman se situait dans
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oeuvres constituant notre premiére série), acte de dénonciation bien plus que d'affran-
chissement, et que, méme dans Les Chambres de bois, cette « aspiration », pour repren-
dre les termes de Marie-Claire Blais dans Manuscrits de Pauline Archange, se soldera
par un demi-échec. Ce n'est que dans des oeuvres comme /’Amér et d'autres écrits fémi-
nistes que le corps textuel féminin se libérera, et encore pas complétement, de la déifica-
tion et de la réification dont il a été I'objet au cours de ['histoire littéraire occidentale.

66 Comme le souligne déja Nicole Bourbonnais : « L'éclairage puissant que Gabrielle
Roy jette sur le corps féminin dans Bonheur d'occasion crée un effet de réel idéologique
des plus efficaces en ce qu'il est sans cesse implicitement rappelé au lecteur
I'irrémédiable subordination de la femme 4 son corps dans un monde ou sa fonction
sexuelle spécifique est considérée comme un destin biologique, concept qui se trouvait
encore renforcé a I'époque, au Québec, par les impératifs de la foi et de la perpétuation
de la race. », /bid. C'est justement la structure de cette énonciation implicite qui nous
intéresse puisqu'elle permet d'expliquer en partie l'incompréhension des lecteurs en
regard du potentiel subversif, presque féministe, du discours de Gabrielle Roy sur le
corps féminin.

67 Nous reprenons ici des termes employés par Patricia Smart (op. cit., p. 216). Cette
expression caractérise bien toute cette premiére série, « série du silence imposé ». En
effet, les écrivaines de cette série ont fait face au silence - silence qui leur est imposé,
mais aussi silence des critiques - et aux contraintes d'une culture peu réceptive a tout ce
qui est « l'autrement organisé ».

68 Nicole Bourbonnais, « Gabrielle Roy : la représentation du corps féminin », op. cit.,
p. 100.



la présentation d'un certain univers canadien-frangais. Comme nous l'avons
déja pergu en examinant l'acte d'énonciation, l'acte de langage
métaphorique se développe ici de maniére particuliere, clandestinement, le
terme métaphorique étant un élément camouflé du texte et non pas
structurant, comme ce sera le cas dans /’Amér ou dans un roman-poeme
comme Les Chambres de bois. C'est pourquoi il est parfois difficile de
percevoir l'inadéquation du niveau littéral de I'expression métaphorique en
contexte. Seulement, comme nous en avons déja fait mention au premier
chapitre, I'intention de représentation doit avoir ies mémes conditions de
satisfaction que celles imposées a I'énonciation par la condition de sincérité.
En ce sens, la représentation métaphorique existe en raison d'une
énonciation se construisant dans la récurrence, la répétition constante, des
termes érigeant le portrait physique. Pour que la description physique de
Florentine apparaisse pourvue de sens dans ce contexte réaliste, il faut donc
chercher une signification a cette récurrence. Cette signification se trouve
justement dans l'inadéquation du sens littéral.

Le niveau littéral est celui de l'image, de la manifestation graphique,
de la symbolisation de l'expression métaphorique. Ce premier niveau est
conforme au sens méme de la phrase; il corresponda ce que notre écrivaine
a réellement écrit dans son texte. Et le lecteur ne peut comprendre le sens
véritable de l'énonciation qu'en accédant au sens second, le sens dérivé.
Les expressions référentielles et les expressions prédicatives®? récurrentes
composent le sens littéral, identifient les termes de base de l'intention
seconde de représentation et nous permettent d'établir, suite au constat de
défectuosité et a l'utilisation de certains principes, le sens dérivé de
I'expression métaphorique qui nous meénera a l'intention premiére de repré-

69 Ces expressions sont les éléments opérateurs des deux éléments constitutifs de l'acte
de contenuy, soit la référence et la prédication. Comme nous l'avons déja souligné, l'acte
de contenu est le niveau de 'intention de représentation, alors que l'acte illocutionnaire,
c'est-a-dire l'acte de contenu exercé avec une certaine force, est le niveau de I'intention
de communication. Nous verrons donc dans un premier temps de quelle maniére se
déploie l'intention de représentation en examinant les expressions référentielles et
prédicatives qui construisent les deux niveaux de sens de l'acte de contenu
métaphorique.
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sentation?0. Ce processus de dérivation permet donc de déduire d'un sens
premier, un sens second correspondant a l'intention premiére de représenta-
tion. Car la représentation qui se dégage de l'acte de langage métaphorique
est double, le sens littéral de la métaphore se construisant a travers diverses
expressions référentielles et diverses expressions prédicatives identifiant
l'intention seconde de représentation, alors que l'intention premiére de
représentation ne sera deécouverte qu'en recherchant le sens dérivé
découlant de ce premier niveau de sens qui s'avére impropre dans le
contexte du discours. Le sens littéral demeure le support de l'expression
meétaphorique et son contenu référentiel et prédicatif permet de déterminer
le sens de 1'énonciation puisque l'auteure ici veut « dire quelque chose de
différent de ce que la phrase signifie’! » et cherche a représenter le réel a
l'aide d'une double structure. De quelle maniére se développe donc cette
double structure, cette représentation particuliére du corps féminin dans
Bonheur d'occasion ? Et tout d'abord, de quelle maniére notre objet est-il
identifié ?

A. Identification de I'objet : le corps-modéle

L'oeuvre met en scéne de nombreux personnages féminins, mére, fille
et grand-mere. Diverses expressions référentielles, en les identifiant,
permettent de les faire vivre, de les présenter et de dire sur elles des choses
particuliéres. Ainsi, le texte référe d'abord au personnage féminin de
Florentine & l'aide du nom propre « Florentine ». Le personnage est ainsi
nommé dés le tout début du texte : « A cette heure, Florentine s'était prise &

70 Cette recherche, que Searle nomme processus de dérivation, permet de déduire un
second sens au sens littéral.

71 John R. Searle, Sens et expression, op. cit., p. 168. Searle considére que, bien qu'il
existe un cas limite « ol ce que la phrase signifie et ce que le locuteur veut dire coinci-
dent exactement », généralement « le sens littéral d'une phrase doit étre soigneusement
distingué de ce que la phrase signifie pour le locuteur quand il I'énonce pour accomplir
un acte de langage, parce que le sens de I'énonciation du locuteur peut diverger de diver-
ses maniéres du sens littéral de la phrase. » (/bid., p. 168), comme dans le cas de la
métaphore.
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guetter [...] » (BO, p. 11). Par la suite, ce prénom fait l'objet des taquineries
et de I'approbation de Jean Lévesque :

[...] Et toi, je sais toujours bien pour commencer que c'est Florentine...
Florentine par-ci, Florentine par la.... Oh, Florentine est de mauvaise
humeur aujourd'hui; pas moyen de la faire sourire !... Oui, je sais ton petit
nom, je le trouve méme a mon goit... (BO, p. 12)

Mais si Jean aime bien le prénom de Florentine, il tolére moins bien le nom
de famille de la jeune fille, un nom de famille qui fait « peuple » et repré-
sente la misére :

Florentine, pensa-t-il, était une appellation jeune, joyeuse, comme un mot
de printemps, mais le nom, aprés ce prénom, avait une tournure peuple, de
misére, qui détruisait tout son charme. Et c'était probablement ainsi qu'elle
était elle-méme, la petite serveuse du Quinze-Cents : moitié peuple, moitié
printemps gracieux, printemps court, printemps qui serait t6t fané. (BO,
p. 30)72,

Le nom propre «Florentine » apparait bien vite comme un terme
défirissant une image, une représentation, bien plus qu'un personnage
différencié. Le texte référe en effet au personnage a l'aide de diverses
descriptions définies, telles « la petite serveuse du Quinze-Cents » (p. 30)
ou encore « la jeune fille » (BO, p. 14) qui se transforme en « une jeune
fille » (BO, p. 15), des descriptions qui semblent non pas s'appliquer a un
objet particulier mais a un ensemble d'objets indéterminés.

De méme, le texte référe d'abord & Rose-Anna grice au nom propre
« Rose-Anna »73 et au pronom «elle », puis avec diverses descriptions

72 Nous verrons dans la suite de notre analyse que cette métaphore du printemps est
fondamentale dans la caractérisation du personnage.

73 « Autour de Rose-Anna Lacasse, sur les deux sofas et le canapé-lit de la salle a
manger, les enfants dormaient. » (BO, p. 69).
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définies dont certaines commencent aussi par un article indéfini : ainsi, « sa
meére » (BO, p. 71), « M'man » (BO, p. 72), devient finalement « une [...]
femme » (BO, p.93). Mais cette femme est d'abord identifiée comme
mére, associée a cette « Mére des Douleurs » (BO, p. 76) qui lui apparait de
son lit. De la méme maniére, Florentine est caractérisée comme une jeune
fille. De ptus, I'emploi de l'article indéfini pour parfois identifier Florentine
ou Rose-Anna provoque une certaine confusion quant a la reconnaissance
de l'objet. En fait, quel est ici I'objet que laréférence’4, premier élément du
contenu propositionnel, permet d'extraire et duquel l'auteure pourra
« ensuite dire quelque chose, ou sur lequel [elle] va pouvoir poser une
question, etc.79»? Quel est l'objet particulier identifié a l'aide des
expressions « Florentine », « Rose-Anna », « une femme », « une jeune
fille », etc. ? S'agit-il de deux femmes particuliéres, entités individualisées ?

En fait, le texte ne particularise pas les personnages féminins au point
de vue individuel puisque la caractérisation qui leur est associée (par exem-
ple, comme nous le verrons, la récurrence du qualificatif « maigre » pour
caractériser Florentine) « les dépersonnalise’6 » et rend leur état imperson-
nel, exprimant « une action [qui semble] sans sujet réel ou dont lesujet
|semble ne pouvoir] étre déterminé’’ ». Cependant, en raison de la seconde
condition a la réalisation par la locutrice, ici l'auteure, d'une référence
définie compléte, tout acte de référence doit permettre d'identifier l'objet a
partir de 1'énoncé de l'expression’8. Cette seconde condition présente en
fait certaines difficultés en matiere d'acte de langage métaphorique puisque

74 La référence opére a l'aide d'expressions référentielles. Searle considére qu'il existe,
du point de vue grammatical, quatre catégories d'expressions référentielles : les noms
propres, les groupes nominaux complexes au singulier (comme Searle, faisant suite a
Russell, nous nommons ces expressions « descriptions définies »), les pronoms et les
titres (Les actes de langage, op. cit., p. 125).

75 John R. Searle, Les actes de langage, op. cit., p. 126.

76 Comme I'explique Nicole Bourbonnais, « le portrait des deux femmes s'élabore a
partir d'un code sexuel et social qui les réunit dans un méme destin et les dépersonna-
lise. », op. cit., p. 99.

77 Le Petit Robert, op. cit., p. 967.

78 11 y a deux conditions 4 la réalisation par le locuteur d'une référence définie compléte,
la premiére étant qu'« il doit exister un objet et un seul auquel s'applique I'énoncé de
l'expression par le locuteur » (John R. Searle, Les actes de langage, op. cit., p. 127).
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l'objet de la référence, dissimulé par une référence oblique (en ce sens que
la référence est indirecte et qu'elle transite par un objet déguisé), est parfois
fort difficile a identifier. Cette difficulté expliquerait d'ailleurs, bien plus
que le fait d'une « lecture superficielle et rapide’? », que « [l]ecteurs et
critiques [aient] mis du temps & comprendre que ni Florentine niRose-

Anna n'avait une existence propre qui ferait de I'une d'elles la protagoniste
du roman, mais qu'ensemble, elles incarnaient la condition féminine30. »
Les lecteurs et les critiques, s'en tenant en fait 4 une lecture littérale du
texte, ont eu certaines difficultés & identifier le véritable objet de la
référence exprimé ou identifié par les termes Florentine et Rose-Anna. En
fait, ces personnages féminins fonctionnent comme des icones renvoyant en
réflexion une vision globale du corps féminin. L'objet de la référence n'est
pas réellement un personnage féminin individualisé, mais l'image, la figure
métaphorique de ['étre, du corps féminin.

B. Caractérisation de l'objet : le corps souffrant, le corps pillé et le
corps piégé

Ainsi, les descriptions définies « Florentine » et « Rose-Anna » repré-
sentent l'expression littérale de deux personnages, mais permettent de
référer métaphoriquement au corps féminin. Ces entités particulieres,
objets travestis de la référence, identifient donc un objet second, le corps
féminin. Les qualificatifs et les attributs qui leur sont attribués peuvent
donc s'appliquer a toutes les jeunes filles, & toutes les meéres, a toutes les
femmes, puisque « [s]i un prédicat est vrai pour un objet, il est vrai pour
tout ce qui est identique & cet objet, indépendamment de l'expression
utilisée pour référer a cet objet8l. » Ainsi, Florentine représente toutes les
« jeunes filles fardées, pimpantes [...] » (BO, p. 14), alors que Rose-Anna
est l'expression, la symbolisation du corps maternel. Si toutes deux sont

79 Nicole Bourbonnais, op. cit., p. 9.
80 fpid.
8] Deux axiomes particuliers s'appliquent 4 la référence. Le second est l'axiome

d'identification, le premier est l'axiome d'existence : « Tout ce a quoi on réfere doit
exister » (fbid., p. 121).
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caractérisées de maniére semblable, leur caractérisation construisant la
métaphore du corps souffrant, toutes deux n'expriment pas de la méme
maniére cette souffrance du corps. Et de quelle maniére justement sont-
elles caractérisées au niveau littéral ?

En fait, le sens littéral de diverses expressions concourra a construire
une paraphrase globale82, paraphrase correspondant a l'intention premiére
de représentation de l'auteure ou encore au sens dérivé de l'expression
métaphorique. Nous ne désirons pas faire une micro-analyse de quelques
métaphores, mais nous voulons déterminer quelle est la texture
métaphorique, 1’acte de langage métaphorique global qui se dégage du texte
et comprendre ainsi l’intention de représentation premiére qui se cache
derriére le discours pris littéralement. Et c’est pourquoi nous parlons
d’univers ou de contexte métaphorique. Nous nous permettons donc
d’adapter le processus d’identification du sens de l’énonciation tel que
déterminé par Searle en I’appliquant a un ensemble de phrases littérales qui
conduisent a un sens second, dérivé. Ainsi, les métaphores que nous
identifierons se construisent dans la récurrence de certains termes, tels les
termes maigreur, rondeur, regard, miroir, désir, séduction, piége, fatigue,
misére. Leurs associations, leurs situations dans le texte, leurs récurrences
font qu'ils créent des réseaux isotopiques particuliers, réseaux isotopiques
qui se construisent dans le dit et le non-dit et développent toute une
symbolisation du corps féminin. Dans un article fondamental concernant la
représentation du corps féminin dans Bonheur d'occasion, Nicole
Bourbonnais explique ainsi la stratégie de Gabrielle Roy :

82 Searle illustre le sens dérivé en l'expliquant comme une paraphrase de ce que la
métaphore exprime au niveau littéral. Et il donne I'exemple suivant : « Puisque dans
I'énonciation métaphorique ce que veut dire le locuteur diverge de ce qu'il dit (en un
certain sens de « dire »), il nous faudra en général deux phrases pour chaque exemple de
métaphore : primo, la phrase énoncée métaphoriquement; secundo, une phrase qui
exprime littéralement ce que le locuteur veut dire quand il énonce la premiére phrase au
sens métaphorique. Ainsi, [...] la métaphore (MET) :

3. (MET) Il commence a faire chaud ici

(It's getting hot in here)

correspond a 3, la paraphrase (PAR) :

3. (PAR) On commence a recourir aux invectives dans la discussion en cours. »
(Sens et Expression, op. cit., p. 127).
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La stratégie de Gabrielle Roy consistera & reprendre ces trois types consa-
crés - le corps effacé, le corps séducteur et le corps porteur - pour les délo-
ger de la niche confortable qui les abritait et les exhiber sous divers angles.
Au lieu du commode et rapide signalement d'usage, elle détaille le corps
avec insistance; au lieu de la représentation attendue, elle éclaire les ombres,

les manques, les dessous, bref le réel de ce corps travesti3.

Reprenant ces trois types84, nous verrons que trois grandes paraphrases
définissent et expliquent I'univers métaphorique de Bonheur d'occasion; ces
paraphrases sont celles du corps souffrant, du corps pillé et du corps piégé,
toutes trois se rejoignant pour créer une méme représentation premiére du
corps féminin, celle d'un corps dévasté. Les critiques ont €ludé cette repré-
sentation particuliére, non pas en raison « d'une lecture rapide et superfi-
cielled5 », mais bien parce qu'ils n'ont pas compris l'intention premiére de
communication®, une intention qui découle d'une représentation se

83 Nicole Bourbonnais, op. cit., p. 98.

84 Nous réexaminerons ces types pour chacune de nos oeuvres afin de cerner les modifi-
cations survenues quant & leur représentation textuelle. Par exemple, la libération du
corps féminin transite par une certaine forme de stérilité dans Les Chambres de bois,
alors que dans /’4mér de Nicole Brossard, texte littéraire lesbien, s'ouvre sur l'assassinat
du ventre (« J'ai tué le ventre »), la matrice étant explicitement decrite comme le lieu
d'internement, d'emprisonnement du corps féminin (ce qu'elle est métaphoriquement
dans Bonheur d'occasion). Rejeté dans la série littéraire féministe, le role maternel est
finalement redécouvert et redéfini par les écrivaines de la derniére décennie, entre autres
par Elise Turcotte qui présente une magnifique description de la relation mére-fille dans
Le Bruit des choses vivantes : « Maria a maintenant trois ans. J'ai trente ans, je
m'appelle Albanie et je vis seule avec ma petite fille. C'est grace a elle si les choses
existent autour de moi » (Montréal, Leméac, 1991, p. 13). Il est intéressant de souligner
l'écart de perception existant ici entre Albanie et la Rose-Anna de Bonheur d'occasion
qui ne vivra pas le choix de la maternité : « "J'ai fait mon devoir, Notre-Seigneur. J'ai eu
onze enfants. Jen ai huit qui vivent et trois qui sont morts en bas &ge, peut-étre parce
que j'étais déja trop épuisée. Et ce petit-1a qui va naitre, Notre-Seigneur, est-ce qu'il sera
pas aussi chétif que les trois derniers 7" » (BO, p. 102).

85 Nicole Bourbonnais, op. cit., p. 116.

86 En fait, nous nous intéressons moins A la représentation du corps telle qu'elle se
présente dans Bonheur d'occasion qua la compréhension d'une structure métaphorique
qui a amené les commentateurs a ignorer cette représentation particuliére.
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construisant a partir d'une dérivation sémantique. En fait, les prémices de
la conceptualisation fictionnelle de cette vision particuliére du corps sont la
récurrence et l'organisation des attributs caractérisant le portrait physique
des personnages. Ces attributs conduisent, en raison d'un phénomene
d'amplification, & rechercher un sens second a la description physique des
personnages féminins.

A) Le corps maigre, ile corps pesant: la métaphore du corps
souffrant

Dans Bonheur d'occasion, la maigreur des jeunes filles défie la
rondeur des meéres, la « jeune fille maigre » (BO, p. 37) faisant obstacle
« aux grosses mamans rougeaudes et satisfaites » (BO, p. 36). Deux termes
particuliers s'opposent donc sur l'axe paradigmatique et toute une série de
termes (paleur, maigreur, anémique, rond, lourd, harassé), qualifiant l'objet
de la référence, le corps féminin, construisent une isotopie sémémique.
Cette isotopie est ainsi définie par des unités sémiques oppositionnelles (tel
la maigreur et la rondeur) mais qui coexistent dans un rapport de similarité.
Les expressions prédicatives87 associées a nos référents, bien que dichoto-
miques, construisent un ensemble signifiant et définitionnel dont le terme
commun est la souffrance, souffrance différente selon qu'elle est liée au
corps maigre de la jeune fille ou au corps rond, fécond, de la mére.

Ainsi, le terme « maigreur » caractérise la jeune fille qui n'est pas
mere ou qui ne présente pas de qualifications maternelles; il est employé de
maniere récurrente pour caractériser Florentine. Déja, l'apercevant au tout
début du livre, Jean Lévesque remarque «[...] ses mains fréles comme
celles d'un enfant [...] la paleur de ses joues [...], toute sa maigre personne
[..]» (BO, p. 14-15). 1l lui dit d'ailleurs : «[...] Tu es bien trop maigre »
(BO, p. 25) et, malgré son désir de I'oublier, il revoit « [...] ce corps maigre

87 Les expressions prédicatives permettent de caractériser l'objet de la référence. Et la
métaphore, selon Searle, est « 'emploi d'une expression prédicative pour attribuer une
propriété » (Les Actes de langage, op. cit., p. 146). Il s'agit donc justement de découvrir
cette propriété a l'aide des diverses expressions prédicatives employées au niveau
littéral.
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[..]» (BO, p.27). Plus tard, l'enlagant, il sentira «la maigreur des
épaules » (BO, p. 87), remarquera « un ongle d'anémique » (BO, p. 82) et la
regardera s'avancer « si maigre dans son étroite robe» (BO, p. 83).
Finalement, il s'écrira au moment de la séduire : « Comme tu es maigre ! »
(BO, p. 190). De méme, elle apparait bien délicate et méme « fluette » a
Emmanuel. « Trop maigre... », dira-t-il, « mais jolie quand méme ... ». En
fait, Florentine est 4 l'image «des femmes maigres et tristes [qui]
apparaiss[ent] sur les seuils malodorants » (BO, p. 100) de St-Henri.

Pris dans un sens premier, littéral, le terme de maigreur s'oppose a
embonpoint, obésité, et se dit d'un corps qui « a peu de graisse; qui pése
relativement peu pour sa taille et par rapport a son ossature88 ». Et, littéra-
lement, Florentine est maigre, presque décharnée. Cependant, il apparait
nécessaire de rechercher un sens second a la prédication. Ce sens second
apparait surajouté au sens littéral. L'énonciation prise littéralement est
défectueuse, non pas parce qu'elle dit autre chose que ce qui est, mais parce
qu'elle dit plus que ce qui est dit, en raison d'une récurrence, d'une amplifi-
cation qui attire I'attention de la lectrice sur 'état particulier ainsi décrit. La
maigreur subsume la personne de Florentine; elle devient la qualification
d'un état particulier89. L'état particulier de Florentine devient une qualifica-
tion du corps féminin. De laméme maniére, la rondeur devient le symbole,
I'embléme des méres de Bonheur d'occasion. 1l faut donc rechercher ce
que l'auteure a véritablement désiré représenter au-dela du sens littéral de
ces diverses expressions.

Ainsi, en adaptant 1'un des principes d'interprétation définis par Searle
pour la découverte du sens dérivé90, soit le principe selon lequel « Les

88 Le Petit Robert 1, op. cit., p. 1130.

89 Nicole Bourbonnais parle de « la maigreur totalement définissante de la jeune fille »,
op. cit., p. 103,

90 Selon le processus général déterminé par Searle pour découvrir le sens de I'énoncia-
tion (V. Chapitre premier), lorsque la lectrice comprend que la locutrice n'a pas voulu
dire ce que dit I'énoncé (dans notre cas nous dirons que l'auteure n'a pas voulu dire
seulement ce que dit I'énoncé, en raison, entre autres, de la récurrence des segments
analogiques), elle recherche et classe des valeurs possibles de I'énoncé métaphorique &
l'aide de certains principes.
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objets P ne ressemblent pas [toujours] aux objets R, et personne ne croit
qu'ils leur ressemblent [toujours]; néanmoins, l'état dans lequel est un P
ressemble & I'état dans lequel est un R ». Ainsi, nous pouvons déterminer
que les femmes ne sont pas toutes maigres comme Florentine, mais qu’ici
I'état de maigreur de Florentine correspond a un certain état métaphorique
du corps féminin. Par contre, d'autres personnages féminins s'opposent a
cette maigreur. La mére d'Emmanuel est décrite comme « toute ronde,
petite, avec un doux visage blond de poupée [...] » (BO, p. 130), Emma
Philibert est « grosse, ronde, et pesante » (BO, p. 52), alors que Marguerite
est « grosse et grande » (BO, p. 18).

En fait, l'isotopie lexématique rondeur/maigreur dichotomise les
personnages féminins du roman en deux groupes distincts. Le terme
« maigreur » signifie « décharné, efflanqué » dans son sens littéral, il peut
aussi étre employé pour qualifier ce qui est « de peu d'importance », qui est
« sans ampleur, sans agrément », en quelque sorte sans intérét. En fait, la
maigreur correspond a la détresse d'un corps qui n'a pas véritablement de
substance. Considérant son ongle anémique, sa maigreur, Jean ne songe-t-
il pas que « [Plour lui, la pitié excluait déja le désir» (BO, p.82)? La
maigreur connote le corps féminin comme étant « de peu d'importance »,
de peu d'intérét, métaphorisant tout a la fois l'appropriation et le rejet dont il
sera finalement l'objet : « Ce corps chosifié, déja ravi a lui-méme, ne peut
avoir qu'une fin : le rapt, soit par le séducteur qui en jouit, soit par la couvée
qui se l'approprie?l.» Bien plus objet que sujet, le corps maigre de
Florentine représente la condamnation d'un certain état, état opposé a celui
du corps porteur, éloignant justement Florentine de cette condition de
femme dont 'enfantement est le substrat.

Car le corps maigre de Florentine est opposé au corps maternel,
alourdi par l'enfant a naitre, reconnu comme lieu d'enfantement, lieu de
fécondité. Ainsi, la maigreur de Florentine la rapproche du gar¢on, puisque
« mince et hardie, elle [a] l'air d'un gargon» (BO, p. 170). Elle n'est
assurément pas un gargon, et aucun lecteur ne pourrait imaginer qu'elle en
soit un, mais, mince, maigre, elle partage une propriété saillante de

91 Nicole Bourbonnais, op. cit., p. 103.
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'homme, celle de ne pas enfanter. En fait, tant qu'elle est mince, son état
ressemble & celui du gargon®2. Par contre, la rondeur I'éloigne
définitivement de cet état :

Comme il lui était bon, aprés les pénibles pensées qui l'avaient assaillie au
réveil, de voir sa taille toujours mince, son buste jeune et souple ! [...] Un
instant, elle avait eu une peur folle de se découvrir soudainement déformée.
Peut-étre avait-elle fait de mauvais réves... Maintenant, elle se calmait. [...]
Emmanuel... il serait loin d'elle lorsqu'elle perdrait sa taille mince et serait
enlaidie. Il ne pourrait se douter de rien. Et elle, d'ici 14, ruserait, elle ne se
trahirait pas. (BO, p. 345)

La perte de cet état de « minceur » est pénible, angoissante pour Florentine;
elle lui fait perdre les attributs du gargon et la renvoie au corps de sa mére,
« petite femme ronde de partout » (BO, p. 93), la liant a toutesles femmes
rondes et fécondes. Pourtant le corps maigre de Florentine est méprisé,
rejeté, et n'acquiert une certaine substance (par opposition au corps « sans
ampleur »), comme d'ailleurs tous les corps féminins décrits dansBonheur
d'occasion, qu'en se transformant en corps porteur. L'importance du corps
féminin apparait donc liée a la capacité d'enfantement, capacité symbolisée
par la rondeur des meéres.

Pourtant, cette capacité définitionnelle du corps féminin le chosifie, le
transforme en réceptacle, lui enlevant par le fait méme l'importance qu'il
semble lui octroyer d'un autre c6té. En fait, Gabrielle Roy montre, bien
avant les féministes, que les femmes n'ont d'importance qu'a travers leur
pouvoir reproducteur, mais que ce pouvoir, culturellement valorisé, est
aussi devenu le lieu de leur aliénation. Source de fécondité, origine de la

92 Deux principes émis par Searle pour l'interprétation des valeurs dérivées nous
permettent d'associer la femme maigre & 'homme, soit le principe deuxiéme selon
lequel « [...] si la métaphore fonctionne, la propriété R doit étre une propriété saillante
ou bien connue des objets P » (Sens et Expression, op. cit., p. 156), cette propriété étant
ici I'impossibilité pour les hommes d'enfanter, et le cinquiéme principe qui édicte que
pour cette métaphore « I'état dans lequel est un P ressemble a I'état dans lequel est un R»
(Ibid., p. 157).
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vie, le corps définit le destin commun des femmes. Tout comme sa mére,
Florentine sera « abandonnée a la souffrance et & I'humiliation du corps »
(BO, p. 362).

Car le corps désirable de la femme devient vite le corps « lourd, trés
lourd, qu'on train[e] comme une vie enchainée, une vie qui [a] peur de ne
pas étre heureuse » (BO, p. 137). Boulet, il se transforme en poids a porter,
il devient cette « charge dont on ne peut se délivrer?? » puisqu'il est le lieu
de toutes Ies obligations. Le contenant est mis pour le contenu, ie corps
féminin pour l'enfant, et le poids n'est justement plus celui de l'enfant a
naitre, mais celui des obligations du corps. Car ce n'est pas I'enfant en lui-
méme qui constitue la charge, cette charge étant plutdt liée aux
responsabilités, aux obligations, aux restrictions imposées aux femmes en
raison d'une réalité corporelle particuliére, soit celle d'enfanter. Ainsi,
piégée par son propre corps, cloitrée dans une incomparable détresse,
Florentine espére pouvoir « détacher » l'enfant « de sa faute & elle, de sa
grave erreur » (BO, p. 384), de son corps fautif, de son corps souffrant qui
fut d'abord un corps désirable.

De méme, Rose-Anna, mére pourtant aimante et exemplaire%4,
présente un corps souffrant, marqué par la fatigue et l'usure; elle est
« fatiguée » (BO, p. 101), « épuisée » (BO, p. 102), « harassé[e]» (BO,
p. 102) et son corps vieilli n'est plus qu'un « corps informe » (BO, p. 352).
Mais ce corps souffrant fut pourtant I'objet du désir, le corps désirable, qui
s'est perdu dans le regard des autres et qui a perdu « le soleil qu'elle avait eu
a vingt ans. » (BO, p. 104). Le « soleil » de Rose-Anna symbolise la joie,
le bonheur et I'espérance d'une femme qui vit encore en pleine lumiére, qui
est 4 l'aube de sa vie. En raison de certaines de ses caractéristiques

93 Définition de « boulet » dans Le Petit Robert, op. cit., p. 206.

94 Si le personnage de Rose-Anna montre bien que « le dévouement maternel glorifié
par les idéologues masculins existe réellement » (Patricia Smart, op .cit., p.211), ce
personnage identifie un étre humain complexe qui n'a rien de l'objet mythique, tout
comme d'ailleurs les autres méres, ou futures méres, de Bonheur d'occasion. En ce sens,
il est peut-étre excessif de parler de Bonheur d'occasion comme d'un « hymne & I'amour
maternel » (/bid., p. 210).

142



définitionnelles93, soit celles de briller et de répandre de la chaleur, le soleil
correspond ici au bonheur, aux illusions et aux réves bienfaisants de la
jeunesse de Rose-Anna. L'état de félicité que connaissent temporairement
les jeunes filles et les jeunes femmes aimantes disparait bien vite lorsque,
leur corps les vouant au maéle et aux enfants, prend fin «la premiére
enfance insoumise » (CB, p. 36). La jeunesse demeure encore pour les
femmes le lieu de toutes les illusions, ces illusions qui font croire aux
jeunes filles que tout est possible, que toutes les ambitions sont permises,
que tous les réves sont accessibles. N'est-ce pas ce que croit aussi
Florentine avant que son corps, comme avant lui celui de sa mére, ne lui
impose sa destinée ? De la méme maniére, l'enfance sera le lieu de
I'insoumission et du réve dansles Chambres de bois, et Catherine cherchera
elle aussi a préserver le songe de l'enfance afin justement de ne pas se
soumettre aux réves de l'autre. Mais alors qu'elle réussira a accéder a une
certaine liberté, les femmes de Bonheur d'occasion ne sortent du réve et de
l'enchantement que pour se soumettre a leur destinée, perdant
définitivement le « soleil qu'elle[s] avai[ent] eu & vingt ans ».

B) Le regard de l'autre, le reflet du miroir, le jeu de la séduc-
tion : la métaphore du corps pillé

Comme la méchante reine de Blanche-neige, Florentine est en
constante interrogation devant son miroir :

[...] mais ce qui l'intriguait, c'était de la surprendre a tout instant, le regard
posé sur sa petite glace, absorbée dans sa propre réflexion et comme

95 Le caractére bienfaisant du soleil est I'une des propriétés saillantes qui permettent de
I'associer a un état de bien-étre et d'euphorie qui est celui que I'on connait lorsque l'on
est heureux (Nous appliquons ici le second principe pour l'interprétation des valeurs
dérivées : « Les objets qui sont P sont accidentellement R. A nouveau, si la métaphore
fonctionne, la propriété R doit étre une propriété saillante ou bien connue des objets
P. », Sens et Expression, op. cit., p. 156). De plus, nous sommes culturellement portés a
voir un rapport entre le temps ensoleillé et I'absence de souci, de tracas, le bonheur
correspondant 4 un temps sans nuage.
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plongée dans le doute. Que pouvait-elle donc voir 1a qui la bouleversait ?
(BO, p. 326)

Au sens littéral, le miroir est cet « objet constitué d'une surface polie qui
sert 4 réfléchir la lumiére, a produire l'image des personnes et des
choses%. » Cependant, le lecteur doit nécessairement rechercher devant la
récurrence de la scéne de la contemplation, un sens second, un sens
surajouté, déterminé par la relation décrite entre Florentine et cet objet
particulier. Car la récurrence des images liées au miroir provoque un
certain constat de défectuosité, constat qui ameéne la lectrice a rechercher un
autre sens aux expressions. Et le miroir est aussi, dans une conception plus
abstraite du terme, « ce qui offre a 'esprit I'image, la représentation des
personnes, des choses, du monde?7. » Qu'est-ce qui offre aussi a l'esprit
I'image, sinon le regard ? En effet, le miroir donne a voir, alors que le
regard, « action ou maniére de diriger les yeux vers un objet » permet de
voir. Ainsi, Florentine se voit « comme dans une glace » (BO, p. 79) dans
le regard de Jean. En raison justement de cette propri€té commune aux
deux termes98, nous pouvons déterminer que le miroir est, dans l'ensemble
du texte, bien plus qu'un objet d'utilité courante; il se constitue en symbole
du regard singulier porté sur le corps féminin, dont l'expression définie
« Florentine » est encore ici la représentation.

En fait, le regard®® constitue une grande isotopie lexématique!00 dans
laquelle le miroir est le terme premier!0l. Et il s'établit entre Florentine et

96 Le Petit Robert, op. cit., p. 1207.

97 Ibid,

98 Application du second principe de Searle pour l'interprétation des valeurs dérivées.

99 Dés 1966, André Brochu soulignait I'importance du théme du regard dans Bonheur
d'occasion dans « Thémes et structures de Bonheur d'occasion », Ecrits du Canada
Jfrangais, n® 22 (1966), p. 163-208.

100 1'isotopie lexématique pose les termes comparés dans un rapport de contiguité,
alors que l'isotopie sémémique se compose d'unités sémiques oppositionnelles (comme
la maigreur et la grosseur) coexistant dans un rapport de similarité.

101 Cette isotopie se construit dans la référence constante aux yeux et a la vision : « Et
que ses yeux soient calmes quand elle vient ainsi au-devant de la vie. » (BO, p. 111),
« Qu'elle soit naturelle et n'ait plus dans les yeux ce regard de défense et d'avidité
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le miroir une relation qui ressemble a la relation existant entre le corps
féminin et le regard. Les métaphores qui se construisent ici par la
récurrence et l'agencement de certains termes sont souvent des métaphores
de type relationnel, une relation particuliére s'établissant entre lestermes

construisant I'expression métaphorique. Ces métaphores n'existent pas en
considération d'une caractéristique ou d'un attribut commun, mais plutdt en
raison d'une «relation qui [est] semblable a4 la relation exprimée
littéralement dans 1'expression métaphorique P, ou qui [est] associée a elles
par un quelconque lien [...]102 ». Searle a donc émis un principe résiduel
s'appliquant & ces diverses autres formes métaphoriques auxquelles
s'appliquent subsidiairement les six principes de base qui auront pour
fonction de permettre a la lectrice « de choisir cette relation ou cette
propriété en lui indiquant sous quel aspect peuvent se ressembler ou
s'associer d'une maniére quelconque les relations P et R103.» Ainsi, nous
dirons que la relation qui s'établitentre Florentine et le miroir entretient une
ressemblance avec la relation qui existe entre le corps féminin et le regard.
Et il faut rechercher le principe particulier s'appliquant 2 la relation ou a la
propriété exprimée dans l'expression métaphorique. Quel lien existe-t-il
entre ces deux relations ?
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aussi. » (BO, p. 111), « [...] une expression navrée de colére et d'angoisse se lisait dans
ses yeux.» (BO, p. 112-113), « Sa passion déja lui fermait les yeux. » BO, p. 189),
« Elle levait vers lui des yeux un peu ivres [...] » (BO, p. 189), « Florentine maintenant
était toute craintive sous ses prunelles sombres qui, en la regardant, s'emplissaient
d'égarement » (BO, p. 209), « Elle se sentit vieille sous ce regard clair [...]» (BO,
p. 222), « Emmanuel scrutait le visage de Florentine [...]. [l ne voyait pas ses yeux et,
ne voyant pas ses yeux, il craignait de se retrouver seul et la serrait fort entre ses bras.
Elle savait qu'il ne voyait plus ses yeux. Et elle en était presque contente, car il lui
sembla qu'elle-méme n'aurait pu supporter alors son propre regard.» (BO, p. 342) Il
serait encore possible de poursuivre I'énumération; comme le souligne André Brochu :
«On peut dire que la dimension du regard, dans Bonheur d'occasion, est
continuellement présente; il n'est pas de page qui ne contienne au moins une indication
de regard, quand ce n'est trois, quatre ou davantage », L'instance critique : 1961-1973,
Montréal, Leméac, 1974, p. 210.

102 Seps et Expression, op. cit., p. 159.
103 pid



Florentine se regardant dans la glace modifie I'image qu'elle se
renvoie a elle-méme et constamment elle se maquille, se camoufle, masque
cette image, comme « un petit chat qui se débarbouill{e] » (BO, p. 326).
Florentine recherche « sa propre image » dans le miroir, mais cette image
est déterminée par le regard de l'autre. Ainsi, elle compare les regards que
Jean et Emmanuel portent sur elle!04 et, cherchant sa propre image dans le
miroir, elle identifie sa satisfaction a celle de Jean :

Ce qui la grisait surtout, c'était dans une glace profonde derriére le jeune
homme, sa propre image vers laquelle elle se penchait fréquemment. Elle
s'y voyait, les yeux brillants, le teint mat et clair, les traits dilués; et parce
qu'elle se plaisait ainsi, elle avait I'air en s'approchant de Jean de vouloir
sans cesse lui communiquer son instant de triomphe. Elle ne pouvait pas ne
pas aimer bientdt quelqu'un auprés duquel elle se trouvait si jolie. (BO,
p. 84)

Florentine se laisse griser par sa propre image et, croyant que Jean partage
son plaisir devant ses « yeux brillants », son « teint mat et clair », elle croit
s'aimer a travers le regard de Jean. En fait, Florentine apparait aussi dépen-
dante de son reflet dans le miroir que le corps féminin apparait dépendant
du regard de l'autre; ainsi, |'état dans lequel est Florentine ressemble a celui
de toute femme devant un miroir et le regard d'autrui. Ce rapport de
ressemblance nous permet d'examiner les relations qui s'élaborent entre les
nombreux termes de cette isotopie du miroir puisque cette isotopie renvoie
a l'image méme du corps féminin qui se développe dans le roman.

104 « Puis ce regard distrait, triste, se fixa sur elle, la reconnut et tout de suite s'éclaira.
"Jean, pensait-elle, ne m'a jamais regardée comme ¢a. Lui, tant6t, il m'a regardée
comme s'il me connaissait depuis longtemps. Tandis que Jean, il me regarde toujours
comme s'il devait se souvenir de moi chaque fois qu'il m'apergoit”, songea-t-elle avec
stupeur. » (BO, p. 132).
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En fait, le regard de l'autre modifie, pille, jauge le corps féminin :

Que ce soit le point de vue du narrateur omniscient et omnivoyant (relié au
genre réaliste, malgré la contestation générique et les glissements de point
de vue narratif qui caractérisent ce roman), le regard de Jean, ou la fagon
dont Florentine se voit elle-méme, le regard, fortement empreint du

masculin, subjugue une Florentine fragmentée et violentée!05.

Les personnages féminins sont détaillés par le regard masculin, un regard
bien souvent violent. Dés le tout début du texte, Florentine est examinée
attentivement par Jean Lévesque, vue comme objet de tentation bien plus
que comme sujetl06, Ne dit-elle pas a ce moment qu'elle hait ce pouvoir
qu'il a « [...] de I'éloigner de sa pensée, de I'abandonner comme un objet qui
4 ses yeux ne présentait plus d'intérét!07 » ? Comme nous l'avons vu, ce
désintéressement, cette absence soudaine d'intérét est métaphoriquement
liée 4 cette maigreur qui caractérise Florentine tout au long du roman.
Florentine est décharnée, sans ampleur et par analogie sans agrément pour

105 Jo-Anne Elder, « Ecrire le regard : analyse du discours optique dans Bonheur
d'occasion », Portes de communication, sous la direction de Claude Romney et Estelle
Dansereau, Ste-Foy, Les Presses de I'Université Laval, 1995, p. 138. Souligné par nous.
Tout en reconnaissant la valeur des études d'André Brochu (L'instance critique : 1961-
1973, op. cit.) et d'Alexandre Amprimoz (« Fonction gestuelle : Bonheur d'occasion de
Gabrielle Roy », Présence francophone, n°® 24, 1982, p. 123-134) sur le regard dans
Bonheur d'occasion, Jo-Anne Elder affirme vouloir ajouter une analyse féministe : « le
discours optique, comme le gestuel, est caractérisé par la domination et la violence
masculine. », ibid., p. 138.

106 « Elle avait un visage mince, délicat, presque enfantin. L'effort qu'elle faisait pour
se maitriser gonflait et nouait les petites veines bleues de ses tempes et en se pingant les
ailes presque diaphanes du nez tiraient vers elles la peau des joues, mate, lisse et fine
comme de la soie. Sa bouche était mal assurée, et parfois esquissait un tremblement,
mais Jean, en regardant les yeux, fut soudain frappé de leur expression. Sous le trait
surélevé des sourcils épilés que prolongeait un coup de crayon, les paupiéres en
s'abaissant ne livraient qu'un mince rayon de regard mordoré, prudent, attentif et
extraordinairement avide. Puis les cils battaient et la prunelle jaillissait entiére, pleine
d'un chatoiement brusque. Sur les épaules tombait une masse de cheveux brun clair. »,
Bonheur d'occasion, op. cit., p. 13.

107 fbid,, p. 15.
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Jean Lévesquel08, Et cette image devient la raison méme de la fuite de
Jean : « Elle se disait que, peut-étre, si elle avait été mieux mise, plus jolie,
tel jour ou il I'avait vue, Jean ne l'aurait pas dédaignée. » (BO, p. 254). Le
regard de l'autre devient le reflet de soi, le miroir de I'ame et le chemin du
piége et des incertitudes.

Ainsi, Florentine compare 'entrée de Jean dans sa vie a « un éclat de
bourrasque qui saccage, détruit » (BO, p. 116-117). L'expression ne peut
étre prise dans son sens littéral puisque littéralement ia vie de Florentine ne
sera pas dévastée, mais son corps et son coeur le seront et Jean,
représentant cet amour, 'homme désirant et désiré, est ici décrit comme
possédant des « propriétés saillantes ou bien connues!09 » de la bourrasque,
« cette tempéte de peu de durée!l®», soit justement d'étre « de peu de
durée » et destructrice. Telle la bourrasque, le passage de Jean Lévesque
dans la vie de Florentine sera dévastateur. Le regard porté sur elle sera
destructeur, mais elle va « bravement, [...] entrfer] dans le réve pour y jouer
son réle » (BO, p. 81) parce qu'elle n'est consciente que du reflet déformé
d'elle-méme dans la glace.

Florentine est objectifiée encore davantage par son incapacité de devenir
« sujet » de son regard et par sa tendance a se percevoir elle-méme, comme
objet. Le regard masculin, qui domine le personnage ainsi que le roman,

tend a fragmenter et 4 violenter l'objet féminin!11,

Et le réve, c'est ce qu'elle croit percevoir dans le miroir, le reflet des
images, des étres et du monde, une vision altérée de la vie, « une espérance

108 Application du quatri¢me principe de Searle pour I'interprétation des valeurs déri-
vées. Ainsi, le corps féminin maigre n'est pas littéralement « sans agrément », mais
« nous sommes néanmoins portés par notre sensibilité, selon une détermination qui peut
étre culturelle ou naturelle, a voir entre eux un rapport, en sorte que P est associé dans
notre esprit a des propriétés de R. » (Sens et Expression, op. cit., p. 157).

109 pig

110 Extrait de la définition du terme « réve » tirée du Dictionnaire Quillet de la langue
frangaise (Paris, Librairie Aristide Quillet, 1948, p. 228).
111 Jo-Anne Elder, op. cit., p. 154.
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trompeuse et vite déguell2 », Le réve posséde ici certains attributs du reflet
du miroirl13; comme ce reflet, il présente une succession d'images qui
s'offrent comme semblables au vrai, mais qui sont souvent trompeuses. Le
regard de l'autre est dévastateur pour le corps féminin, mais il est aussi
attirant, « comme tout danger réel » (BO, p. 28).

Ainsi, le regard de 'homme se constitue en réel danger pour la femme.
Il en posséde les propriétés saillantes!!4 et, comme tout péril, il « menace
[...] 'existence » méme de l'entité corporelle féminine en lui faisant courir
de grands risques. Bien plus, il va jusqu'a modifier l'image qu'elle a d'elle-
méme : Florentine ne se voit-elle pas « commedans une glace » (BO, p. 7)
dans le regard de Jean ? Mais n'est-ce pas une image trompeuse qu'il lui
renvoie d'elle-méme ? Ainsi, alors méme que Florentine admire cette image
d'elle-méme, Jean ne peut supporter de la voir vraiment :

[...] Elle-méme se trouvait dans la clarté crue de la lampe a arc. Ses joues
paraissaient creuses; ses lévres, trop rouges, hardies.

- Ote-toi de 13, fit-il.

Il la poussa dans l'ombre. Et l'ombre fut douce a la jeune fille. [...] (BO,
p. 86)

En fait, pour Jean, Florentine représente « le printemps gracieux »
mais « court», un « printemps qui ser{a] t6t fané » (BO, p.30). Tout
comme le printemps est fugace, la femme perd bien vite son pouvoir
séducteur!15, Le prédicat, l'attribut, s'applique ici a la fois au tout et a ses

12 bid, p. 1681.

113 Application du deuxi¢me principe de Searle pour l'interprétation des valeurs déri-
vées.

114 Application du deuxiéme principe de Searle pour l'interprétation des valeurs déri-
vées.

115 Si les personnages féminins de Bonheur d'occasion fanent rapidement, les
personnages masculins semblent moins affectés par le passage du temps comme
l'illustre bien la comparaison entre Rose-Anna et Azarius : « Du gros chandail a demi
fermé sur la poitrine forte, le cou émergeait, blanc et lisse comme celui d'un jeune
homme. La figure était d'un teint frais, presque sans rides. Elle lui en voulut d'étre resté
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parties car la métaphore se juxtapose 4 une synecdoque qui permet de
qualifier I'ensemble pour le détailllé. En effet, le terme « fané» n'est
généralement pas employé pour caractériser le printemps, mais bien pour
qualifier certains éléments qui dépérissent le temps d'un printemps, telles
les fleurs et plus particuliérement les roses. La jeune fille, la femme, bien
que ne ressemblant en rien a une rose, y est fréquemment associée en raison
d'une détermination toute culturelle!17; en effet, dans la culture occidentale,
les femmes sont depuis longtemps associées aux roses et a certains de leurs
attributs, tels que la fragilité et la précarité!18. Plus spécifiquement, la
magie, la grice féminine posséde une « propriété saillante et bien
connue!l% » des roses, soit celle d'étre éphémeére. Et « [c]es pauvres jours
de griace » (BO, p.348) que connaissent les jeunes filles sont fugitifs, ne
laissant bient6t de l'objet de tentation, d'agrément, qu'un étre fané et
meurtri. Tout comme ce qui est « décharné », « maigre », apparait bien vite
sans intérét et sans agrément.

En fait, cette métaphore constitue une mise en abime du récit lui-
méme puisque c'est au printemps que Florentine, se voulant séductrice, sera
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jeune, beau de sa santé inaltérable, alors qu'elle montrait des marques si évidentes de
fatigue et d'usure. Il avait seulement deux ans de moins qu'elle. La différence d'dge ne
comptait pas quand ils s'étaient mariés. Maintenant il paraissait plus jeune qu'elle d'au
moins dix ans. » (BO, p. 90-91) Il nous semble que Gabrielle Roy a ainsi voulu montrer
une misére davantage vécue par les femmes. Comme le souligne Patricia Smart : « [...]
les étres qui souffrent le plus sont les femmes, parce qu'elles ne peuvent pas s'évader. »
(op. cit., p. 207) Nous verrons en effet, lorsque nous examinerons la métaphore du corps
piégeé, que les femmes sont emprisonnées dans leur role, leur condition et surtout leur
corps.

116 Cette figure, variante de la métonymie et jouant sur les relations entre le tout et la
partie, peut aussi utiliser un détail pour qualifier I'ensemble. Ainsi, inversement 2 la
figure étudiée qui identifie le tout comme représentation d'un détail, « la fleur de
cerisier » représente tout le printemps pour les Japonais.

117 Application du quatriéme principe de Searle pour linterprétation des valeurs
dérivées.

L18 Cette métaphore renvoie d'ailleurs & des vers de Malherbe : « Mais elle était du
monde ou les plus belles choses / Ont le pire destin / Et, rose, elle a vécu ce que vivent
les roses, / L'espace d'un matin ».

119 Application du deuxiéme principe de Searle pour I'interprétation des valeurs déri-
vées.



séduite, puis rejetée par Jean. Au yeux de ce dernier, atravers le pouvoir
de son regard, Florentine devient « sans agrément », flétrie, fanée, et perd,
en méme temps que son attrait, le faible ascendant qu'elle a
momentanément exercé sur lui. Le regard amnésique!20 de Jean trahit bien
le caractére trés passager de cette attirance. Et peu a peu ce regard
transforme la vision qu'a Florentine d'elle-méme. Sortant du réve, elle perd
son reflet dans la glace. En fait, « le repliement narcissique sur la vision du
réve conduit 4 la perte de l'autre comme a la déperdition de soil2! ».
Reflétant d'abord un étre incompris et esseuléiZZ, le miroir Iui renvoie
bient6t I'image d'une ennemie :

Restée seule, Florentine courut aussitét a la glace de l'armoire et 1a, sans
témoins, épia longuement, en ennemie, cette nouvelle image d'elle-méme,
ces traits qui lui paraissaient inconnus et qui, dans leur égarement
I'épouvantaient; et elle retenait & grand-peine les larmes qui s'amoncelaient
sous ses paupiéres. (BO, p. 266)

De méme, le regard porté sur soi devient le regard porté sur toutes ses
semblables et, comme pour la figure de la synecdoque, le particulier définit,
qualifie le tout. A travers cette vision déformée, Florentine pergoit toutes
les autres femmes comme des ennemies : « Les femmes ! pensait-elle avec
meépris. Et d'ailleurs, est-ce qu'une femme peut aider une autre femme ?... »
(BO, p. 271). Dailleurs, la vision d'elle-méme que lui renvoie sa mere est
négative : « Elle apergut sa mére, lourde, qui allait et venait avec peine; et
une vision d'elle-méme ainsi déformée s'implanta dans son esprit. » (BO,
p. 344). En fait, « I'échec [du] reflet nécessaire entre deux générations de
femmes » constitue un obstacle au processus d'autonomisation de la jeune

120  [...] Jean, il me regarde toujours comme s'il devait se souvenir de moi chaque fois
qu'il m'apergoit [...] » (BO, p. 132).

121 Nicole Bourbonnais, op. cit.,p. 102,

122 « Elle sortit son poudrier, passa la houpette sur ses joues, et dans le petit carré de
glace qu'elle tenait au bord de son sac, se regarda avec un mélange d'incompréhension,
d'orgueil navré et de grande pitié pour elle-méme. » (BO, p. 254)
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femmel23». Ce n'est donc plus seulement le regard de 'homme qui
chosifie la jeune fille, mais aussi le regard des autres femmes, et plus
particulierement celui de la mére.

Dans le reflet qu'elles renvoient & la jeune fille, les autres femmes,
toutes les autres femmes, meéres, soeurs, amies, lui font alors prendre
conscience d'une condition corporelle commune!24. Cette condition corpo-
relle commune lie les femmes, faisant d'elles un « petit troupeau » (BO,
p. 22), ainsi « assimilées par leur nombre et leur passivit¢ a des
animaux!25 », mais aussi en raison d'un sort commun, d'un méme enchaine-
ment et d'un méme lot de douleur. Ainsi, désirant pourtant accoucher de
filles, Rose-Anna avoue :

Et pourtant, au dernier moment, elle avait désiré, chaque fois, mettre au
monde un enfant méle qui souffrirait moins qu'elle. Toujours, dans l'obscu-
rité, dans la solitude, a travers la détresse du corps, elle avait redouté de

donner naissance 4 une fille. (BO, p. 362)126

123 Jo-Anne Elder, op. cit., p. 144. Elder rapporte ici les propos de Paula Gilbert Lewis
dans « Trois générations de femmes : le reflet mére-fille dans quelques nouvelles de
Gabrielle Roy », Voix et images, vol. X, n® 3, printemps 1985, p. 166.

124 Ce sort commun appelle aussi une certaine solidarité, solidarité bien illustrée dans
cette scéne oit Rose-Anna évoque la douleur de toutes ces femmes qui voient partir leurs
maris et leurs fils a la guerre: « [...] Elle les connaissait bien, soudain, toutes ces
femmes des pays lointains, qu'elles fussent polonaises, norvégiennes ou tchéques ou
slovaques. C'étaient des femmes comme elle. Des femmes du peuple. Des besogneuses.
De celles qui, depuis des siécles, voyaient partir leurs maris et leurs enfants. Une époque
passait, une autre venait; et ¢'était toujours la méme chose: les femmes de tous les temps
agitaient la main ou pleuraient dans leur fichu, et les hommes défilaient. [...] Car, de
tout temps, les femmes se sont reconnues dans le deuil. » (BO, p. 234). Souligné par
nous.

125 e Petit Robert, op. cit., p. 2032. Il s'agit ici de I'application du cinquiéme principe
de Searle pour l'interprétation des valeurs dérivées, & savoir que « Les objets P ne
ressemblent pas aux objets R, et personne ne croit qu'ils leur ressemblent; néanmoins,
I'état dans lequel est un P ressemble a I'état dans lequel est un R » (Sens et Expression,
op. cit., p. 157), les femmes étant décrites comme subissant, soi-disant passivement, une
situation commune qui leur est imposée.

126 Dans I'oeuvre cinématographique, Rose-Anna s'écrie 4 la naissance de ce dernier
enfant : « Un gargon ... Dieu merci », transposant les pensées secrétes du personnage.
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Le corps devient alors le lieu premier de leur enchainement, le piege qui les
empéche tel un Azarius partant pour la guerre d'étre « [l]ibre, libre,
incroyablement libre » (BO, p. 374)127.

C) Le corps désirable, le corps matrice : la métaphore du corps
piege

Alors méme qu'elle pense emprisonner Jean Lévesque et ne jamais
« le laiss[er] s'échapper », Florentine setrouve deux fois piégée, d'abord en
devenant enceinte, puis en se mariant :

Oh, qu'elle haissait le piége dans lequel elle était tombée ! Mais n'allait-elle
pas encore une fois s'y avancer et, cette fois, de son plein gré ? Une expres-
sion de refus, presque de haine, s'épandit sur ses traits. (BO, p. 344)

Evidemment, le terme piége ne correspond pas a I'objet, mais plutét au
« danger caché ou Il'on risque de tomber par ignorance ou par impru-
dencel?8». En contexte, le lecteur l'associe dans un premier temps a
'amour et au mariage en raison d'une ressemblance déterminée par des
critéres culturels ou naturels!29. L'amour et le mariage sont depuis
longtemps associés au traquenard; ne dit-on pas qu'il va se mettre la corde
au cou & l'homme qui va se marier ? Cependant, cette expression
métaphorique a moins souvent la femme comme référent, celle-ci
apparaissant traditionnellement sauvée par le mariage, considéré comme

127 Mais ce corps est aussi ce qui les solidarise, qui les rapproche : « "Pas une plainte”,
songea Rose-Anna. Qui donc avait prononcé ces mots ? Puis elle se souvint : c'était la
sage-femme qui avait assisté sa mére. "Pas une plainte ..." » Rose-Anna se sentit plus
prés de sa mére, soudain, qu'elle ne I'avait jamais €té. » (BO, p. 36).

128 L¢ Petit Robert, op. cit., p 1433.

129 Application du quatriéme principe de Searle pour l'interprétation des valeurs déri-
vées.
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« une réussite » (BO, p. 343). Gabrielle Roy présente les choses sous un
angle bien différent, car ce sont ici les femmes qui sont piégées par le
mariage, que ce soit Rose-Anna prenant conscience de « la futilité de tous
ses espoirs » (BO, p. 95) ou Florentine a qui le « mot "mariage" qu'elle
avait auparavant lié 4 l'idée d'un bonheur €perdu, de la réussite », parait
désormais « austére, affligeant, plein d'embiiches et de tristes découvertes »
(BO, p. 343-344).

Par le biais de ses personnages féminins, l'auteure conteste donc une
institution fondamentale de la culture québécoise de I'époque, le mariage,
en I'associant au piége en raison d'un attribut commun aux deux termes!30,
soit celui d'étre un « danger caché ou l'on risque de tomber par ignorance
ou par imprudencel3!». De la méme maniére, le mariage est associé
métaphoriquement au piége dans Les Chambres de bois d'Anne Hébert, ces
chambres de bois représentant justement le lieu d'enfermement du corps
féminin. Cependant, alors que le mariage dans Bonheur d'occasion
détermine, régle le sort des femmes, les assujettissant définitivement aux
lois patriarcales, il devient une institution contestée dans le texte d'Anne
Hébert, le poiut de départ d'une prise de conscience menant a la libération
du corps et de l'esprit pour Catherine. Mais pour Florentine le mariage est
une conclusion, une fin en soi. Ainsi, Florentine considére désormais « sa
vie [...] réglée une fois pour toutes » (BO, p. 345). Mais sa vie n'était-elle
pas déja fixée en regard d'une donnée biologique ? Florentine est piégée par
son propre réve, ses désirs, par son propre corps, en fait, un corps qui
détermine finalement sa voie, son destin et soumet son ambition.

Car le piége, la prison, n'est-ce pas le corps féminin lui-méme ? Le
« danger caché » ne peut-il pas ici étre associé au désir, le désir vécu sans
contrainte par les hommes, mais qui raméne constamment les femmes « a
leur faute » (BO, p. 252) ? Ne s'agit-il pas de « 'artifice qu'on emploie pour
mettre quelqu'un dans une situation périlleuse ou désavantageusel32 » et,

130 Application du deuxiéme principe de Searle pour !'interprétation des valeurs déri-
vées.

131 Le Petit Robert, op. cit., p. 1433.

132 mid , p. 1433.
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dans le cas présent, pour se mettre soi-méme en péril ? Corps artifice, corps
déguisé, le corps féminin de Bonheur d'occasion est ici, dans une applica-
tion restreinte, identique ou analogue au piége!33. En effet, Florentine
cherche continuellement & séduire et, ce faisant, & soumettre Jeani34,
« Jamais », songe-t-elle, « elle ne le laisser[ait] s'échapper » (BO, p. 117).
La métaphore de l'enfermement semble donc fonctionner d'abord a I'endroit
du personnage masculin, piégé par le corps séducteur. Seulement,
Florentine se fait prendre au piége qu'elle a elle-méme tendu, « courfant],
aveuglé[e], a [sa] perte» (BO, p.31), semblable en cela a toutes « ces
petites filles-1a » (BO, p. 31).

[...] elle ne voyait plus que le piége qui avait été tendu a sa faiblesse, et ce
piége lui paraissait grossier et brutal, elle éprouvait, plus fort encore que sa
peur, un indicible mépris pour sa condition de femme, une inimitié envers
elle-méme qui la déroutait. (BO, p. 253)

La Florentine qui voulait « s'échapper!35 » est donc finalement semblable &
sa mére, semblable & toutes les autres femmes. La maternité marque ici le
passage de la femme désirée qui posséde « un rare, un réel pouvoir [...] sur
les hommes » (BO, p. 136) a la femme méprisée ou oubliée, emprisonnée,
piégée par son propre corps. La matrice devient le lieu méme de son
emprisonnement. Ce que Nicole Brossard appelle « I'internement par la
matrice » (LA, p. 19).

133 Dans ce cas-ci, nous appliquons le sixiéme principe de Searle qui se lit comme suit :
« Il y a des cas ou P et R ont un sens identique ou analogue, mais ou 'un d'entre eux,
généralement P, a une application restreinte telle qu'il ne s'applique par littéralement a
S », Sens et Expression, op. cit., p. 158.

134 « [...] il ne pouvait plus souffrir cette espéce d'apprivoisement auquel elle semblait
vouloir le soumettre. », BO, p. 207.

135 « S'échapper, elle seule, de leur vie, c'était déja beaucoup, c'était déja trés difficile. »
(BO, p. 125)



Car le corps féminin, lieu d'emprisonnement, se transforme parfois en
sarcophage :

[...] Dans un effort surhumain, elle se redressa, elle repartit vers sa chambre,
elle tomba sur son lit et elle se vit, soudain, couchée & son tour dans un
cercueil, un chapelet autour de ses mains qui étaient devenues toutes paisi-
bles, tout (sic) unies. Un si grand besoin de s'en aller ainsi dans la mort, de
se dérober a toute souffrance la saisit qu'elle noua ses mains sur sa poitrine
pour ressembler & cette vision si douce qu'elle avait d'elle-méme.

(BO, p. 362-363)

La chair qui enfante!36 semble avoir perdu sa vie en aboutissant a la
solitude et au calme du tombeau; Rose-Anna n'est-elle pas toujours décrite
comme étant morte de fatigue, exténuée ? Hors d'usage ? Isol€ée, malgré la
présence du pauvre logis, ce «clos ou venaient mourir toutes leurs
tentatives d'évasion » (BO, p.169), elle subit donc jusqu'au bout les
conséquences du piége, tout comme une Florentine dédaignée entrera dans
une grande solitude. Cette solitude est le sort que connaissent les femmes
emprisonnées dans ce corps-piége, objet de désir, antre de la vie et cercueil
tout a la fois.

Et Florentine cherche une « issue » (BO, p. 271), un exutoire a cet état
qui « provoque son tourment et son désespoir » (BO, p. 271), elle cherche,
« insoumise 4 toute humilité, un espoir qui la mettrait & l'abri de sa
terreur ». Et c'est l'état particulier de son corps, ce corps qui n'est déja plus
tout a fait le sien!37, I'emprisonnant et limitant désormais sa liberté, qui

136 S'il est exact comme le souligne Nicole Bourbonnais que « [pJour la premiére fois
dans les annales romanesques québécoises, l'acte de I'accouchement n'est pas escamoté
ou occulté, mais, au contraire, mis en scéne et ce, sans embellissement » (« Gabrielle
Roy : la représentation du corps féminin », op. cit., p. 115), cet accouchement, bien que
ne passant pas sous silence la peur et les douleurs de I'enfantement, n'en demeure pas
moins décrit de maniére trés symbolique. Souligné par nous.

137 Nancy Huston exprime bien ce sentiment qu'a la femme enceinte de ne plus tout &
fait s'appartenir : « Suis-je encore moi ? » (Journal de la création, op. cit., p. 99). « Est-
ce encore "moi" qui suis énorme ? Les gens qui me voient le pensent, visiblement, mais,
lorsque je suis allongée sur un cdté et que tu dors, je peux encore sentir un « moi »
mince sous l'impressionnante rondeur qui est toi. », /bid., p. 225.
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provoque cette « peur extréme». Le terme n'est pas innocent; il est
puissant et participe a4 une intention de représentation connotant
tragiquement le sort des femmes qui subissent une maternité non désirée.
Associé a l'état de Florentine, & une situation jamais véritablement
identifiée, bien qu'il en soit fait mention plus explicitement 2 la fin du livre
par la référence & I'enfant a naitre!38, ]a représentation unit dans un méme
terme maternité et terreur.

Et réalisant bien qu'il n'y pas d'échappatoirei3%, Florentine songe
pourtant & une « chose horrible » :

Elle se frotta les yeux et, les mains a plat contre ses tempes qu'elle pressait
comme pour en faire jaillir un projet, un espoir, elle s'obligea a réfléchir.
Elle se rappelait une petite ouvriére qui lui avait candidement avoué, un
jour, tout en marchant dans la rue, une chose horrible. Et elle se souvint
aussi que ce jour-la la vie lui avait paru malsaine et torturante. Pourtant, s'il
fallait s'y résigner ! (BO, p. 270)

Cette référence implicite a I'avortement est présentée sous la forme d'une
« chose horrible ». L'expression, reléguant dans I'implicite du discours,
dans le non-dit, une réalité qu'il était difficile d'aborder en 1945, présente
un caractére définitionnel qualitatif de l'acte. L'acte est défini comme
horrible. Et c'est pourquoi Florentine ne s'y résignera pas, tout comme la
Didi Lantagne de La Chair décevante. Car la représentation de la maternité
dans Bonheur d'occasion est celle d'un déterminisme, d'un phénomeéne dont
les régles fixent irrémédiablement le sort des femmes. Les femmes de
Bonheur d'occasion sont réellement représentées comme emprisonnées
dans leur corps. Du mariage a la maternité, ou de la maternité au mariage,

138 « Elle ne I'aimait pas encore, cet enfant qui la ferait souffrir, sans doute ne
l'aimerait-elle jamais, elle le redoutait méme encore, mais elle s'habituerait peu a peu a
le détacher de sa faute 4 elle, de sa grave erreur. » (BO, p. 384)

139 « Son choix, elle I'avait fait, sachant bien qu'elle ne pouvait pas plus le refuser que
s'arréter de respirer. » (BO, p. 250)
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la femme est piégée par une donnée biologique qui détermine
culturellement son destin.

Et ce destin particulier, le texte le présente comme un « voyage
grisl40 » parce qu'il en posséde l'un des caractéres saillants!4l, soit celui
d'étre « sans éclat, sans intérétl42». Le destin des femmes, le voyage de
leur viel43, apparait comme une traversée morne et souvent médiocre.
Traversée des apparences, leur vie s'érige sur le mensonge, mensonge d'une
société qui leur impose toutes les responsabilités, mais ne leur octroie
aucun pouvoir. Croyant étre libre au début de la traversée, elles réalisent
bien vite qu'elles étaient emprisonnées dés le départ par un corps qui les
rend captives. Elles voudront bientdt se libérer de cette captivité liée a leur
nature, mais imposée culturellement.

Finalement, le contenu propositionnel de l'acte de langage métaphori-
que présente ce « voyage gris », ce cheminement qui mene de la maigreur 4
la rondeur, du corps artifice au corps matrice et de la liberté a 'emprisonne-
ment. L'intention de représentation est donc d'exprimer par le biais d'une
énonciation métaphorique la souffrance d'un corps qui prend toutes les
apparences d'un déterminisme dans la destinée féminine. Mais un désir de
libération apparaitra bient6t dans la littérature féminine, désir de libérer la
femme en libérant son corps. Les Chambres de bois enclencheront cette
libération du corps féminin en faisant du corps souffrant le pilier d'une
contestation, presque d'une révolte.

140 « Et, soudain, elle comprit pourquoi ce désir inaccoutumé, ce désir & vrai dire
inconnu lui gonflait le coeur; c'est qu'elle apercevait la vie de sa mére comme un voyage
gris, terne, que jamais, elle, Florentine n'accomplirait; et c'était comme si, aujourd’hui,
elles eussent en quelque sorte a se faire des adieux. » (BO, p. 120)

141 Application du deuxiéme principe de Searle pour I'application des valeurs dérivées.
142 Le Petit Robert, op. cit., p. 893. Liée 4 un corps présenté métaphoriquement comme
étant de peu d'intérét, leur destin, leur vie apparait, elle aussi, de peu d'intérét.

143 Proust disait « La vie est un voyage ».
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2.1.3.2 L'acte illocutionnaire : l'intention de commu-
nication ou l'acte de dénonciation de
I'asservissement du corps féminin

L'intention premiére de représentation, celle découlant du sens dérivé
du contexte métaphorique, construit un systéme de représentations
signifiantes montrant un corps souffrant, pillé et piége. Mais que désire
communiquer Gabrielle Roy a travers une telle représentation
métaphorique du corps féminin ? Comme nous l'avons déja souligné,
I'intention de communication n'aura d'effets (la force illocutoire au sein de
I'acte de langage métaphorique ne sera effective) qu'en autant que la double
intention de représentation sera pergue. Mais de quelle maniére 'auteure
cherche-t-elle 4 nous faire comprendre cette double intention de
représentation ? Par quel processus cherche-t-elle 4 communiquer cette
vision particuliére du corps féminin, désirant par le fait méme modifier
I'ameublement mental du destinataire ? Nous nous intéresserons donc ici au
fonctionnement particulier des conditions d'existence de Il'acte
illocutionnaire métaphorique tel qu'il se développe dans Bonheur
d'occasion, acte illocutionnaire parfois soumis & l'échec puisque ces
conditions d'existence n'ont pas toujours été remplies!44, mais qui n'en est
pas moins demeuré un acte de langage métaphorique au plan de la
littérarité.

De maniére générale, l'acte de langage littéraire qu'est Bonheur
d'occasion a constitué (et constitue toujours) une occurrence d'acte de
langage réussie. Les lecteurs ont eu accés a l'histoire, I'anecdote qu'est
Bonheur d'occasion, parce qu'ils partageaient un code commun avec
l'auteure. Le texte présente d'abord un acte de langage narratif racontant
I'histoire d'une famille canadienne-frangaise de St-Henri. En situation de
communication interne, cet acte de langage narratif est réussi en raison
justement d'une connaissance commune de la forme narrative par la narra-
trice et les narrataires. De méme, en situation de communication externe,

144 1 'absence de commentaires des critiques sur I'anecdote sentimentale qui sous-tend
pourtant I'ensemble de I'oeuvre en est une illustration.
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bien que chaque lecture constitue un cas d'espécel4S, il semble probable
que ces codes aient généralement été partagés par l'auteure et les lecteurs et
les lectrices. Les deux instances de la communication avaient une
connaissance semblable de la forme narrative et du genre réaliste.

Mais les deux instances de la communication appréhendent-elles la
forme métaphorique de la méme maniére? Ont-ils toujours une
connaissance commune du code ? Métaphoriquement, ce texte représente
un corps féminin dévasté et dénonce l'exploitation et I'asservissement dont
il est l'objetl46,  Cette intention particuliére a-t-elle été comprise
adéquatement par le lecteur ? Comme nous l'avons déja dit, l'acte de
langage métaphorique présente des difficultés particuliéres en ce qui
concerne ses conditions mémes d'existence. Ainsi, bien que l'acte de
langage métaphorique ayant pour objet le corps féminin s'est constitué en
occurrence d'acte de langage réussi au niveau interne, les narrateurs et les
narrataires possédant les mémes codes et une méme connaissance de la
forme métaphorique, cet acte n'a pas toujours su s'accomplir sans défaut en
pragmatique externe. Dans le cas présent, la situation de communication
externe s'avére donc différente de la situation canonique en raison de la
divergence des représentations en jeu. Et c'est pourquoi nous pouvons
appréhender une situation de communication déficiente au niveau
externel47, les lecteurs et les lectrices ne comprenant pas toujours la forme
du contexte métaphorique.

145 « La situation de communication extra-textuelle est multiple et variable presque a
I'infini. », Marie Francoeur, op. cit., p. 263.

146 En fait, les intentions de communication qui se dégagent du texte-message sont
multiples et celle que nous interprétons ne correspond qu'a la représentation métaphori-
que du corps féminin.

147 Nous ne pouvons avoir l'assurance d'étre en présence d'une situation de communica-
tion déficiente qu'en regard des jugements critiques qui ont salué l'oeuvre depuis sa
parution. Comme nous l'avons déja souligné, Bonheur d'occasion a eu des effets réels,
mais les critiques n'ont pas été conscients de I'importance de la représentation du corps
féminin, ce qui nous permet de parler d'une situation de communication déficiente. Le
troisiéme chapitre traitera de la réception des oeuvres étudiées (effet perlocutoire) et de
leur accueil au sein de la série littéraire.
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La condition premiére de I'acte de langage réussi, soit celle concernant
les conditions de départ et d'arrivée, n'a pas toujours été remplie en
situation de communication externe, provoquant un échec de la
communication dés le départ. Ces conditions stipulent que la situation de
communication doit présenter les éléments suivants: « émetteur-
destinateur, récepteur-destinataire, message, contact, contexte et codes
communs!48», Mais il n'est pas certain qu'en ce qui conceme la
représentation du corps féminin, l'auteure, Gabrielle Roy, ait partagé un
méme contexte et des codes communs avec le lecteur ou la lectrice. Par
exemple, les critiques ne se sont pas attardés a la sensualitéd'Amadou, mais
bien davantage a la critique sociale. Il est donc possible de croire qu'ils
n'ont pas été en mesure « d'appréhender un méme contexte grice a leur
proximité d'esprit (connexion psychologique) avec l'auteur[e]!4®». Le
lecteur masculin de 1945 était-il en mesure en effet d'appréhender la
détresse d'une femme soumise a une grossesse qu'elle ne désirait point ?

En fait, I'amour, le désir féminin, la sexualité et la maternité, tels qu'ils
furent décrits dans Bonheur d'occasion, présentent de nombreuses incon-
nues pour un lecteur masculin, plus particuliérement en 1945, alors que le
désir au féminin est un sujet tabou. Gabrielle Roy n'a pas explicitement
parlé du corps féminin et a eu recours aux procédeés allusifs pour décrire des
sensations, des douleurs et des détresses pourtant bien réelles de I'existence
féminine. Ainsi, elle ne nomme jamais certaines parties du corps féminin,
alors méme que Florentine est séduite par Jean Lévesque ou que Rose-
Anna accouche pour une dixiéme fois. Bien plus, l'auteure ne.dit jamais
clairement que Florentine est enceinte, fait simplement représenté comme
une « faute ». De méme, Rose-Anna ne fait qu'évoquer ces « douleurs de
son corps » (BO, p.361) qu'elle aurait honte d'avouer et parle de ces
« mains fortes [qui] l'aid[ent], [qui] I'humili[ent] profondément» (BO,
p. 364) en parlant du travail de la sage-femme. Et la douleur se transforme
en exploration, en voyage initiatique, une palingénésie, ce « retour
périodique éternel des mémes événements130y :

148 Marie Francoeur, Confrontations, op. cit., p. 264.
149 Marie Francoeur, Confrontations, op. cit., p. 264.
150 Le Petit Robert, op. cit., p. 1344.
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Mais sa pensée, par instants, détachée du présent, flottait, s'en allait,
cherchant des souvenirs épars. Dans les années passées, elle coulait, filait
comme un bateau a la dérive qui apergoit le paysage a reculons, trés vite,
parfois toute une vaste courbe, parfois un seul point de la rive, clair, précis,
saillant. Elle fuyait sur ce bateau emporté [...] (BO, p. 364).

Les tabous linguistiques sont encore nombreux en ce qui concerne la
sexualité féminine, et les mots sont méme parfois inexistantsi5!, En lisant
Bonheur d'occasion, le lecteur et la lectrice peuvent ne pas vouloir
comprendre ce que l'auteure ne parvient qu'a évoquer. Il leur faut partager
une méme sensibilité avec l'auteure. Mais si le lecteur n'a pas les
compétences nécessaires a la compréhension du message, le discours
présentant en lui-méme trop d'éléments d'extranéité, il y aura échec de la
communication.

Car les lecteurs n'ont pas toujours accepté la convention liée a l'acte de
langage métaphorique de Bonheur d'occasion, a savoir que la description
du corps féminin dans ce texte ne représente pas le corps réel des femmes,
mais qu'elle le transforme en symbole. N'adhérant pas a ce qu'on pourrait
appeler le « pacte métaphorique », en n'acceptant pas que la vision qui se
dégage de Bonheur d'occasion ne représente pas nécessairement le monde
tel qu'il est, les lecteurs (récepteurs) n'ont pas reconnu toutes les régles
inhérentes a I'accomplissement d'un acte illocutionnaire métaphorique. Du
méme fait, leur engagement émotif (et leur désir de contestation) a été
moins grand puisqu'ils ne percevaient pas adéquatement l'intention de
représentation a l'oeuvre dans la structure du texte. Ce faible engagement
émotif des lecteurs est en fait ['un des €léments qui fondent l'intention de

151 Les féministes ont trés tot dénoncé ces carences lexicales, entre autres en ce qui
concerne le sexe féminin. Comme le disait Gail Scott dans Les Terribles vivantes :
« Mais décrire le sexe d'une femme de fagon beau (sic), poétique, avec les mots qu'on a,
c'est drolement difficile. Et & chaque fois qu'on trouve une phrase qui est belle, on se
sent béte, presque, parce qu'on a pas l'habitude de voir ¢a, & la fois de la sexualité
femme et puis, méme, du sexe femme dans le texte, parce que les mots sont trés
péjoratifs ... », op. cit..
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l'auteure de produire un acte de langage métaphorique, c'est-a-dire de
transmettre dans l'implicite du discours une vision du monde qui va a
'encontre des valeurs établies et qui risquerait autrement d'étre vivement
critiquée. Et ce faible engagement correspond aussi a la distance qui
s'établit entre la narratrice et le narrataire en situation de communication
interne. Cependant, si I'acte de langage métaphorique est ici défaillant en
situation de communication externe, le narrataire convient, en situation de
communication interne, de la régle selon laquelle la métaphore corporelle
ne représente pas le monde tel qu'il est.

En fait, Gabrielle Roy a d'abord produit un acte illocutionnaire de
narration respectant les conventions inhérentes au genre réaliste :

S'il est assez mal vu pour un écrivain de sembler céder a2 une mode {...]
celui-ci ne saurait en aucune fagon cependant faire fi de I'assentiment de son
public, lettré ou profane. Cet assentiment ne lui est assuré que lorsqu'il se
conforme dans une certaine mesure aux conventions culturelles fondant aux

yeux de la société I'acte illocutionnaire littéraire qu'il entend produire!l32,

Sans aucun doute, Gabrielle Roy s'est d'abord conformée aux conditions
régissant un tel acte illocutionnaire réaliste, acte illocutionnaire qui a été de
ce fait bien accueilli par les interprétes. Ne pouvant cependant présenter ici
une réalité féminine encore tabou, l'auteure a produit un acte d'énonciation
qui, malgré l'absence générale de marques de subjectivité linguistique,
dénote une sensibilité particuliére. Cette sensibilité particuliére ne pouvait
qu'étre transmise dans l'implicite du discours. Cependant, le genre réaliste,
en tentant de reproduire le plus mimétiquement possible la réalité, évite
généralement les représentations métaphoriques. L'auteure a donc dérogé
ou encore adapté les conventions du réalisme afin de pouvoir présenter
métaphoriquement le réel féminin. Ainsi, Bonheur d'occasion n'est pas
I'ennuyeuse retranscription de la réalité, mais bien plutét la transfiguration
de cette réalité.

152 Marie Francoeur, Confrontations, op. cit., p. 276.
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En fait, sans manquer aux conditions spécifiques de l'acte illocution-
naire réaliste et tout en utilisant les procédés fondamentaux du réalisme,
soit le flash back, les motivations psychologiques et les histoires paralléles,
l'auteure a adapté ces conditions et ces procédés en les soumettant a des
modalités particuliéres lui permettant de transmettre, dans l'implicite d'un
discours d'abord réaliste, une autre vision du monde. A l'encodage, ces
modalités particuliéres ont permis la création, l'édification, d'un sens
surajouté, implicite, qui se développe dans la récurrence et l'agencement
des prédicats, dans la perspective narrative, de méme que dans I'émergence
d'un « temps monumental » fonctionnant en paralléle du « temps linéaire »
du récitl33,

Ainsi, alors que le réalisme social ne devrait présenter aucune
« perspective émotionnelle », la narratrice de Bonheur d'occasion s'attache
& chacun des personnages et, utilisant réguliérement le style indirect libre,
pénétre leur conscience et leur esprit. Elle cherche a capter I'essentiel de
leur motivation, de leurs sentiments et de leurs douleurs. Loin de transcrire
platement la réalité, Gabrielle Roy rend présente la conscience de ses
personnages.

De méme, la récurrence de certains prédicats qualifiant le corps lui
font perdre toute réalité, le transmuant en objet symbolique. L'importance
fondamentale de la description du corps dans le roman, celui-ci étant conti-
nuellement cerné, qualifié, regardé, scruté, conduit a une déstructuration de
ce corps qui, de chair et d'os, devient symbole. Devant ces répétitions
descriptives ol chaque détail évoque une représentation particuliere du

153 Les expressions « temps linéaire » et « temps monumental » sont empruntées a Julia
Kristeva qui écrit dans Les Nouvelles maladies de l'dme (Paris, Fayard, 1993) :
« [N]ous sommes en permanence devant une double problématique : celle de I'identité
qui s'est constituée par la sédimentation historique, et celle de la perte d'identité produite
par une connexion de mémoires qui échappe & I'histoire pour rencontrer 'anthropologie.
En d'autres termes, nous sommes affrontés 4 deux dimensions temporelles : le temps
d'une histoire linéaire et le temps d'une autre histoire, monumentale, qui englobe dans
des entités encore plus grandes ces ensembles socio-culturels supranationaux. », p. 299-
300.
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corps féminin, celle d'un corps dévasté, nous ne sommes plus dans le
domaine réaliste, mais bien dans un univers figuratif qui tient davantage de
l'allégorie que de la retranscription fidéle de la réalité.

Enfin, le réalisme social s'intéresse généralement au temps lin€aire, le
temps de I'histoire, prospectif, qui procéde d'un début et d'une fin, alors que
Bonheur d'occasion présente de plus un temps monumental qui a comme
caractéristique la répétition et ['éternité!>3. Les femmes de Bonheur
d’occasion sont en effet éminemment conscientes d'un temps qui ne consti-
tuerait en fait qu'un éternel recommencement et dans lequel la vie et la mort
seraient des topiques communs :

Elle voyait un petit cercueil qu'Azarius portait sous son bras. Mais non, il
ne fallait pas s'attarder a pareilles idées qui étaient trés mauvaises, disait-on,
pour une femme enceinte. A quoi, a quoi donc penser, pourtant, sinon a ce
mince cercueil, 4 peine plus grand qu'un berceau ? Un enterrement, un
baptéme, tous les événements importants de la vie prenaient a ses yeux le
méme caractére tragique, insondable, amer. Elle apercevait tant6t une fosse
fraichement creusée, toute préte pour le petit cercueil et tantot un enfant
endormi dans sa longue robe de baptéme... (BO, p. 361)

Et cette reconnaissance d'un temps monumental, tout comme certaines
répétitions descriptives et une perspective émotionnelle et subjective
sondant la conscience des personnages, conduit vers la reconnaissance d'un
univers métaphorique se surajoutant a la description de la réalité sociale qui
fonde I'histoire, 'anecdote qu'est Bonheur d'occasion.

En fait, l'auteure (émettrice) a eu l'intention — intention qui peut ne
pas &tre avouée ou consciente!35 — de produire une représentation

154 Cf. Julia Kristeva, ibid.

155 Marie Francoeur explique ainsi le fonctionnement de la condition de sincérité en
matiére grotesque : « On tiendra pour grotesque un texte littéraire dont il est manifeste
que son auteur a eu l'intention, pas toujours avouée ni méme consciente, de le produire
en se conformant aux conventions culturelles du grotesque qui sont reconnues — et
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métaphorique du corps féminin puisqu'en raison d'un agencement et d'une
récurrence particuliére des termes construisant la description corporelle des
personnages féminins dans Bonheur d'occasion, l'auteure ne représente pas
littéralement le monde tel qu'il est. Et elle a l'intention que cette
représentation particuliére soit reconnue, ce qui permet de dire que l'acte de
langage métaphorique ne tient ni du mensonge, ni de l'insincérité. Bien que
pouvant toujours nier cette représentation qui procéde d'un second niveau
de sens, l'auteure est engagée face au contenu propositionnel second qui
définit l'intention de communication.

Car l'acte de langage métaphorique comporte toujours une double
structure propositionnelle et l'intention de communication est liée a cette
double structure propositionnelle. Le contenu littéral ne peut étre décodé
comme véhicule d'une représentation seconde, et donner ainsi accés a
l'intention premiére de communication que si le lecteur comprend que
l'auteure « en créant l'acte illocutionnaire métaphorique M, exprime
implicitement le contenu propositionnel que (P) par le biais du contenu
littéral (P1)»156, Des structures sémantiques de la référence et de la
prédication se dégagent donc un second niveau, sens dérivé, qui doit étre
percu pour que la force illocutoire présente au sein de l'acte de langage
métaphorique ait des effets et pour que l'intention de communication de
l'auteure soit pergue. Si ce sens dérivé n'est pas découvert, l'intention de
communication de l'auteure demeure lettre morte. Et la difficulté est
d'autant plus grande dans Bonheur d'occasion, qu'en raison d'une forme
beaucoup plus réaliste que poétique, le constat de défectuosité découlant de
la constatation par le lecteur de l'insuffisance du premier décodage ne
s'effectue pas toujours. Le contenu dérivé (P) se surajoutant au contenu
propositionnel littéral (P1), le lecteur s'en tiendra parfois au premier niveau,
soit justement le niveau littéral.
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finalement reconnaissables — par la collectivité socio-culturelle dont il est membre. »,
Ibid., p. 273. Souligné€ par nous.

156 Nous avons ici adapté a I’acte de langage métaphorique la sixiéme condition
constitutive d’une occurrence d’acte de langage réussie selon Searle.



En ce sens, les descriptions physiques des personnages féminins de
Bonheur d'occasion peuvent facilement n'étre appréhendées qu'a un
premier niveau. Le contexte métaphorique étant présenté¢ d'abord par un
contenu propositionnel littéral dont la référence et la prédication peuvent
exprimer le contenu propositionnel premier, mais pas seulement et surtout
pas principalement ce contenu propositionnell37 en raison du contexte
d'énonciation et d'une récurrence particuliére des termes. La condition de
contenu propositionnel ne sera respectée qu'en autant que les deux niveaux
de sens sont appréhendés, le lecteur et la lectrice comprenant que la
maigreur n'est pas seulement un attribut, mais la représentation d'un corps
féminin tenté par la neutralité, triste, camouflé et dévasté, tout comme la
rondeur représente métaphoriquement le corps féminin maternel,
emprisonné dans sa propre matrice, lié par l'enfantement et tout aussi
dévasté. Et en matiére d'acte de langage métaphorique, l'intention de
communication (il en serait autrement en ce qui concerne l'acte de langage
narratif par lequel l'auteure désire certes communiquer que Florentine est
maigre) n'est liée qu'a l'intention primaire de représentation. L'acte de
langage métaphorique ne devient une occurrence d'acte de langage
métaphorique réussie qu'en autant qu'est pergue la représentation
métaphorique d'un corps dévasté et non seulement la représentation littérale
d'un corps maigre.

Dans le contexte métaphorique, il faut bien comprendre que ce n'est
pas P qui doit étre entendu comme réel, mais bien P!, le contenu implicite
qui doit se décoder a partir de P. Ainsi, le corps féminin n'est pas nécessai-
rement maigre, le corps féminin est une enveloppe charnelle dont les
dimensions varient a I'infini, mais les attributs de maigreur ou de rondeur
stigmatisent un corps féminin dévasté, souffrant. Ainsi, la proposition litté-
rale n'exprime pas le monde tel qu'il est (toutes les jeunes filles ne sont pas
maigres et toutes les méres ne sont pas grasses), mais fonctionne par analo-

157 Ainsi, Searle explique que la phrase « Il commence & faire chaud ici» « pourrait
étre énoncée non seulement pour dire & quelqu'un qu'il commence a faire chaud la ou
I'énonciation a lieu; la phrase pourrait aussi servir & demander a quelqu'un d'ouvrir la
fenétre (acte de langage indirect), & se plaindre du froid (énonciation ironique), ou a
observer que la discussion en cours tourne a l'invective (énonciation métaphorique). »,
Sens et Expression, op. cit., p. 127.
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gie en raison de la récurrence des termes qui menent a la recherche d'un
sens second. L'auteure pourra donc toujours s'en tenir au sens premier de
son énoncé, nier l'intention premiére, puisqu'elle procede par le biais d'une
intention seconde.

En fait, l'auteure (émettrice) ne signalera jamais explicitement la
présence d'une structure métaphorique puisque l'une des caractéristiques de
I'énonciation implicite est justement de pouvoir étre niée. Aucun code
explicite n'est donc disponible au lecteur pour comprendre l'intention parti-
culiére de I'auteure. Cependant, certains marqueurs extra-discursifs, certai-
nes marques d'énonciation métaphoriques, peuvent indiquer au lecteur qu'il
est en présence d'un discours implicite. Ces marqueurs, que nous avons
déja nommés, sont la récurrence de certains prédicats descriptifs, le style
indirect libre, la focalisation variable et une certaine confusion temporelle.
Mais c'est I'émergence d'un double niveau de sens en raison d'une
défectuosité du sens littéral en contexte qui demeure la marque
fondamentale de la présence d'un acte illocutionnaire métaphorique. Ce
marqueur de contenu propositionnel est la manifestation textuelle de
l'univers métaphorique.  Ainsi, la description répétée des attributs
physiques améne a un constat de défectuosité et & la recherche d'un sens
second. La vision du monde est «représentée [..] par le contenu

propositionnel qui lui est propre!58 », ici un contenu propositionnel double.

Ce contenu propositionnel double, marqueur de contenu propositionnel de
l'acte illocutionnaire métaphorique, demeure l'indice premier de l'existence
d'un acte illocutionnaire métaphorique.

Seulement, si le lecteur ou la lectrice ne comprend pas l'intention
premiére ressortant de ce double niveau de sens, comme ce fut le cas de
nombreux critiques qui ne s'attachérent qu'a la dimension sociale de
Bonheur d'occasion ou encore a la banale histoire d'amour, les conditions
de satisfaction de l'acte de langage ne sont pas respectées et la force
illocutoire de l'acte de langage métaphorique ne sera pas reconnue. Est-ce
pour cela que certains remettent parfois en cause la valeur littéraire de
Bonheur d'occasion, cinquante ans aprés sa parution ? Selon certains, le fait

158 Marie Francoeur, Confrontations, op. cit., p. 281-282.
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d'avoir perdu de vue la dimension sociale de l'oeuvre explique justement la
désaffection qu'a connu I'ouvrage au cours des derniéres années!’9. Mais
ne peut-on pas penser que l'apport révolutionnaire (et presque toujours
passé sous silence) de cette oeuvre a été de décrire, de rendre compte de
I'exploitation des femmes, et plus particuli¢rement du corps des femmes,
dans une société sans ressource et emprisonnée dans la pauvreté, les tabous
et les interdits ? Et que cet apport est, entre autresl60, ce qui fait de Bonheur
d'occasion un texte déterminant ?

En fait, l'intention premiére de communication de l'auteure s'est
souvent heurtée a l'incompréhension des lecteurs. Comme le dit Lori Saint-
Martin : « A propos de la femme, certains critiques littéraires ne voient
chez Gabrielle Roy que le coté traditionnel, qui semble les arranger!6l. »
Et elle poursuit sa réflexion en ces termes :

Comment se fait-il que 1'oeuvre de Gabrielle Roy ait obtenu, dés le début, la
consé€cration de l'institution littéraire ? C'est sans doute une question de
style et de contenu, au sens trés large. Pour ne prendre qu'un exemple : la
forme classique de Bonheur d'occasion et l'importance accordée a la famille
dans ce roman sont des éléments qui le rendent bien plus acceptable que, par
exemple, /e Torrent, publié a compte d'auteur en 1950. Le Torrent étant
difficilement recevable & cause de I'anti-cléricalisme et de la violence qui en
marquent chaque page; le style poétique d’Anne Hébert constituait sans
doute un autre obstacle!62.

Certes, la narration linéaire de Bonheur d'occasion ne heurte pas les
lecteurs et les lectrices comme le feront les fictions pamphlétaires des
féministes. Les effets d'une oeuvre sont intimement li€és a sa structure.

159 Guy Lafléche, « Les bonheurs d'occasion du roman québécois », Voix et Images,
Montréal, vol. III, n° 1, septembre 1977.

160 Les qualités spécifiquement littéraires de Bonheur d'occasion ont certes contribué &
la notoriété de l'oeuvre.

161 Lori Saint-Martin, Malaise et révolte des femmes dans la littérature québécoise
depuis 19435, op. cit., p. 50.

162 fpid., p. 46. Souligné par nous.
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Ainsi, un texte qui présente une « narration débitée en une longue suite de
récits [...] au lieu de produire un effet immeédiat, influence lentement et
doucement la maniére de penser et de sentir et finalement aussi, au moment
de la déclaration, la maniére d'agir de la personne destinataire des
récits163 ». En raison méme de la forme privilégiée par Roy, soit le genre
réaliste, l'oeuvre a modifié « lentement et doucement » l'ameublement
mental des narrataires. Seulement, en étant souvent incapable de percevoir
le double niveau de la représentation et donc de décoder l'intention
premiére de représentation (le sens dérivé), les lectrices et surtout les
lecteurs ne parviennent pas a percevoir le but véritable de l'énonciation,
associant parfois le roman a de la littérature de gare.

En fait, la vision du monde qui sous-tend l'acte illocutionnaire méta-
phorique ne s'est pas fondée sur des habitudes acquises comme ce fut le cas
pour l'acte illocutionnaire narratif de Bonheur d'occasion. Au contraire,
cette vision est venue remettre en question ces « habitudes acquises et
fondées sur des conventions socio-culturelles établies!64. » Car pour accé-
der au double niveau de sens, le premier lecteur ou la premiere lectrice (le
récepteur ou la réceptrice) de Bonheur d'occasion devait avoir une sensibi-
lit¢ particuliére, une connaissance particuliére, différente de celle qu'il
possédait en vertu des conventions socio-culturelles de I'époque.

Car l'acte illocutionnaire métaphorique de Bonheur d'occasion a
comme contenu propositionnel un corps féminin dévasté. Bonheur d'occa-
sion n'est pas une banale histoire d'amour, mais bien plut6t le récit d'une
femme flouée, d'une femme qui aspirait a connaitre la liberté et le bonheur,
et qui ne connaitra peut-étre que le dévouement et le devoir. Comme sa
mére, dont elle aurait tant voulu se démarquer, Florentine, piégée par et
dans son corps de femme, un corps « lourd, trés lourd, qu'on train[e]
comme une vie enchainée, une vie qui [a] peur de ne pas étre heureuse »
(BO, p. 137), va assumer jusqu'au bout sa condition de femme, elle qui
pourtant « dansait sa vie, [...] bravait sa vie » (BO, p. 135). Et cest cette

163 Harald Weinrich, « Les temps et les personnes », dans « Théorie de la réception en
Allemagne », Poétique, n° 39, septembre 1979, p. 350.
164 pid, p. 281.
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condition particuliere que Gabrielle Roy dénonce tout au long deBonheur
d'occasion, une condition qu'elle compare d'ailleurs a celle des hommes du
méme milieu en montrant un Azarius réveur, finissant par accéder a une
certaine liberté, un Eugéne menteur, exploitant sa mere pour vivre selon ses
golts et un Jean Lévesque, ambitieux, mais « sans regrets » :

Elle apergut cette vie d'homme qui s'épanouissait, libre, sans regrets; et cette
vision lui fut plus intolérable, oui, mille fois plus intolérable encore que le
sentiment de sa faute. (BO, p. 252)

De méme, décrivant parallélement les physiques de Rose-Anna et
d'Azarius, deux étres ayant pourtant vécu la méme misére, l'auteure
souligne bien les différences qui existent entre cette femme exténuée et cet
homme qui, malgré les difficultés et la pauvreté, a conservé une certaine
jeunesse :

{...] Son physique n'avait point souffert des années de chomage et de petits
métiers. [l avait toujours ses cheveux abondants de jeune homme, sa
bouche large qui souriait facilement, son teint frais et sa belle prestance.
(BO, 160)

Gabrielle Roy dénonce spécifiquement la situation faite aux femmes dans
une société grugée par la misére. Rose-Anna et Florentine expriment bien
cette solitude des femmes, Rose-Anna toujours seule avec sa misére, accou-
chant seule « comme une femme l'est toujours 2 ces moments-la » (BO,
360) et songeant que de toute maniére « un homme supporte moins qu'une
femme » (BO, 367), et Florentine désespérée de solitude face a une
grossesse non désirée et qui pourtant n'emprisonne qu'elle-méme :

Oh ! Jean ne pourrait jamais rien connaitre de sa peur 2 elle qui s'en allait
seule par cette soirée de printemps faite pour le rire, pour les mains douce-
ment unies, et c'était cela le moins acceptable, le plus injuste. (BO, p. 252)
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Bien peu de commentateurs ont été conscients de la dénonciation d'une
détresse particuliére, non pas seulement li€e a4 un groupe social, mais bien
plus & un groupe biologique, et rares sont ceux qui ont vu dansBonheur
d'occasion une critique de la condition féminine. Comme l'ont souligné
certaines critiques féministes au cours des derniéres années :

Dans Bonheur d'occasion, on reléve la critique des inégalités de classe, mais
pas celle des inégalités de sexe. Les lectures au féminin font ressortir la
modemité de cette oeuvre généralement considérée comme traditionnelle, et
qui parait effectivement telle, tant que la question du sexe et du genre

n'entre pas en ligne de comptel63. Souligné par nous.

L'intention premiére de représentation (dont découle [lintention de
communication) est en effet déterminée par la description d'une misére
spécifiquement féminine, les personnages masculins permettant de mettre
en lumiére cette misére particuliére.

En fait, Bonheur d'occasion est l'acte de dénonciation d'un corps
souffrant, d'un corps dévasté, piégé et pillé. Mais cette dénonciation se
cache dans I'implicite du discours, camouflée au coeur d'un récit bien plus
réaliste que poétique, un récit qui comporte peu de marques de subjectivité
linguistique et se veut d'abord discours social. La véritable intention de
communication de l'auteure se camouflant derriére une double
représentation du corps féminin, représentation réaliste, explique que le
texte ait d'abord été pergu comme un roman traditionnel. Car «dire
I'hétérogeéne » sans risquer de voir son discours contesté n'est pas chose
facile au cours des années quarante et cinquante, période d'étouffement et
de silence pour les créateurs québécois et, qui plus est, pour les créatrices
québécoises. Et pourtant, durant cette période de « silence imposé » au
cours de laquelle les créatrices sont soumises & de nombreux diktats
esthétiques et moraux, Gabrielle Roy a fait bien davantage qu'une critique

165 Lori Saint-Martin, « Introduction », ['dutre lecture, op. cit., p. 16.
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sociale : elle a contesté certains mythes liés & l'image de la femme. Car,
présentant métaphoriquement la détresse du corps désirable et du corps
maternel, l'auteure tente de modifier 'ameublement mental et culturel des
lecteurs et des lectrices en dénongant un « code culturel artificiel166 ».

22 LA SERIE DE LA CONTESTATION: LA QUETE D'UNE
IDENTITE. ,
ANALYSE DE LES CHAMBRES DE BOIS D'ANNE HEBERT

2.2.1 PRESENTATION GENERALE DE L'OEUVRE

Anne Hébert publie son premier roman en 1958 « sous le titre un peu
secret des "Chambres de bois"167 ». Cette poétesse qui signe son second
ouvrage en prose n'est plus une inconnue. Le Torrent, un recueil de nouvel-
les, est paru en 1950; il faisait suite au recueil de poésieLes songes en
équilibre et précédait Le Tombeau des rois. Hébert devra cependant atten-
dre Kamouraska pour étre enfin reconnue tout autant comme romanciere
que comme poétesse.

Qualifié de premier « roman poétique écrit au Canada frangais!68 »,
Les Chambres de bois, roman d'une « révolte ouvr(ant) la voie & la libéra-

166 Nicole Bourbonnais, « Gabrielle Roy : de la redondance 4 l'ellipse ou du corps 4 la
voix », Voix et Images, vol. XVI, n° 1 (46), automne 1990, p. 95-110.

167 Pierre De Grandpré, « Les Chambres de bois », Le Devoir, 27 septembre 1958,
p. 11.

168 I 'expression « roman poétique » est de Roger Duhamel. Le texte d'Anne Hébert est
l'une des premiéres oeuvres qualifiées de roman-poéme, un genre pratiqué, entre autres,
par Jacques Godbout, Gérard Bessette, Hubert Aquin et Réjean Ducharme au cours des
années soixante et soixante-dix. Dans Le roman québécois, reflet d'une société,
Monique Lafortune explique que c'est « son écriture poétique [celle d'Anne Hébert dans
Les Chambres de bois] qui a amené les critiques & parler de roman-poéme. » (Laval,
Mondia, 1985, p. 101) Et Gabrielle Poulin affirme : « L'étonnante floraison de ce qu'on
a appelé le roman-poéme provient d'une crise aigué d'identité qui cherche sa résolution
dans la création de formes inédites qui soient le reflet d'une conscience en devenir. Ces
oeuvres nouvelles, aussi étranges que belles [...] provoquent ['étonnement et I'admira-
tion [...]. Elles se situent aux antipodes de la littérature dite populaire. », « Le temps des



tion!69 », apparait doublement prémonitoire. D'abord, il « annonc[e] le
[prochain] bouleversement de l'univers romanesque québécois!70». De
plus, il permet d'entrevoir la quéte de liberté, d'autonomie et de
reconnaissance qui sera celle des femmes dans les années a venir. Car si,
comme le souligne Gabrielle Poulin, Les Chambres de bois (avec La
Bagarre de Gérard Bessette) « indique que] [1]'ére des métamorphoses est
commencée [et] se dresse comme une bome entre deux époques
romanesques!?l », si ce texte s'inscrit dans la série littéraire nationale en
étant un représentant des « romans de la contestation », il présente cette
contestation sous un jour différent, celui d'une réalité appréhendée par un
imaginaire féminin, indiquant qu'au coeur de la contestation sociale, un
autre groupe souhaite aussi la liberté et l'autonomiel72. Pour les héroines
québécoises, «ce premier roman-poéme proclame la fin dune
époquel?3 » :

Nos Blanche d'Haberville, Angéline de Montbrun, Maria Chapdelaine,
Rose-Anna et Florentine Lacasse, Angélina Desmarais, Alphonsine
Beauchemin... sortent, en méme temps que Catherine, de la maison fermée
au fronton de laquelle un dieu a double face veillait : Amour-Devoir,
Devoir-Amour. L'on est certes encore loin des revendications féministes
qui prendront forme romanesque ou pamphlétaire aprés 1975 et
engendreront les longs monologues éclatés des amours lesbiennes. Tout
juste dépouillé du vétement conventionnel, pour ne pas dire de I'uniforme
ou du saint Habit, qui enveloppait pudiquement les amoureux incestueux de
la famille québécoise, le roman découvre sa nudité avec géne et
ravissement! 74,
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métamorphoses », dans Le Québécois et sa littérature, sous la direction de René
Dionne, Sherbrooke Naaman, Paris, Agence de Coopération Culturelle et
Technique, 1984, p. 121. Souligné par nous.

169 Monique Lafortune, op. cit., p. 101.

170 Gabrielle Poulin, op. cit., p. 120.

171 1pid., p. 120.

172 Nous verrons que les critiques examinent généralement I'implication du roman dans
I'histoire littéraire nationale, mais qu'ils ne s'intéressent gueére & la vision particuliére de
femme qui colore ici différemment la thématique de la contestation.

173 Gabrielle Poulin, op. cit., p. 119.

174 Idem.



Cette oeuvre est en quelque sorte la prémisse a d'autres oeuvres de femmes,
que ce soit Les enfants du sabbat et Kamouraska de la méme auteure, ou
encore Manuscrit de Pauline Archange de Marie-Claire Blais, Amadou de
Louise Maheux-Forcier, toutes des oeuvres qui seront autant d'appel a
I'affranchissement des femmes.

Certaines oeuvres artistiques se présentent, en effet, essentiellement comme
des arguments de type abductif, c'est-a-dire comme de vastes hypothéses
projetées sur le monde, a la maniére d'un tableau abstrait dont les formes et

les couleurs contribuent a créer un univers possible! 73,

Et ce texte annonce aussi la série des oeuvres féministes, oeuvres qui seront
tout a la fois la synthése des questionnements et des révoltes qui ont
précédé et 'ouverture vers les mutations, les modifications irréversibles qui
bouleverseront 'univers patriarcall76.

Pourtant, le texte d'Anne Hébert, de par sa forme et son contenu, est
bien loin de la fresque sociale ou du texte revendicateur. Les bouleverse-
ments qu'll entrainera dans la littérature des femmes seront intimement liés
a l'évocation onirique et symbolique de l'univers féminin, évocation qui
permettra de symboliser « 'hétérogéne ». L'oeuvre cherche donc d'abord a
rendre une atmosphére particuliére, une couleur et une lumiére fagonnées
par les images et les représentations poétiques. La majorité des critiques
considéreront qu'il s'agit d'une oeuvre majeure sur le plan littéraire, une
oeuvre romanesque écrite par un « grand poéte » :

175 Louis Francoeur, « Abductions et répétitions esthétiques », Protée, automne 1995,
p- 42.

176 Comme nous I'avons déja souligné dans une section précédente, chacune des séries
culturelles est soumise & une double logique, ampliative et explicative, logique qui
« préside ainsi a la création de deux mouvements, l'un de création et l'autre de déploie-
ment », /bid.



Anne Hébert nous offre dans « Les chambres de bois» un style qui la place
au rang des solides écrivains, un style allusif et voilé de pudeur qui, comme
le souligne Samuel de Sacy en préface, « bannit les explications, les
plaidoyers, les confessions et tous les bavardages de héros qui, sous prétexte
de faire reluire le romanesque, ne réussissent qu'a en ternir la pureté. [...]»

Aprés « Les chambres de bois» , Anne Hébert demeure toujours l'un des

grands poétes contemporains de la langue frangaise!77.

Les chambres de bois est donc un texte placé sous la double enseigne de la
prose et de la poésie. Hébert compose un hymne de la métamorphose, un
chant de la libération et « [1]a poésie n'est plus distribuée par larges touches,
mais imprégne et sous-tend l'action toute entiére!’8 ». Les commentateurs
se sont d'ailleurs bien plus intéressés a cette innovation formelle qu'a
I'histoire des Chambres de bois.

Mais quelle est justement ['histoire des Chambres de bois 7 Le texte
raconte l'épopée de Catherine, 'ainée d'une famille modeste!79, qui épouse
un pianiste, fils de chatelain, et le suit jusqu'a Paris. Confinée dans ces
« chambres de bois » qui servent de taniére 4 son mari, artiste en mal de
création et d'inspiration, Catherine devient la principale vision artistique de
cet insignifiant Pygmalion. Mais elle finira, contrairement 4 Florentine, par
rompre le joug sous lequel elle vit, retrouvant un semblant d'autonomieet
de liberté. Certains critiques n'ont vu dans cette anecdote que « ['histoire
d'une grande frustration et d'un déséquilibre psychologique!80» et dans

177 Jean-Paul Robillard, « Le livre de la semaine : "Les chambres de bois" », Le Petit
Jjournal, du 19 au 26 octobre 1958, p. 45.

178  Saint-Aubin, « Les chambres de bois », Lectures, vol. 5, n® 14, 15 mars 1954,
p. 220.

179 Cependant, contrairement a Florentine, dont la mére est un personnage omniprésent,
Catherine est orpheline de mére. C'est donc Catherine qui assure le bien-étre de la
famille, qui tient en fait le role de la mére : « Toute transparence refaite 4 sa mesure,
Catherine ne s'était jamais laissée devancer par le travail et le temps. Depuis la mort de
la mére, n'y avait-il pas trois petites soeurs aprés elle qu'il fallait nourrir, laver, peigner,
habiller et repriser, tandis que le pére se retirait en sa solitude. » (CB, p. 27)

180 Jean-Paul Robillard, op. cit.. Ainsi, Robillard, commentant le texte dans Le Petit
Journal (du 19 au 26 octobre 1958, p. 45), écrit : « [...] Parce que "Les Chambres de
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I'effort de libération qu'une tentative avortée, doutant « que cette femme,
plus ou moins guérie, puisse enfin trouver le bonheur!8l.» Et ils n'ont
guére percu la métamorphose individuelle, préférant voir dans l'oeuvre une
métaphore de la libération du pays. Pourtant cette femme qui va quitter sa
famille, son pays, « le pays de Catherine », pour suivre cethomme qu'elle
croit aimer, cette femme est l'image de toutes celles qui vont bient6t
« aspir[er] & vivre librement!82 ».

Car la tentative de la libération de Catherine deviendra le chant incan-
tatoire de toute une génération. Tentative de libération plut6t que véritable
exorcisme, l'oeuvre ouvre la voie a tout un processus de redéfinition, de
mutation, qui passe par le rejet du corps désincamé, irréel, mythique et
imaginaire. Catherine incarne le refus, mais, bien plus, elle exalte enfin la
révolte :

La servante lui obéissait en tout, subjuguée par cette révolte qu'elle décou-
vrait en Catherine, ravie quun service aussi rare lui fiit permis en sa
vieillesse. (CB, p. 139)

Cette fronde est celle des jeunes femmes, des « filles-enfants » qui refusent
désormais leur sort sous le regard « ravi » des vieilles femmes. Bient6t,
plus d'un personnage féminin affichera cette indocilité et choisira la
dissidence. Mais la dissidence mettra du temps a trouver sa voie/voix. Et il
faudra attendre les écrits féministes avant que cette parole, qui n'est encore

177

bois" ne sont pas seulement le long poéme d'un drame d'amour, mais aussi |'histoire
d'une grande frustration et d'un déséquilibre psychologique. Catherine est une refoulée
et son aventure fait ni plus ni moins le procés de l'attitude prise généralement jusqu'ici
par nos familles devant les problémes de la vie en général et les questions sexuelles en
particulier. ». Souligné par nous. Nous reviendrons sur ce commentaire dans le
troisiéme chapitre.

181 ppid

182 Marie-Claire Blais, Manuscrits de Pauline Archange, Montréal, Le Jour, 1968.




que balbutiement, ne devienne une arme!83 de libération pour les poétesses
et les écrivaines féministes.

2.2.2 L'ACTE D'ENONCIATION: LES MARQUES DE LA
SUBJECTIVITE

« ... Allez et ne craignez point; les réveurs sont
les poétes; et les poétes sont les prophétes ».
Louise Michel, « Lueurs dans 'ombre », 1861.

Les romans-poémes étonnent, suscitent l'attention des lecteurs, mais
ne vont pas jusqu'a les déstabiliser comme le feront les écrits de Nicole
Brossard, France Théoret et Louky Bersianik. En ce qui concerne le degré
de subjectivité linguistique, le texte des Chambres de bois se positionne a
mi-chemin entre Bonheur d'occasion etl’Amer. Alors que Bonheur d'occa-
sion dénongait et que /’Amér exigera, Les Chambres de bois, texte poétique
et par le fait méme prophétique, annonce déja ces événements qui
améneront la révolution féministe.

Cependant, le texte-poéme des Chambres de bois ne parle pas encore
de spécificité. L'auteure ne fait pas d'adéquation entre langage et
oppression patriarcale et ne cherche pas a faire entendre une voix/voie
nouvelle 4 inventer, « une langue sacrée qui sécréterait la phallinel84 »,
Mais le langage n'est déja plus un simple instrument permettant de
transmettre un certain message. Par l'entremise des jeux sur le langage,
l'auteure cherche a déformer, a transformer le réel, a le transposer pour en

183 Que la prise de parole se présente ici sous un jour tourmenté et ambivalent n'est
certes pas surprenant vu la situation encore bien difficile des femmes et des créatrices
québécoises en 1958. Comme le soulignera Catherine Clément en 1975 : « Que le
langage des femmes doive étre d'abord balbutiement, quand il s'agit de souffrance réelle,
c'est une réalité de fait: peut-on faire de cette entrave, une arme ?», « Enclave,
esclave », L'dre, 61, 1975, p. 17.

184 Yolande Villemaire, « Présentation critique», Un livre de Nicole Brossard,
Montréal, Les Quinze, 1980, p. 10.
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faire apparaitre les contraintes et les limites. Heébert se situe dans la lignée
de tous ces poétes qui, depuis Novalis, s'opposent & la conception
aristotélicienne de l'art selon laquelle la poésie n'est qu'imitation. Pour les
poétes de la modernité, le langage est plus qu'un simple outil, il est I'objet
méme du processus de création et souvent la fin en soi de ce méme
processus. Pour tous ces poétes, le langage permet d'agir sur le monde.

Ainsi, dans Les Chambres de bois, 'abondance des comparaisons, la
redondance des « comme », crée une telle accumulation d'images, de
contrastes, que la forme méme du texte devient un lieu designifiance privi-
légiée. Les figures de la comparaison et de la métaphore ne sont plus de
simples ornements; elles permettent de créer un climat onirique, un espace
intemporel, presque irréel. Le roman est plus prés de la poésie que de la
prose, car l'utilisation abondante de l'instrument comparatif provoque une
confusion des genres :

[...] parfois l'auteur a recours a l'instrument comparatif au lieu de donner une
image en jaillissement direct. Son abus du « comme » résulterait donc d'un

certain conflit entre le mode du poéme et celui du roman!85,

En fait, la fonction poétique domine ici toutes les autres fonctions du
texte, de telle sorte que la forme subjugue l'histoire. Celle-ci se développe
au gré des images poétiques, des représentations oniriques et symboliques.
Chacun des textes que nous analysons posséde une structure particuliére,

185 Jean Le Moyne, « Hors les chambres de bois », Le Journal musical canadien, 1958,
cité dans Présence de la critique, Ottawa, HMH, 1966, p. 38. Le critique écrit : « On ne
s'étonnera pas que le roman d'Anne Hébert se veuille constamment poéme et que la
réalité y soit saisie bien plus synthétiquement que par accumulation analytique du
singulier. En effet, les références explicites au quotidien et aux objets sont réduites au
minimum; elles sont utilisées d'avance transposées; elles sont inséparables des attitudes
intérieures dont elles soulignent et garantissent les contours. [...] Voici des éléments
propres au roman qui se déplacent vers le poéme sévére et viennent le tisser serré avec
une économie admirable. Le mouvement est généralement accompli en un seul geste de
création qui remplace I'analyse par I'exactitude de la coincidence entre plusieurs couches
psychologiques. », ibid., p. 38.
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structure liée a la fonction qui prédomine dans le texte. Ainsi, la fonction
poétique régit le roman-poéme, alors que la fonction référentielle domine
dans la fresque sociale et que la fonction expressive regne dans la théorie-
fiction :

Fonctions :
Référentielle Poétique Expressive
Bonheur d'occasion Les chambres de bois L'Amer

Cette prédominance n'empéche pas les autres fonctions d'étre a I'oeuvre
dans le texte. Par exemple, dans un texte comme /’dmér, texte qui tente de
réinventer le langage, d'ouvrir la voie a une certaine gynélité a travers la
création de mots, de termes et d'expressions nouvelles, la fonction poétique
joue nécessairement un role de premier ordre. En fait, I'importance accrue
de la fonction expressive entraine inévitablement un amenuisement de la
fonction référentielle, mais a aussi comme conséquence une intensification
du réle de la fonction poétique. Et, a l'inverse, 'effacement de la fonction
référentielle augmente le role de la fonction émotive.

Dans le présent texte, le parti pris de non-ingérence ne résiste pas a
l'accumulation des images poétiques, des métaphores et des comparaisons.
La fonction expressive y acquiert ainsi une certaine importance.
Cependant, la narratrice demeure absente de 'histoire qu'elle raconte. Cette
narratrice extradiégétique-hétérodiégétique est caractérisée une fois de plus
par ['utilisation de la troisiéme personne. Le texte des Chambres de bois
comporte de nombreux passages en focalisation interne, c'est-a-dire un récit
men¢ a la troisiéme personne selon le point de vue d'un personnage. Les
événements sont montrés de l'extérieur, car le narrateur ne peut interpréter
les pensées intimes, les émotions ou les sentiments des personnages



puisqu'il « ne dit que ce que sait tel personnagel86». Ainsi, le mode
narratif de la focalisation interne « implique en toute rigueur que le
personnage focal ne soit jamais décrit, ni méme désigné de l'extérieur, et
que ses pensées ou ses perceptions ne soient jamais analysées objective-
ment par le narrateur!87. » Les personnages des Chambres de bois demeu-
rent tous un peu énigmatiques, un peu mystérieux, presque symboliques,
désincarnés. La narratrice ne semble les voir qu'a travers le bref regard des
autres personnages. Le lecteur n'a que rarement acceés a leurs pensées
intimes, 4 leurs sentiments. En fait, ie texte présente une narration
« omnisciente sélectiveld8 », c'est-a-dire a point de vue restreint, en raison
des nombreux segments en focalisation externe et de la difficulté qu'a la
narratrice a pénétrer dans la conscience des personnages et a analyser leurs
troubles et leurs peurs. La narratrice en sait & peine plus que ses personna-
ges; ceux-ci apparaissent parfois sibyllins, presque insondables.

186 Gérard Genette, op. cit., p. 206.

187 bid., p. 209. En ce sens, la focalisation interne « n'est pleinement réalisée que dans
le récit en « monologue intérieur » [...] », ibid., p. 209-210. Cependant, Genette définit
ce terme a l'aide d'un critére moins rigoureux : « Ce critére, c'est la possibilité de
réécrire le segment narratif considéré (s'il ne I'est déja) a la premicre personne sans que
cette opération entraine "aucune autre altération du discours que le changement méme
des pronoms grammaticaux" [...]», Ibid., p.210. Ainsi, le passage suivant des
Chambres de bois pourrait étre transcrit au « je » sans « que cette opération entraine
"aucune autre altération du discours que le changement méme des pronoms
grammaticaux” » : « Catherine demanda les clefs de la maison dans un petit anneau
d'argent; elle désira régner sur les arrivées de sucre et la consommation de café, sur les
toiles qu'on lave, repasse et plie. Elle demanda des balais de couleur et du savon noir. »,
p. 76.

188 Ce type de narration est issu d'une classification de Norman Friedman comprenant
huit termes: deux types de narration « omnisciente», avec ou sans « intrusion
d'auteurs », deux types de narration « a la premiére personne », deux types de narration
« omnisciente sélective », c'est-a-dire 4 point de vue restreint, soit multiple, soit unique,
enfin deux types de narration purement objective (cité dans Gérard Genette, Figure I,
op. cit., p. 205). Genette considére qu'il y a ici confusion entre la voix et le point de vue.
Toutefois, une telle répartition permet de faire des distinctions qui sont parfois difficiles
a faire avec la typologie & trois termes admise par Genette. Comme le souligne ce
demier : « le partage entre focalisation variable et non-focalisation est parfois difficile a
établir » (Figure III, op. cit., p. 209), ce qui est d'ailleurs le cas dans Les Chambres de
bois.

181



Le lieu du récit semble tout aussi mystérieux que les personnages.
L'actualisation spatio-temporelle est accessoire, les signaux textuels de
temps et d'espace étant fort peu nombreux. Le texte commence par une
bréve description d'un lieu mythique : « C'était au pays de Catherine, une
ville de hauts fourneaux flambant dans le ciel, jour et nuit, comme de noirs
palais d'Apocalypse. » (CB, p.27). Selon Jean Le Moyne, « [a] certains
indices tout extérieur, nous noussavons quelque part en France!89 », Dans
la seconde partie, I'action se transporte a Paris, comme il en est fait mention
dans ['invitation de Michel a Catherine : « Restez avec moi, Catherine, je
vous emmeénerai & Paris, dans cet appartement que nous gardons pour la
saison des concerts [...] » (CB, p. 64). Enfin, dans la troisiéme et derniére
partie, il semble que l'action se situe sur la Cote d'Azur « a cause des
oliviers, des mimosas et d'un 4nel90». Mais ce pourrait aussi étre la
Provence. En fait, le lieu exact du récit n'a que peu d'importance en raison
de la forme méme de l'oeuvre, récit poétique et symbolique, qui semble se
situer en dehors du temps et de I'espace. Le Moyne critique d'ailleurs le
choix d'Anne Hébert de localiser l'action en Europe, plus précisément en
France :

[1 et mieux valu en rester & la Pologne de Jarry, c'est-a-dire au nulle part, le
dépaysement convenant bien au caractére symbolique du récit et un fond
irréductiblement canadien-frangais contrariant et défaisant toute prétention

européenne!91,

Alors qu'elle structure tout le récit de Bonheur d'occasion, 'actualisation
spatio-temporelle n'est plus un indice vraiment signifiant dans Les
chambres de bois. Elle deviendra presque inexistante dans/’Amer, bien que
le texte construise, & l'aide d'expressions déictiques particuliéres, une forme
spécifique, originelle, de temporalité.

189 Jean Le Moyne, op. cit., p. 39.
190 1pid
191 ppid
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L'absence ou encore 'amenuisement de la temporalité, tout comme la
récurrence et l'organisation des formes verbales, informe le lecteur sur la
maniére dont I'oeuvre tente de saisir le réel. La majorité du récit se déroule
ici a l'imparfait ou au passé simple; l'univers desChambres de bois est donc
celui du monde raconté, celui de la description des événements et des
actions, et non pas celui des commentaires. Si l'attitude de réception des
lecteurs est encore une fois détendue, elle 'est cependant moins que dans
Bonheur d'occasion en raison de la diminution de certains indices textuels,
tels les liens logiques et les marques d'actualisation spatio-temporelie.
Seulement, l'utilisation constante de l'imparfait et du passé simple permet
au lecteur de prendre une certaine distance face au discours. Il ne se sent
pas véritablement concerné par ce qui est dit, par les événements, les
paroles, les pensées, les faits racontés!92. Le lecteur ne pourra plus prendre
semblable distance a la lecture de I’Amer, texte écrit majoritairement au
temps présent et constituant une longue interpellation de ['autre, de |'Autre.

Bien que rédigé a l'aide des temps verbaux du monde raconté, le texte
présente cependant une alternance particuliére entre les formes de
l'imparfait et du passé simple. En effet, I'importance du passé simple est de
plus en plus grande a mesure que le texte avance. Si les deux temps
verbaux alternent réguliérement durant la premiére moiti€ du récit,
l'imparfait s'estompe au fur et & mesure que le récit avance, disparaissant
presque complétement 2 la toute fin. Que marque cette disparition ? Cette
mise en relief indique-t-elle un changement d'atmosphére ? En fait, eile
attire l'attention des lecteurs sur un processus distinctif en montrant une
gradation particuliére des événements. Elle est la marque structurelle d'une
transformation, d'une métamorphose, celle de Catherine; elle constitue
l'indice textuel de la mutation. De jeune fille tremblante et incertaine,
entrainée presque malgré elle dans les « chambres de bois », de « petite fille
blessée » (CB, p. 189), Catherine devient cette femme qui rejette le réve, la
fabulation, le songe qui n'est pas la vie :

192 Marie Francoeur, Confrontations, op. cit., p. 155.
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Catherine demeura silencieuse. Elle ferma les yeux un instant, recueillit
toute sa vie, comme quelqu'un qui va mourir, n'en put détacher les dons
réguliers de Michel, y trouva un poéme qu'il lui avait appris, et répondit :

- « Une toute petite bague pour le songe, Michel, rien qu'une toute petite
bague. » (CB, p. 190)

L'imparfait devient donc la marque du passé, d'un passé révolu, alors que le
passé simple incarne la vie présente, la vie réelle qui s'ouvre sur l'avenir et
sur la réalité. L'effacement de l'imparfait symbolise donc la libération, la
résurrection du corps, et le retour au temps réel.

Car la compréhension de la structure de l'oeuvre est la premiére phase
de la quéte de l'intention de communication. Cette intention est déja mise
en place dans la forme méme de l'oeuvre et peut étre appréhendée grace
aux indices textuels qui renseignent sur le schéma du texte et sur la
situation de communication. L'oeuvre d'Anne Hébert illustre donc la
trajectoire d'une libération qui s'exprime d'abord par une alternance
originale des formes verbales, par la disparition des adverbes de la
consécution narrative, par la confusion des genres et la présence obsédante
des images, des comparaisons et des représentations symboliques.

La subjectivité linguistique des Chambres de bois est bien celle du
message poétique, un message qui transite par le réve et qui se veut
prémonitoire. Les oeuvres des poétes sont bien souvent prophétiques; le
premier roman d'Anne Hébert, encore tout empreint des caractéristiques
propres & la poésie, est certes coloré par une subjectivité qui fonde cet
« avertissement inexplicable!93 ». Il inaugure l'ére des « aspirations », cette
ére qui permettra aux femmes d'entrevoir leurs désirs et l'objet de leur
quéte. Alors que Bonheur d'occasion dénongait une réalité sociale
particuliére, permettait d'entrevoir des possibles, mais pas de solutions
véritables, soit 'objet de la quéte, Les chambres de bois annonce déja le

193 La prémonition est ainsi définie dans le Petit Robert : « Avertissement inexplicable
qui s'impose a la conscience et fait connaitre un événement a l'avance ou a distance »,
op. cit., p. 1515.
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temps des questionnements et des changements, ces changements qui seront
bientdt demandés, provoqués, exigés par les écrivaines féministes.

2.2.3 L'ACTE PROPOSITIONNEL ET L'ACTE ILLOCUTIONNAIRE :
LES INTENTIONS DE SENS DU CONTEXTE METAPHORIQUE

2.2.3.1 L'acte propositionnel : l'intention de repré-
sentation ou le corps possédé, transmué

Le texte des Chambres de bois présente le corps féminin de maniére
tout & fait dichotomique, opposant le corps plein de vie et libre au corps
possédé et mort, opposant le corps nubile, encore tout prés du songe, du
réve, au corps brilé de l'amoureuse ou au corps-statue de l'égérie.
Catherine est la symbolisation d'une transformation qui marque le passage
de l'obscurité a la lumiére, de la mort & la vie et de I'enfance a I'dge adulte.
La fin de l'enfance n'atteste pas del'accés a la liberté, mais seulement de la
fin d'un songe. Seulement cette enfance se poursuit sur une trés longue
période, période durant laquelle les filles et les femmes sont sous la tutelle
des hommes. Alors que Florentine symbolise I'immaturité, Catherine
représente le cheminement vers la maturité, une maturité que la narratrice
de I’Amér tentera envers et contre tous d'assumer.

A. Identification de l'objet : le corps-multiple

Quels sont les termes de référence qui identifient le corps féminin ? Le
corps féminin est principalement symbolisé par les corps des deux princi-
paux personnages féminins, soit Catherine et Lia. Mais contrairement aux
personnages de Florentine et de Rose-Anna, ces personnages ne peuvent
étre considérés comme des archétypes. Le corps féminin est ici exprimé
sous diverses facettes; il est multiple, corps de jeune fille, corps de fille-
enfant, corps de jeune femme amoureuse ou encore corps de vieille femme
malade, et la dépersonnalisation qui s'attachait a la description des person-
nages féminins de Bonheur d'occasion est ici totalement inexistante. En
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fait, contrairement aux personnages féminins de l'oeuvre précédemment
analysée, les deux personnages féminins des Chambres de bois ont un corps
particularisé. Cette particularisation atteindra son apogée avec!’Amer alors

que le « je » prend enfin la parole. Mais Anne Hébert montre déja le corps
féminin dans sa multiplicité, en rejetant justement toute symbolisation qui
ferait de ce corps la représentation d'un modéle. Plus tard, Brossard
rassemblera ces multiples corps de femmes, non pas pour les soumettre de
nouveau 4 un modeéle, mais pour les réunir dans leur spécificité. La boucle
est en quelque sorte bouclée, du corps-modele au corps-multiple jusqu'au
corps spécifiquel94.

Dans Les chambres de bois, ce corps particularisé devient celui de
Catherine, de Lia, d'Aline. Car les termes de la référence s'appliquent
toyjours & un objet unique; cet objet unique était le corps féminin dans
Bonheur d'occasion, un corps féminin identifié par différentes expressions,
alors que le corps féminin n'existe pas de maniére indifférencié¢ dansLes
Chambres de bois, les expressions référentielles permettant de reconnaitre
le corps de Catherine, de Lia, de la servante, etc. Cette considération ne va
pas a l'encontre de I'axiome d'existence qui dit qu' « il doit exister un objet
et un seul auquel s'applique 1'énoncé de l'expression par la locut[rice]195 »,
puisque nous n'avons pas un seul objet de référence comme c'était le cas
dans Bonheur d'occasion, dont tout ce qui est dit est vrai quel que soit le
référent, mais plusieurs objets de référence; nous ne parlons donc plus du
corps féminin, mais des corps féminins, des corps de Catherine, de Lia, de
Lucie. Il n'y a plus de modéle unique : le corps féminin devient pluriel.

194 Ce processus d'identification du corps a en quelque sorte procédé par un rejet des
modeles, rejet trés clairement illustré dans Les chambres de bois, pour parvenir finale-
ment 4 une certaine symbolisation du corps féminin avec les écrivaines féministes. Le
corps spécifique des écrivaines féministes courait certes le danger de devenir un corps
modéle, modéle non plus imposé par les hommes, mais bien désormais imposé par les
femmes. Il semble cependant que cette recherche de spécificité n'a pas concouru a la
formation de tels modéles et, qu'aprés avoir découvert leur caractére particulier, les
femmes ont su découvrir leur différence.

195 John R. Searle, Les actes de langage, op. cit., p. 127.
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La référence est effectuée d'abord & l'aide des noms propres, tels
Catherine, Lucie, Lia et Aline, noms propres qui permettent d'identifier des
personnages de femmes!96. Chacun de ces noms propres représente ici un
corps féminin dans sa particularisation et non plus un corps symbolique.
Les noms propres et les pronoms de la troisiéme personne identifient des
filles, des soeurs, des femmes; ils ne représentent pas seulement un corps
symbolique, désincarné, mais ils devraient permettre de reconnaitre une
entité particuliére. Toutefois, si les noms propres ont une relation de
contiguité avec 'objet qu'ils représententi¥7, ils ne permettent pas toujours
une identification non-ambigué de cet objet. En fait, le nom propre ne
fournissant pas, contrairement 2 la description définie, les caractéristiques
identifiantes de l'objet, il ne permet pas toujours de le reconnaitre sans
ambiguité.

[...] les descriptions définies référent uniquement en vertu du fait que les
critéres ne sont pas imprécis [...], car c'est en fournissant une description
explicite de l'objet, qu'elles réferent. Les noms propres, eux, référent sans

fournir une telle description!98.

L'utilisation des noms propres permet a I'objet de la référence de demeurer
quelque peu énigmatique. Le corps féminin se doit donc d'étre caractérisé
par différents prédicats qui 