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Resume 

A l'evidence, notre corps marque la condition premiere de notre existence. Aussi, 

cette recherche se donne pour objectif d'interroger la double nature du corps humain dans les 

romans quebecois depuis l'avenement de Bonheur d'occasion. En partant de l'idee, 

developpee par le phenomenologue Maurice Merleau-Ponty, que le corps possede a la fois 

une nature «objective» (par le fait qu'il soit visible pour autrui dans sa materialite, un peu a 

la maniere d'un objet) et une nature «phenomenale» (invisible aux autres, car il s'agit de sa 

nature perceptive), nous avons voulu montrer dans quelle mesure le corps depasse le statut 

traditionnel d'objet de l'ecriture circonscrit par la description et la gestuelle des personnages 

pour s'inscrire dans celui de sujet de l'ecriture, c'est-a-dire du sujet ecrivant dont le texte tire 

son origine. Ayant recours a un reperage systematique des precedes rhetoriques operant au 

sein des oeuvres une «semiotisation» de Penveloppe charnelle, nous avons d'abord dresse 

une typologie des representations du corps objectif des personnages et des narrateurs 

autodiegetiques (le Je) en montrant que son mode de construction s'avere tributaire des 

fonctions discursives et narratives qu'il peut remplir dans le texte. Enfin, par l'entremise 

d'une analyse des techniques narratives ainsi que des elements tels que les champs lexicaux 

ou encore les semes relevant de la sensualite, nous avons tente d'elaborer une theorie 

capable de circonscrire l'inscription du corps phenomenal des personnages et des narrateurs 

dans l'ecriture qu'il parvient ainsi a «somatiser». En somme, il devient clair que la chair 

trouve toujours a investir l'oeuvre litteraire tant parce qu'elle est racontee que parce qu'elle 

se raconte, constat nous poussant a envisager dans le corpus quebecois 1'existence non pas 

d'une ecriture du corps uniforme et univoque, mais de nombreuses ecritures du corps aptes a 

souligner la nature objective ou phenomenale du corps romanesque. 
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Mon corps est-il chose, est-il idee? 
II n'est ni l'un ni I'autre, etant le mesurant des choses. 

Maurice Merleau-Ponty, Le visible et I 'invisible 

[...] livres et corps, tout est texte d'egale dignite. 
Tout parle ou se parle, s'ecrit, se lit, [...]. 
Roger Kempf, Sur le corps romanesque 
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Introduction 

Au commencement etait le Verbe, et le Verbe etait 
aupres de Dieu, et le Verbe etait Dieu 

Evangile selon Saint Jean 1,1 

Sans doute Tun des plus celebres incipits qui soient, la phrase inaugurate de 

1'Evangile selon Saint Jean ne saurait mieux traduire le destin reserve au corps dans le 

discours litteraire traditionnel. Du cote de Dieu se trouve le Verbe, du cote du createur tout-

puissant est la parole. Parole pure, desincamee, il va sans dire. Et du corps? Nenni. Dieu 

n'en a pas. II ne subsiste que le Verbe juche sur son piedestal, solitaire. De meme en est-il de 

l'ecrivain qui n'a pas, lui non plus, de corps. En effet, «il existe une idee tenace et repandue 

qui veut que l'ecrivain ecrive avec sa tete. [...] L'ecrivain serait ainsi comme ces statues de 

Giacometti dont la tete tient au bout d'une tige. Son corps ne serait la que pour tenir sa tete, 

et sa tete aurait le privilege de l'invention'». Le corps comme socle, objet depourvu d'interet 

en regard de la tete secretant les idees et par la meme la vie, voila bien un exemple eloquent 

du dualisme de l'humain (a la fois matiere et forme) qui a su marquer notre imaginaire 

occidental. Et pourtant, nous ne pouvons nier que notre enveloppe charnelle fait partie de 

nous au meme titre que Tame qui I'habite. Point d'identite si l'esprit ou le corps fait defaut a 

l'individu: si l'esprit est toujours envisage comme allant de soi chez l'humain, le corps 

semble d'abord et avant tout marquer la condition premiere de notre existence. N'est-ce pas 

nos mains, nos bras, nos jambes, nos yeux qui nous permettent une prise sur le monde avant 

meme que notre intellect n'en prenne la mesure? Pourquoi done le corps serait-il absent de la 

litterature, ou plus precisement de la production litteraire, s'il influence directement notre 

conceptualisation de la realite? Avant que d'etre mots, tout concept ne tire-t-il pas son 

1 Alain Bernard Marchand, «C'est mon corps qui ecrit», Pierre Salducci (dir.), Ecrire gai, Montreal, Stanke, 
coll. «L'heure de la sortie», 1999, p. 37. 
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origine de la chair dont il est issu? Par consequent, d'ou vient cette idee qu'ont certains 

individus - comme les auteurs «neantistes» de Nancy Huston2 - que le corps n'a rien a voir 

avec l'ecriture? Cette question appelle une reponse. En fait, il est clair que pareille idee 

s'avere tributaire de la partition de l'etre en un esprit distinct du corps, une conception 

ontologique de l'humain que Ton trouve en premier lieu chez les philosophes grecs de 

1'Antiquite qui ont egalement edge le culte du corps beau et vigoureux. 

Le corps dans l'Histoire des idees 

Le corps, dans l'histoire de l'humanite, a fait couler beaucoup d'encre. Bien qu'il soit 

probable que les civilisations les plus archai'ques se soient preoccupees du corps a la fois 

puissant - fecond - et vulnerable - mortel - , force est d'etayer notre reflexion en fonction de 

textes et done de faire abstraction de la philosophie des peuples primitifs afin d'aborder les 

discours platonicien, aristotelicien et lucrecien qui etablissent essentiellement les trois poles 

selon lesquels sera envisage le corps a travers les siecles. Francois Dagognet3 affirme qu'a la 

lumiere de ces discours - mais surtout celui de Platon, doit-on preciser - , le corps semble se 

definir d'emblee comme une dualite (corps/ame), dualite qui marque aussi le reseau des 

rapports humains: male/femelle, maitre/esclave, philosophe/non-philosophe, etc. A 

2 Nancy Huston, Professeurs de desespoir, Montreal/Paris, Lemeac/Actes Sud, 2004. Dans cet ouvrage, Nancy 
Huston s'interroge sur 1'influence du philosophe nihiliste Arthur Schopenhauer sur quelques ecrivains francais 
(ou naturalises) celebres du XXe siecle comme Samuel Beckett, Jean Amery, Milan Kundera et Michel 
Houellebecq qu'elle qualifie de «neantistes» en raison de leur adhesion a la tradition negativiste qui se 
passionne pour le neant et ses derives. 
3 Fran?ois Dagognet, Le corps multiple et un, Le Plessis-Robinson, Laboratoires Delagrange/Synthelabo, coll. 
«Les empecheurs de penser en rond», 1992. Cet ouvrage dresse un portrait succinct de revolution des theories 
du corps dans la science depuis PAntiquite grecque jusqu'a nos jours. Aussi nous inspirons-nous directement 
des conclusions de l'auteur dans notre recherche. 
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Fevidence, les couples antithetiques ainsi formes tiennent du jeu a somme nulle4: Fun ne 

peut «gagner» en valeur sans que Fautre ne soit «perdant». Aussi, Fame est-elle 

generalement valorisee au detriment de la chair dans le systeme philosophique des Anciens. 

Dans ses premiers textes, Platon pose Fame comme etant le principe premier, eminemment 

bon, alors que le corps releve du peche et de la souffrance. En effet, pour le gnostique qu'est 

Platon, Fetre purement spirituel existait aux origines du monde - d'ou le fameux «Au 

commencement etait le Verbe» surgi des siecles apres la mort du philosophe - , mais il s'est 

incarne sous la force d'une puissance quelconque qui Fa ainsi projete dans Funivers 

sensoriel dechu (Fensomatose). Le corps, dans le platonisme, est lie a Finstable, au 

perissable, au desordre. Or, Fordre et la maitrise de soi se revelent importants pour les Grecs 

de FAntiquite. Ainsi Platon preconise-t-il le detachement du corps, sa domination totale par 

la volonte. Tout philosophe, des lors, doit viser le retour a Fesprit pur detache du corps 

synonyme d'illusions et de souillures pour Findividu, puisque le veritable peche du corps 

consiste essentiellement a freiner Faeces a la connaissance, a la Verite : 

Le Phedon Fexprime nettement: [le platonisme] ecarte le sensoriel, qui empeche 
Faeces au vrai. Le corps, d'un bout a Fautre, nous trompe : il loue done «celui qui se 
detourne du sensible, se prive du concours tant de ses yeux que de ses oreilles, afin 
d'acquerir le vrai» (theme connu : philosopher ou penser consiste a apprendre a 
mourir, e'est-a-dire a se separer de Fenveloppe corporelle qui nous trouble et nous 
perd).5 

Pour atteindre le vrai, done, il faut mortifier le corps, philosophic dans laquelle nous 

reconnaissons le motif du christianisme a venir. Toutefois, il nous faut tenir compte du 

revirement qui marque Foeuvre de Platon et qui lui fait envisager le corps d'une tout autre 

4 Un jeu est a somme nulle quand les interets des joueurs sont diametralement opposes. Dans un jeu a somme 
nulle, comme le poker ou les echecs, ce qui est gagne par l'un est perdu par I'autre, e'est-a-dire que le gain du 
joueur ne peut se faire qu'aux depens de son adversaire. Bernard Guerrien, «Theorie des jeux», Encyclopaedia 
Universalis, http:///www.universalis-edu.com.proxv.bib.uottawa.ca/article2.php?napp=&nref=c010091. con-
suite le 13juin2009. 
5 Francois Dagognet, op. cit., p. 16. 

http:///www.universalis-edu.com.proxv.bib.uottawa.ca/article2.php?napp=&nref=c010091
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facon. En fait de revirement, disons plutot qu'il s'agit d'une evolution du systeme 

philosophique platonicien qui s' ouvre davantage au corps comme outil de connaissance du 

monde, une evolution qui ne doit pas trop nous surprendre lorsque Ton songe au culte que 

les Grecs vouent au corps de l'athlete. Peu a peu, Platon rehabilite le plaisir (ou certaines 

formes de plaisir) et ne condamne plus aussi severement l'empire des sens dans le Philebe. 

En fait, tout repose sur Pharmonie entre les plaisirs de la chair et ceux de l'esprit (encore 

preferables aux premiers), bref sur l'equilibre parfait de l'etre. Dans ses derniers ouvrages, 

Platon en vient a developper la metaphore selon laquelle la societe, la politique et merae 

Tame sont des corps. II devient done possible de comprendre le fonctionnement d'une 

civilisation, d'un Etat ou encore de l'esprit en les comparant au corps de chair qui est 

directement accessible, observable et done comprehensible. Comme le corps, par exemple, la 

societe est divisee en trois parties : Partisan (l'abdomen, lieu de la reproduction et de la 

digestion), le guerrier (le thorax, lieu des passions) et le philosophe (la tete, centre de la 

reflexion et de la decision). II va sans dire que «le haut doit l'emporter, non les puissances 

d'en bas (les besoins, l'avidite, les richesses). Et quant a 1'intermediate (l'armee) elle ne 

doit pas s'autonomiser, e'est-a-dire prendre le pouvoir, sinon la cite n'echappera ni aux 

crises, ni aux conquetes ni finalement a la ruine6». On le voit, Platon rehabilite le corps, mais 

au prix de sa soumission a l'esprit et a la raison, ce qui lui fera dire dans le Timee qu'«il n'y 

a qu'un moyen de salut: ne pas exercer l'ame sans le corps, ni le corps sans l'ame7». 

Aristote, quant a lui, s'eloigne de la tripartition platonicienne pour postuler l'idee 

d'un corps unifie, compose de multiples parties organisees en un tout fonctionnel. «Le corps 

materiel ne surgit pas de la juxtaposition, mais plutot de l'enlacement des unites, afin de 

6 Ibid, p. 25. 
7 Platon, Timee, Paris, Garnier-Flammarion, 1992, p. 88b. 
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former une syntheseV Aussi, le vegetal (etat «inferieur») est-il englobe par 1'animal 

(legerement «superieur») a son tour englobe par le corps humain, le plus parfait qui soit 

parce que le plus symetrique et fonctionnel de tous. Non plus inscrite dans un dualisme 

moralisateur qui prone la maitrise de la chair par 1'esprit, la philosophic du corps 

aristotelicienne repose sur la symbiose de la matiere (chair) et de la forme (ame): l'un et 

l'autre sont d'egale valeur et forment un tout indissociable. Le corps n'est plus le simple 

support de l'ame, il est la condition meme de sa realisation. Avec Aristote, c'est l'ontologie 

du corps qui gagne en importance : quelle est la nature du corps que nous possedons? A la 

lumiere de ses nombreuses etudes anatomiques, Aristote en vient a la conclusion que l'ame 

vegetative (Vanima, le principe de vie, lepneuma vital) est contenue dans le coeur spherique 

et chaud situe a l'epicentre du corps - et non a l'exterieur de celui-ci comme le croyait 

Platon. L'organe des sensations n'est done pas le cerveau, mais le cceur. Le cardio-centrisme 

caracteristique de la pensee aristotelicienne, bien que fautif en regard de nos connaissances 

actuelles, n'en demeure pas moins la marque d'une premiere veritable curiosite a Pegard du 

corps pour lui-meme qu'a voulu connaitre le philosophe grec par 1'observation de son 

architecture particuliere. L'on sent l'eloignement progressif des convictions platoniciennes 

pour qui 1'esprit prevaut sur le corps. 

L'ecart se creuse davantage encore avec Lucrece et l'epicurisme qui abandonne le 

domaine de l'ontologie et de la morale pour developper une premiere forme de monisme. 

Pour Lucrece, tout s'explique par la matiere et rien ne lui echappe. Corps et ame, tout est de 

meme nature : e'est-a-dire physique. En effet, le monisme materialiste de Lucrece defend 

l'idee que l'ame ne preexiste aucunement a la chair comme le croient Platon et Aristote : 

Francois Dagognet, op. cit., p. 29. 
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Tame (Vanima) et «l'ame de Pame» (Vanimus)9 sont formees de minuscules particules 

mobiles qui logent dans le corps de I'etre et lui insufflent la vie. «[L']ame, pour user d'une 

formule connue, devient l'idee du corps ; elle nait, se developpe et disparait avec lui; elle 

s'identifie entierement a lui'°». Des lors, les capacites de l'humain, ses exploits, ne 

s'expliquent qu'en fonction de la matiere dont il est forme et non de la pretendue spiritualite 

dont il est investi par une force mystique. Le corps est roi. Ses besoins biologiques sont les 

seuls moteurs de la conduite de I'etre humain et rien ne saurait echapper aux lois 

physiologiques qui regissent l'univers. D'ailleurs, les organes de perception du corps, qui 

avaient ete tenus jusque la pour inferieurs, sont rehabilites par Lucrece. Pour lui, la verite du 

monde n'est accessible que par les sens de l'individu. Ce qu'il peut sentir, gouter et voir 

correspond a la realite. Par ses sensations, I'etre est a meme d'evaluer son univers et done 

d'y survivre et de s'y epanouir. Lucrece ne souscrit plus a une realite uniforme, mais affirme 

que chaque individu possede sa propre realite, concept illustre par la relativite absolue de 

toute chose (notamment des gouts et preferences de chacun). A l'antipode de la philosophie 

platonicienne et aristotelicienne, le materialisme epicurien affirme par consequent que le 

corps ne se trompe jamais, ce qui montre sans conteste, dans ce systeme, la superiorite de la 

chair au detriment du concept hypothetique de 1'esprit pur. 

A la lumiere de ce rapide survol des diverses conceptions de la chair, il semble 

evident que 1'image platonicienne d'un corps de peche a suscite une grande popularity 

aupres des peres de l'Eglise chretienne. Le profane serait meme tente de voir dans le dogme 

chretien l'origine premiere du rejet de la chair qui s'est avere plus ou moins defmitif au 

9 Lucrece distingue, dans son texte De Natura, Vanima de Yanimus, ce dernier correspondant a l'esprit 
decisionnaire loge dans le cceur de I'etre (survivance du cardio-centrisme d'Aristote), Vanima etant plutot la 
force de mouvement du corps, ce qui l'anime litteralement. 
10 Francois Dagognet, op. cit., p. 42. 
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cours des siecles, tant l'imaginaire occidental est impregne de ses enseignements. Qui ne 

connait pas le peche originel commis par Adam et Eve, cette pomme arrachee a I'arbre du 

Savoir et croquee a belles dents par les deux humains aussitot plonges dans les vicissitudes 

du monde charnel ou le corps doit expier quotidiennement sa faute en peinant sous le labeur 

ou en enfantant dans la douleur? Du cote du Mai et de l'Enfer est rejete le corps alors qu'est 

elevee au rang du Bien et du Royaume des cieux l'ame du pecheur repentant. Et le Salut? II 

reside dans la persecution du corps, dans son oubli volontaire. La perfection spirituelle ne 

peut etre atteinte sans la domination de la chair et de ses appetits qui font parcourir au 

croyant les sentes de la gourmandise et de la luxure. C'est bien ce qui motive l'apparition 

des ordres mendiants au XIIIe siecle en Europe. «Le corps sera, alors, ravale au niveau de 

chair, parce que lieu du peche originel, et, si elle n'est pas foncierement mauvaise, elle reste 

precaire"». Les processions de flagellants, 1'invention du cilice dechirant la peau rappellent 

aux etres humains que leur enveloppe charnelle, lieu de plaisir, est aussi lieu de perdition. La 

place qu'occupe le corps dans l'univers chretien fait de ce dernier le symbole de l'alienation 

de l'individu, de tout ce qui l'eloigne de ses aspirations divines. Les philosophes ulterieurs 

qui verront le jour dans cet univers manicheen du Bien et du Mai ne se detacheront que 

rarement d'une telle conception du corps. 

L'un des plus connus, Rene Descartes, comme Platon avant lui, reprend au XVIIe 

siecle 1'argument de la meconnaissance attribuable a une trop grande confiance en les sens. 

L'aspiration premiere de cet homme de science, le Savoir, la recherche de la Verite, se bute a 

la realite subjective des choses (a leur relativite) et, au contraire de Lucrece, il concoit un 

doute quant a la capacite du corps a se montrer objectif: 

' ' Florence Braunstein et Jean-Francois Pepin, La place du corps dans la culture occidental, Paris, Presses 
universitaires de France, 1999, p. 103. 
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La nature du corps pour Descartes c'est essentiellement d'effectuer un travail de 
simulacre : un brouillage des distinctions, des differences reelles (vrai/faux). Des les 
premieres parties du Discours de la methode, comme dans les Meditations, le corps est 
en effet assimile a l'erreur, aux delires de 1'imagination, [...] au reve, voire a la folie, 
dans tous les cas au non-sens : c'est-a-dire a tout ce dont le sujet en quete de la verite 
doit prealablement se debarrasser, pour s'atteindre lui-meme et avoir quelque chance 
d'atteindre des verites claires et distinctes.12 

Fidele catholique, Descartes souscrit a la conception religieuse d'un corps debile et imparfait 

qu'il vaut mieux museler. Pour lui, la raison prime sur tout, elle est l'instrument par lequel 

Pindividu arrive a saisir 1'essence veritable de l'univers. Aussi, «nous ne nous devons jamais 

laisser persuader qu'a l'evidence de notre raison [...], et non point de notre imagination ni de 

nos sensl3». La partition de Tame et du corps, reaffirmee par Descartes, mene ce dernier a 

nier completement le corps, ou du moins a douter de tout ce qui releve de la matiere, pour 

aboutir au celebre cogito ergo sum, «je pense done je suis». II n'est, en effet, qu'une chose 

dont on ne saurait douter et c'est justement le fait que Ton doute. S'il est indiscutable que je 

doute, j'existe done (entendre ici: mon esprit et ma raison existent). Quel besoin, des lors, le 

philosophe a-t-il de son enveloppe charnelle? 

[...] je connus de la que j'etais une substance dont toute l'essence ou la nature n'est 
que de penser, et qui, pour etre, n'a besoin d'aucun lieu, ni ne depend d'aucune chose 
materielle. En sorte que ce moi, c'est-a-dire l'ame par laquelle je suis ce que je suis, 
est entierement distincte du corps, et meme qu'elle est plus aisee a connaitre que lui 

Si Descartes se detourne volontairement de la chair a son epoque, c'est pour mieux 

comprendre ce qui forme son environnement qui ne saurait se limiter a la prison du corps. 

Or, un autre philosophe, quelque deux cents ans plus tard, opere le retour au corps qu'il 

12 Anne Deneys-Tunney, Ecritures du corps : de Descartes a Laclos, Paris, Presses universitaires de France, 
coll. «Ecriture», 1992, p. 40-41. 
13 Rene Descartes, Discours de la methode et autres textes, Montreal, L'Hexagone/Minerve, 1981 [1637], p. 
103. 
14 Ibid, p. 95. 
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considere comme l'environnement premier de I'etre et qui s'avere done digne d'occuper tout 

un pan de la philosophic, celui de la phenomenologie. 

La philosophie ayant essentiellement pour but d'analyser le lien originel qui nous 

relie au monde, Maurice Merleau-Ponty, au XXe siecle, y voit l'occasion de s'attarder au 

corps pour la bonne raison qu'il est ce lien originel. A la suite du philosophe allemand 

Edmund Husserl, Merleau-Ponty croit fermement que la philosophie est phenomenologie, 

«c'est-a-dire 1'etude des phenomenes ; [ou] Ton designe par phenomene la maniere dont le 

reel se manifeste a la conscience15.» Or, le moyen d'apprehender le reel n'est autre que le 

corps lui-meme, sujet de toute perception. Dans la phenomenologie merleau-pontyenne, par 

consequent, le corps est la mediation entre le Moi et l'univers, ce qui n'en fait ni plus ni 

moins que le pivot du monde. II ne saurait y avoir de philosophie lorsque 1'experience vecue 

du corps est devalorisee, voire rejetee. Le platonisme et le cartesianisme, soucieux 

d'atteindre une certaine connaissance objective par le moyen de la pensee pure, s'ecartent en 

fait de la seule verite qui soit, a savoir que «je ne suis pas devant mon corps, je suis dans 

mon corps, ou plutot je suis mon corps16». L'abstraction de la chair ne peut done mener les 

philosophes qu'a l'impasse totale devant tout phenomene relatif a l'humain. Nous ne 

saurions, en effet, exister en dehors de notre corps : il est la, evident, toujours avec moi parce 

qu'il est moi. Merleau-Ponty repond ainsi, d'une certaine maniere, a la metaphysique 

cartesienne qui devalorise tout contact de la pensee avec l'objet qu'elle etudie en le 

dominant «de haut», en survol, sans interroger veritablement le lien qui unit le scientifique a 

15 Serge Le Diraison et Eric Zernik, Le corps des philosophes, Paris, Presses universitaires de France, coll. 
«Major», 1993, p. 199. 
16 Maurice Merleau-Ponty, Phenomenologie de la perception, Paris, Gallimard, coll. «Bibliotheque des idees», 
1967 [1945], p. 175. 



10 

l'objet de son analyse, c'est-a-dire le corps. Pour atteindre quelque verite sur l'origine des 

choses, il faut revenir inevitablement a la chair : 

La reflexion, estime [Maurice Merleau-Ponty], est un retour sur une premiere 
experience. Or, cette reflexion peut bien briser ou occulter apres coup le lien 
primordial qui nous relie avec le monde en nous rendant spectateurs de nous-memes. 
II n'en reste pas moins que notre premier contact avec les choses est un contact 
charnel [...].17 

Dans le systeme philosophique de Merleau-Ponty le primat de la conscience sur lequel 

repose le cartesianisme est transforme en la reversibilite du voyant et du visible. C'est par 

consequent a travers sa chair que I'etre en arrive a la conscience. C'est parce que l'individu 

voit et qu'il peut se voir qu'il arrive a apprehender la realite de son univers, a commencer 

par sa propre realite. La phenomenologie devient alors philosophie de I'etre, ontologie. Des 

lors, la reflexion de Merleau-Ponty s'attache a cerner l'essence de I'etre qui n'est autre que 

1'essence du corps, d'ou la mise en evidence de la double nature du corps dans ses ouvrages : 

Nous disons done que notre corps est un etre a deux feuillets, d'un cote chose parmi 
les choses et, par ailleurs, celui qui les voit et les touche ; nous disons, parce que c'est 
evident, qu'il reunit en lui ces deux proprietes, et sa double appartenance a l'ordre de 
l'objet et du sujet.18 

II ne faut pas en conclure que Merleau-Ponty substitue un dualisme «corporel» au dualisme 

platonicien corps/ame. Au contraire, le phenomenologue insiste sur 1'union des corps visible 

et voyant en un seul et meme corps, s'inspirant ici des travaux de Husserl. C'est que I'etre 

possede a la fois un corps voyant, capable de voir l'Autre a la maniere d'un sujet, soit un 

corps phenomenal (leib, chez Husserl), mais aussi un corps visible pour autrui a la maniere 

d'un objet, ce qui en fait un corps objectif (korper). Ipso facto, le corps humain est un tout 

sensible et sentant. II convient effectivement de parler d'un corps double puisque ce dernier 

17 Serge Le Diraison et Eric Zernik, op. cit., p. 198. 
18 Maurice Merleau-Ponty, Le visible et I'invisible, suivi de Notes de travail, Paris, Gallimard, 1964, p. 180-
181. 
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ne peut etre a la fois objectif et phenomenal: soit il voit, soit il est vu. C'est pourquoi 

Merleau-Ponty insiste sur la reversibilite du voyant et du visible «toujours imminente et 

jamais realisee19». De deux choses l'une : soit le sujet regarde sa main et prend conscience de 

l'acte de regarder; soit il regarde sa main et ce qu'il voit est effectivement cette main. La 

conscience de regarder (corps phenomenal) et l'objet regarde (corps objectif) ne peuvent 

advenir simultanement chez l'individu. II y a toujours ce que Merleau-Ponty nomme un 

«ecart» entre les deux, mais 

ce n'est pas un echec : car si ces experiences ne se recouvrent jamais exactement, si 
elles echappent au moment de se rejoindre, [...] c'est precisement parce que mes deux 
mains font partie du meme corps, parce qu'il se meut dans le monde, parce que je 
m'entends et du dedans et du dehors ; j'eprouve, et autant de fois que je le veux, la 
transition et la metamorphose de l'une des experiences a l'autre, et c'est seulement 
comme si la charniere entre elles, solide, inebranlable, me restait irremediablement 
cachee.20 

Or, cette charniere n'est autre que la chair, terme auquel Merleau-Ponty donne un sens 

particulier. Pour lui, le substantif «chair» n'est pas simplement un synonyme de la matiere 

ou du corps. La chair, c'est ce qui forme a la fois le corps et le monde. Autrement dit, le 

corps et le monde sont de meme nature parce que tous les deux sensibles en soi. lis 

entretiennent, en quelque sorte, un lien fraternel eminemment charnel que de nombreux 

philosophes se sont efforces de nier tout au long de l'Histoire. Entre le rejet quasi total du 

corps et des sens par Platon, l'Eglise chretienne et Descartes et la survalorisation du plaisir 

charnel par Lucrece, Maurice Merleau-Ponty jette les fondements d'une conception du corps 

qui se detache du manicheisme traditionnel. Non plus mauvais ou bon, le corps est, tout 

simplement, ce qui nous permet enfin d'en saisir l'essence profonde et de soupconner sa 

presence dans la production litteraire. 

19 Ibid, p. 194. 
20 Ibid, p. 194. 
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Le corps dans la litterature 

«La perception du corps dans la litterature est souvent conditionnee par les 

symbolismes emanant des philosophes qui les suscitent2'». Aussi est-ce sans doute la raison 

pour laquelle les etudes litteraires portant directement sur le corps ne pullulent guere en 

Occident (du moins jusqu'a tout recemment). Nous l'avons vu, les fondements memes de 

notre culture entrevoient le corps comme suspect, sinon comme ennemi. Consequemment, le 

corps s'est avere quantite negligeable pour la plupart des critiques modernes. Ce n'est qu'au 

debut de la seconde moitie du XXe siecle avec la venue du postmodemisme (et la 

popularisation de la phenomenologie) que le corps a ete erige au rang de thematique 

litteraire. Les etudes subsequentes du corps dans la litterature se sont done interessees 

d'abord et avant tout a la representation du corps dans le roman, le theatre ou encore la 

poesie. A titre d'exemple : l'ouvrage de Roger Kempf, Sur le corps romanesque22', qui 

collige quatre etudes de textes portant sur le corps dans les Lettres persanes de Montesquieu 

(1721), Le Paysan parvenu de Marivaux (1735), Julie ou la nouvelle Heloise de Rousseau 

(1761) et Madame Bovary de Flaubert (1857). Ce qui est particulierement interessant dans 

l'etude menee par Kempf, e'est l'originalite du regard que pose l'auteur sur la thematique du 

corps. En effet, Kempf ne se contente pas d'analyser abstraitement le corps dans les textes : 

il entend le definir concretement, d'ou le concept de «corps romanesque» qui sous-tend 

1'ensemble de son projet. Ce corps appartient aux «etres de chair qui ne preexistent 

aucunement au livre. Ni emprunte ni transcrit, mais ecrit [...], le corps romanesque n'est rien 

21 Florence Braunstein et Jean-Francois Pepin, op. cit., p. 103. 
22 Roger Kempf, Sur le corps romanesque, Paris, Seuil, coll. «Pierres vives», 1968. 
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de moins que le corps du personnage de roman [...]23». Cette definition, somme toute assez 

simple, est revelatrice de la position qu'occupe l'auteur en regard du corps dans la litterature. 

En fait, nous voici devant une approche qui se refuse a theoriser la psychologie du 

personnage popularisee par les romantiques et longtemps defendue par leurs successeurs, 

ceux-ci concevant le personnage fictif comme un etre «reel» s'exprimant a travers l'ecriture 

d'un individu. Pour Roger Kempf, au contraire, le personnage est une construction et ne 

saurait avoir une existence qui echappe aux mots qui le font advenir au monde litteraire. 

Mais aussi, la definition succincte du corps romanesque met en lumiere le refus, chez 

Kempf, d'endosser les vues de la sociologie traditionnelle qui pretend expliquer le texte par 

le biais du personnage, reflet de l'auteur lui-meme. Partant, Roger Kempf s'attache a 

analyser le corps romanesque pour lui-meme, en s'attardant au sens qui lui est devolu dans 

les oeuvres, a l'image qui en est donnee, a la place qu'il occupe. C'est egalement a la 

representation du corps des personnages de roman que Yannick Resch consacre son ouvrage 

Corps feminin, corps textuel. Essai sur le personnage feminin dans I 'ceuvre de Colette24. 

Comme Kempf, Yannick Resch limite son etude au champ du corps romanesque tout en 

vouant une attention particuliere a la construction du personnage dans le texte. A une 

critique qui decrit le personnage comme un modele de l'auteur, un referent exterieur, Resch 

oppose en effet une analyse du personnage a l'interieur du texte, inscrivant d'emblee sa 

recherche dans l'ordre du structuralisme. Son etude des modalites de construction du 

personnage feminin l'amene a s'interesser de pres aux caracteristiques physiques des 

protagonistes, caracteristiques se revelant dans la description et le choix d'un vocabulaire 

«corporel». L'examen du corps romanesque dans l'ouvrage de Resch s'effectue done par 

23 Ibid, p. 5. 
24 Yannick Resch, Corps feminin, corps textuel. Essai sur le personnage feminin dans I'ceuvre de Colette, Paris, 
Klincksieck, 1973. 
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l'entremise d'une etude systematique du lexique a l'aide de l'analyse numerique et du calcul 

statistique. Le corps objet de la description, dans cette perspective, est quantifie, depouille en 

quelque sorte de sa realite psychologique pour la bonne raison 

[qu'] il ne peut exister dans un texte litteraire une realite vivante qui ne soit d'abord un 
systeme de signes. Et qu'un personnage, avant d'etre une «ame» ou un «caractere», est 
forcement d'abord un certain nombre de traits, de lignes, de formes, de gestes, traces 
dans un espace textuel bien circonscrit.25 

d'ou la legitimite de placer le corps romanesque au centre de la definition du personnage 

fictif. Si les travaux de Roger Kempf et de Yannick Resch prennent place parmi les 

nombreuses analyses de la representation du corps en litterature, il est clair que tous les 

critiques ne se sont pas limites a explorer cet aspect de la question du «corps litteraire». 

Manifestement, certains chercheurs se sont interroges sur le role que joue le corps 

dans le processus de l'ecriture. Un certain nombre d'entre eux, inspires par le mouvement 

feministe de la fin des annees soixante, ont percu 1'influence du corps - surtout du 

sexe/genre - dans les ceuvres d'auteurs feminins. S'ensuit une collection appreciable 

d'etudes portant sur la specificite de l'ecriture feminine s'interessant, a des degres divers, au 

corps (feminin) comme moteur de la creation litteraire. A cet egard, I'ouvrage de Carmen 

Boustani, L'ecriture-corps chez Colette26, se revele interessant en ce qu'il developpe 

l'hypothese selon laquelle il ne saurait y avoir une ecriture qui ne soit d'abord et avant tout 

une ecriture-corps. Ayant pour objectif de «saisir le sens du geste d'ecrire», Boustani definit 

celui-ci comme un «geste sexue variable en ses caracteristiques, parfois specifiques, parfois 

indeterminees. Geste qui marque tout texte, et qui est celui par lequel s'oriente la lecture27.» 

En effet, Carmen Boustani remarque que chez Colette ce n'est pas seulement le corps en tant 

25 Raymond Jean, «Preface», Ibid., p. 7. 
26 Carmen Boustani, L'ecriture-corps chez Colette, Villenave-D'Ornon, Fus-Art, coll. «Bibliotheque d'etudes 
feminines», 1993. 
27 Ibid, p. 1. 
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que systeme de signes qui est represente, mais c'est encore lui qui impregne litteralement 

I'ecriture de ses desirs et de sa specificite, d'ou la recurrence dans I'oeuvre colettienne du 

motif lie aux sens. Or, si le corps romanesque s'avere etre le veritable objet d'etude d'une 

majorite de chercheurs, le corps qui se trouve au centre du travail de Boustani est plutot celui 

de l'auteure qui produit le texte et qui pose ce «geste sexue» qu'est I'ecriture, soit le corps de 

Colette elle-meme. Les travaux de Boustani, done, relevent de la psychocritique qui tente de 

mettre a jour les reseaux d'associations d'une oeuvre aim de faire la lumiere sur le «mythe 

personnel)) de l'auteur, le leitmotiv qui est repris dans l'ensemble de ses productions. 

Consequemment, Carmen Boustani jette un pont entre Colette et ses personnages, expliquant 

par l'une les actions et les emotions des autres. C'est dire a quel point les approches du corps 

en litterature peuvent varier. 

Corps-objet des personnages de roman, corps-sujet de l'ecrivain, on le voit, il y a plus 

d'un corps en litterature. Toutefois, rares sont les specialistes s'etant attardes au corps-sujet 

des protagonistes (qu'ils soient simples personnages ou narrateurs-personnages), au corps 

fictif qui se dit et qui, par le fait meme, institue une nouvelle forme d'ecriture, soit I'ecriture 

du corps. En fait, Anne Deneys-Tunney semble avoir ete l'une des rares chercheur(e)s 

sensible a cette «categorie» de corps presents dans la litterature dans son ouvrage Ecritures 

du corps : de Descartes a Laclos2*, comme si le narrateur et l'ecrivain se confondaient 

toujours dans 1'esprit des hommes et femmes de lettres, comme si les narrateurs racontant 

une histoire pouvaient le faire en faisant abstraction complete de leur propre chair alors que 

le corps est la mediation obligee entre le sujet et le monde et done entre 1'histoire a raconter 

et le destinataire (acquis de la phenomenologie). Avant de postuler l'existence d'un 

troisieme corps en litterature, celui du corps-sujet des personnages, Anne Deneys-Tunney 

28 Anne Deneys-Tunney, op. cit. 
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interroge le nouveau rapport qui s'etablit au XVIII6 siecle entre l'individu et son corps d'une 

part, puis entre l'individu et le discours sur le corps d'autre part et ce, dans I'oeuvre de 

Descartes, dans La Vie de Marianne de Marivaux, La Religieuse de Diderot, Julie ou la 

nouvelle Heloise de Rousseau et Les Liaisons dangereuses de Laclos. Sa reflexion table en 

fait sur l'hypothese d'une double existence du corps au sein des textes - en tant qu'objet et 

que sujet -, realite contenue dans l'expression meme d'«ecriture du corps». Deneys-Tunney 

nous rappelle d'abord qu'en francais, l'article defini «du» peut remplir la fonction d'un 

genitif- comme dans «le livre du professeur» ou il constitue un genitif d'appartenance - ou 

celle d'un partitif- comme dans «il mange du pain» qui signifie une portion du pain et non 

pas tout le pain. Si le «du» est compris dans son sens partitif, «est inscrite [alors] la limite de 

l'ecriture, la faillite de l'ecriture a se saisir de l'objet corps dans sa totalite29», dormant lieu a 

la «fetichisation-dissection» du corps, a son morcellement dans le texte. Toutefois, il peut y 

avoir aussi renversement en raison de cette polysemie de l'expression «ecriture du corps» 

faisant passer le corps de la position d'objet a celle de sujet de l'ecriture, comme s'il 

s'appropriait les mots et le langage. Des lors, «c'est toute la question de la place de l'objet, 

ou plutot de son evidement comme objet qui se joue30» dans le terme d'«ecriture du corps». 

Bref, Deneys-Tunney parle d'une «semiotisation du corps» dans le texte, c'est-a-dire de sa 

construction en un systeme de signes, qui se voit toujours accompagnee par une 

«somatisation» de l'ecriture, c'est-a-dire d'une ecriture investie par la corporeite meme de 

ses protagonistes. 

De la representation traditionnelle du corps romanesque a l'ecriture du corps, la place 

qu'occupe la chair dans la litterature evolue au gre des mentalites. Toutefois, un constat 

Ibid., p. 7. 
Ibid., p. 6. 
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s'impose : la plupart des etudes portant sur le corps dans la litterature occidentale 

s'interessent en fait aux textes d'auteurs francais, et encore, a certains en particulier. Ainsi, il 

va sans dire que Sade a captive de nombreux specialistes de la question pour des raisons 

evidentes de meme que Monique Wittig qui developpe le theme du lesbianisme dans ses 

textes. D'autres comme Rabelais, Diderot, Zola, Colette, Sartre et Herve Guibert ont capte 

l'attention des critiques a divers degres en inscrivant le corps au centre de leurs textes. II 

apparait aussi que les ecrivains du XVIII6 siecle ou du Moyen Age, par exemple, ont fait 

l'objet de plus d'analyses portant sur le corps que les auteurs contemporains. Dans 

l'ensemble des etudes ayant pour objet premier le corps dans le texte de fiction, deux mots 

d'ordre s'imposent: le corps constitue d'abord et avant tout une mediation (entre le Moi et le 

monde, entre le Moi et 1'Autre) aux yeux des critiques et il se fait le symbole de la 

communication du personnage avec son environnement, deux principes directement lies aux 

theories de Maurice Merleau-Ponty. Par ailleurs, la plupart des ecrivains etudies pour leur 

mise en scene du corps, qu'ils soient hommes ou femmes, marquent une preference pour le 

corps feminin. Consequemment, les analyses subsequentes de leurs textes n'etudient bien 

souvent qu'un seul objet: le corps de la femme. Aussi bien dire que le tableau d'ensemble, 

en ce qui regarde le corps en litterature, est loin d'etre complet. 

C'est d'autant plus vrai au Canada francais. Malgre l'interet croissant pour le «corps 

textuel» initie par les feministes, force est de constater que la recherche dans le milieu de la 

francophonie canadienne s'est, somme toute, bien peu interessee a la thematique du corps 

dans les textes d'ici (ou d'ailleurs). Ce manque d'interet peut sans doute s'expliquer par la 

dictature d'un catholicisme ayant soigneusement veille sur les consciences jusqu'a la fin des 

annees cinquante. Or, l'emergence et l'implantation de nouvelles valeurs peuvent s'averer 

lentes. De la sorte, une seule monographic se dedie a l'analyse du corps dans la litterature 
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quebecoise - monographie d'ailleurs redigee par une chercheure europeenne et publiee en 

France - , une exception qui montre bien le mepris dans lequel a ete tenue notre chair au 

cours des decennies. L'Imaginaire du corps amoureux: lectures de Gabrielle Roy31 de 

Marie-Pierre Andron explore l'oeuvre romanesque de Roy, un classique quebecois, en regard 

de la thematique du corps tout en se gardant des approches psychologisantes de la 

litterature : «il s'agit d'apprehender une oeuvre, une creation litteraire et non le miroir d'une 

vie32». De cette facon, Andron illustre dans son ouvrage la presence recurrente du corps dans 

les romans de Roy tout en soulignant que I'ecriture du corps, plutot que de valoriser la chair, 

s'applique en fait a la nier et a la faire disparaitre progressivement du texte. La 

representation du corps maternel, amoureux, sexue, malade qu'analyse I'auteure permet en 

effet de constater que le corps romanesque et I'ecriture de Roy entretiennent une relation 

mimetique. Au silence auquel les personnages vouent leur intimite sexuelle dans le roman 

repond l'ellipse meme de toute la sphere sexuelle dans I'ecriture royenne. Marie-Pierre 

Andron pousse done ses recherches au-dela de la thematique corporelle pour interroger une 

premiere forme d'union entre le corps des personnages et I'ecriture, etude eludee par la 

majorite des critiques abordant le sujet du corps. L'auteure interroge par ailleurs les procedes 

rhetoriques et le vocabulaire deployes par Gabrielle Roy pour faire advenir le corps 

romanesque au monde de ses livres. Si le peu d'etudes exhaustives dediees au corps dans le 

corpus quebecois s'avere surprenant, le choix de l'oeuvre royenne pour la seule monographie 

du genre au Canada francais, lui, ne nous surprend guere. Gerard Bessette nous «rappelle 

qu'il fallut attendre l'avenement de Bonheur d 'occasion pour "sentir le poids de la chair, la 

31 Marie-Pierre Andron, L 'imaginaire du corps amoureux : lectures de Gabrielle Roy, Paris, L'Harmattan, coll. 
«Critiques litteraires», 2002. 
32 Ibid, p. 8. 
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pesanteur du corps, I'horreur de sa degenerescence dans notre litterature romanesque33".» 

Quoi de plus logique, dans ce cas, que d'entreprendre une analyse de la representation du 

corps chez celle qui s'est evertuee la premiere a inscrire le malheur et la douleur attaches au 

corps feminin dans la societe hypothequee des annees quarante a Montreal? II convient de 

preciser que Marie-Pierre Andron n'est pas la seule a s'etre penchee sur la place qu'occupe 

le corps dans Poeuvre royenne. Avant elle, Nicole Bourbonnais34 et Andree Stefan35, par 

exemple, ont consacre des articles a la thematique du corps chez Gabrielle Roy - dont les 

conclusions ont directement inspire Andron - tandis que Patricia Smart lui a reserve un 

chapitre entier dans son ouvrage Ecrire dans la maison du pere. L 'emergence du feminin 

dans la tradition litteraire du Quebec16. Outre l'oeuvre de Gabrielle Roy, les textes d'Anne 

Hebert ont eux aussi fait l'objet de quelques analyses succinctes. Si Particle d'Annabelle 

Rea37 s'attarde a l'inscription de la danse et de la fluidite du mouvement des personnages 

feminins dans l'oeuvre hebertienne, celui de Gaetan Brulotte38, pour sa part, s'attache plus 

globalement a etudier la representation du corps romanesque chez cette auteure celebre sous 

un angle anthropologique. De cette facon, Gaetan Brulotte examine dans les romans et les 

nouvelles d'Anne Hebert les techniques du corps, la gestuelle d'interaction des individus, 

l'expression des sentiments, la sensorialite et la socialite corporelle d'inconduite liee aux 

33 Gerard Bessette, Une litterature en ebullition, Ottawa, Editions du Jour, 1968, p. 259, cite dans Ibid., p. 8. 
34 Nicole Bourbonnais, «Gabrielle Roy : la representation du corps feminin», Voix et Images, vol. 14, n° 1, 
automne 1988, p. 72-89 ; Id., «Gabrielle Roy : de la redondance a l'ellipse ou du corps a la voix», Voix et 
Images, vol. 16, n° 1, automne 1990, p. 95-109. 
j5 Andree Stefan, «Attraits et contraintes du corps feminin chez Gabrielle Roy», Marie-Lyne Piccione (dir.), Un 
pays, une voix, Gabrielle Roy. Colloque des 13 et 14 mai 1987, Bordeaux, Editions M.S.H.A., 1991, p. 57-65. 

Patricia Smart, Ecrire dans la maison du pere. L 'emergence du feminin dans la tradition litteraire du 
Quebec, Montreal, Editions Quebec/Amerique, 1990 [1988]. 
j7 Anabelle Rea, «La danse chez Anne Hebert : un demi-siecle de corps feminins», Janis L. Pallister (dir.), The 
Art and Genius of Anne Hebert: Essays on Her Work. Night and the Day Are One, Madison/London, Fairleigh 
Dickinson University Press/Associated University Press, 2001, p. 251-263. 
j8 Gaetan Brulotte, «La representation du corps chez Anne Hebert», Janis L. Pallister (dir.), The Art and Genius 
of Anne Hebert: Essays on Her Work. Night and the Day Are One, Madison/London, Fairleigh Dickinson 
University Press/Associated University Press, 2001, p. 232-250. 
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comportements «anormaux» des personnages. Enfin, tout comme l'a remarque Marie-Pierre 

Andron dans son analyse du corps royen, Brulotte en vient a la conclusion que 

parce qu'il est ultra-present et qu'on y a une conscience exacerbee de son existence, le 
corps chez Anne Hebert s'affole de son propre encombrement et finit par se consumer 
en efforts de depassement. Au sein de sa representation theatrale, il travaille par tous 
les moyens a son propre oubli.39 

Sans vouloir negliger l'apport de telles etudes (souvent bien menees) qui ont le merite de 

faire la lumiere sur un aspect de la litterature assez peu etudie - le corps - , il semble qu'une 

part importante de la critique se soit interessee plus ou moins exclusivement au phenomene 

de la representation du corps dans les textes d'ici, comme si la chair ne pouvait s'inscrire 

autrement dans le roman que par la description physique du protagoniste. Du moins, la 

recente parution de l'ouvrage collectif L 'ecriture du corps dans la litterature quebecoise 

depuis 1980*° dirige par Daniel Marcheix et Nathalie Watteyne semble vouloir ouvrir 

l'espace de la recherche a l'exploration des interactions entre le somatique et la textualite, 

soulignant ainsi l'interet grandissant que manifeste la critique a l'egard du corps dans les 

textes quebecois. Les oeuvres d'auteures tels que Marie-Sissi Labreche, Nelly Arcan, Elise 

Turcotte ou encore Francine Noel y sont analysees sous un jour nouveau ou perce la 

subjectivite de la chair parfois avide de se raconter. Se pourrait-il done que le corps puisse 

etre autre chose dans le texte litteraire que l'objet tout designe de la description? Se pourrait-

il que le corps romanesque puisse s'inscrire dans le roman quebecois autrement que dans 

l'ordre de la simple representation? 

39 Ibid, p. 248. 
40 Daniel Marcheix et Nathalie Watteyne (dir.), L 'ecriture du corps dans la litterature quebecoise depuis 1980, 
Limoges, Presses universitaires de Limoges, coll. «Espaces humains», 2007. 
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De la notion d'objet a celle de sujet de l'ecriture 
Et le Verbe s'est fait chair [...] 

Evangile selon Saint-Jean, 1,14 

Si «le corps peut s'ecrire dans la mesure ou, comme toute ecriture, il possede sa 

grammaire propre et sa syntaxe4'», il nous reste a preciser dans quelle mesure, justement, le 

corps depasse le statut traditionnel d'objet de l'ecriture - c'est-a-dire d'objet circonscrit par 

la description physique et gestuelle - pour s'inscrire au contraire dans celui de sujet de 

l'ecriture - du sujet ecrivant dont le texte tire son origine. En somme, il s'agit d'interroger la 

nature exacte du corps dans la litterature d'ici. Autrement dit, de nous pencher sur le statut 

ontologique du corps dans le roman quebecois contemporain, une reflexion qui suppose une 

analyse approfondie de la copresence du corps objet et sujet de l'ecriture dans quelques 

textes significatifs. II ne s'agit done pas, dans ce travail, de negliger I'analyse thematique du 

corps objet qui constitue la premiere facette d'une comprehension plus large de la corporeite 

dans la litterature, mais d'approfondir les premisses qu'a etablies Anne Deneys-Tunney dans 

son ouvrage et de les confronter aux textes suivants : Bonheur d'occasion et Alexandre 

Chenevert de Gabrielle Roy ; Neige noire d'Hubert Aquin ; Le Cceur eclate de Michel 

Tremblay ; Le Sexe des etoile, Homme invisible a la fenetre et Champagne de Monique 

Proulx ; L 'Homme qui pleure d'Alain Bernard Marchand ; L 'Iguane de Denis Theriault; La 

danse juive de Lise Tremblay ; Putain de Nelly Arcan. II va sans dire que le choix d'un 

corpus defini constitue le probleme classique de toute recherche en theorie litteraire. En 

somme, il nous faut «soit etudier des cas nombreux, d'une facon toujours superficielle et 

sans resultat; soit se limiter resolument a I'analyse approfondie d'un petit nombre de cas, et 

prouver ainsi qu'en fin de compte une experience bien faite vaut une demonstration42», 

41 Anne Deneys-Tunney, op. cit., p. 10. 
42 Claude Levi-Strauss, Anthropologic structurale, Paris, Plon, 1958, p. 317. 
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comme l'affirme Claude Levi-Strauss. Precisons done que les romans choisis le sont en 

fonction de leur habilete a illustrer un certain aspect du corps. Aussi, notre choix ne se veut 

pas representatif de 1'ensemble de la litterature romanesque au Quebec, bien que nous ayons 

pris soin d'inclure des hommes et des femmes ecrivains appartenant a diverses generations et 

ce, des plus celebres aux moins connus, certains heterosexuels et d'autres ouvertement 

homosexuels. Par ailleurs, notre choix s'est porte sur des textes rediges a la premiere 

personne de meme qu'a la troisieme personne dans le but de confronter nos hypotheses a la 

diversite des recits mis a notre disposition dans le corpus quebecois contemporain. 

Les approches possibles pour mener a bien une etude du corps sont multiples et ne 

peuvent, toutes, etre envisagees. Au nombre de celles-ci, bien entendu, figure la sociologie et 

plus particulierement la sociologie du corps. «[A]ttache[e] a la saisie de la corporeite 

humaine comme phenomene social et culturel, matiere de symbole, objet de representations 

et d'imaginaires43», elle repose sur le constat premier que «1' existence est d'abord 

charnelle44» et que le corps, par consequent, constitue 1'intermediate par lequel l'acteur 

entretient une relation avec le monde. David Le Breton, specialiste en la matiere, precise que 

le sociologue du corps se doit, dans son travail, d'envisager l'enveloppe charnelle comme 

«le lieu et le temps indiscernable de l'identite45» et non pas comme la possession de 

l'individu qu'il definit. La conjecture d'un corps comme miroir de la personne, comme 

miroir de la collectivite qui le forme a mene les sociologues a s'interesser de plus pres aux 

diverses techniques du corps (liees a la pratique d'un metier, par exemple), aux regies 

d'etiquette, aux perceptions sensorielles de meme qu'aux marquages de la peau dans la 

43 David Le Breton, La sociologie du corps, Paris, Presses universitaires de France, coll. «Que sais-je?», 2002, 
p. 3. 
44 Ibid., p. 3. 
45 Ibid, p. 37. 
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societe. II va sans dire que le lien corps/societe est celui qui fait l'objet des etudes 

sociologiques. La psychanalyse, depuis Sigmund Freud, s'est pour sa part penchee plus 

precisement sur la relation qu'entretiennent le corps et l'inconscient de l'individu. En fait, 

ladite relation releve plus de 1'influence que peut avoir l'inconscient de la personne sur son 

corps que d'une interaction reciproque entre les deux. A proprement parler, la psychanalyse 

s'apparente a une methode «d'investigation psychologique destinee a rendre compte de 

l'inconscient et de ses effets, fondee sur la libre association des idees du sujet46». Par 

consequent, le sujet humain est au centre de ce type d'etudes ou le corps constitue le topos 

privilegie d'une symptomatologie d'ordre psychique, d'ou le concept de maladie 

psychosomatique. Le corps n'etant pas etudie pour lui-meme dans le cadre de la 

psychanalyse, mais bien pour illustrer les divers stades de developpement de l'individu, par 

exemple, il est clair que cette approche methodologique ne saurait nous servir de point 

d'ancrage dans cette recherche. Pour en revenir a une perspective plus litteraire, il nous faut 

done nous tenir a une certaine distance de la psychocritique telle que l'a appliquee Carmen 

Boustani eu egard a l'oeuvre de Colette et qui s'inspire de la psychanalyse traditionnelle. Une 

etude de 1'influence du corps de l'auteur dans le texte ne saurait mener a la definition du 

statut ontologique du corps dans le roman quebecois. Pour cela, il faut nous concentrer 

exclusivement sur le corps romanesque tel que l'a defini Roger Kempf et restreindre notre 

analyse a Penveloppe charnelle des personnages fictifs, seule susceptible d'etre vue ou, dans 

le cas des narrateurs, de nous faire voir et par consequent de repondre a la question : quelle 

est la nature intrinseque du corps? La semiologie s'avere en fait la plus apte a reveler la 

nature du corps dans le roman quebecois contemporain. Elle entrevoit le corps romanesque 

46 Virginie Meggle, Psychanalyse en mouvement, www.psychanalyse-en-mouvement.net consulte le 20 juillet 
2004. 

http://www.psychanalyse-en-mouvement.net
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comme un systeme de signes produisant un sens dans un contexte precis, ici les limites du 

texte. S'interroger sur ce que le corps peut signifier et sur la facon dont il peut signifier, 

observer comment le corps est parle (est dit) et parle (se dit) a travers l'ecriture, voila qui 

mene en droite ligne a la place qu'occupe la chair dans la production litteraire. S'il est 

certain que la sociologie constitue une inspiration en soi dans le cadre d'une etude du corps 

romanesque, en ce sens qu'elle suggere diverses pistes de recherche, il est clair que notre 

travail se veut (le plus souvent) limite a la societe du texte. Certes, il ne s'agit pas non plus 

d'adopter les techniques structuralistes. Si l'analyse du corps a l'interieur des limites 

textuelles - methodologie chere aux structuralistes et semioticiens - est necessaire a la 

reussite de notre projet, la creation de tableaux et de diagrammes faisant etat des occurrences 

d'un theme ou d'un terme ne permettrait pas de saisir 1'essence du corps dans les romans. En 

fait, il s'avere que les concepts tires de la phenomenologie de Maurice Merleau-Ponty se 

pretent davantage a la visee de notre projet. Les notions de corps objectif et phenomenal 

dont se reclame le philosophe pour illustrer la double nature du corps humain peuvent tres 

bien s'appliquer au corps romanesque. Ainsi, le corps objectif, de par sa visibilite fonciere, 

peut se rapporter au corps des personnages faisant l'objet de descriptions dans le roman, le 

rendant lui aussi visible aux yeux du narrateur et consequemment du lecteur. Par ailleurs, le 

corps phenomenal, en sa qualite d'entite voyante et capable de sentir, correspond a la realite 

du corps des narrateurs (ou focalisateurs) par lesquels transite l'histoire, d'ou l'inscription 

dans l'ecriture de la sensorialite, voire de la sensualite. 

Aussi, la division de notre travail s'inspire-t-elle directement de la partition generale 

du corps qu'a operee Maurice Merleau-Ponty, mais egalement de l'hypothese selon laquelle 

tout narrateur possedant un corps phenomenal en soi peut mettre en scene : a) PAutre 

objectif, le personnage visible ; b) le Moi objectif, le narrateur-personnage visible ; c) 



25 

I'Autre phenomenal, le personnage auquel le narrateur delegue la focalisation du recit et 

dont nous percevons les sensations ; d) le Moi phenomenal, le narrateur qui raconte ce qu'il 

voit et sent, bref qui raconte son corps. De cette facon, nous en arrivons a deux parties 

fondamentales dans lesquelles I'analyse de la problematique s'effectue par l'etude 

successive des formes, des fonctions ainsi que des effets lies au corps objet et sujet des 

personnages et narrateurs. La premiere partie de notre travail traite du mode de construction 

du corps objet dans les textes. Dans cette partie sont regroupes les elements a et b 

mentionnes plus haut qui, de nature objective, s'inscrivent d'emblee dans la representation 

plus ou moins traditionnelle du corps. En consequence, I'analyse ici developpee est d'abord 

et avant tout centree sur les textes puisqu'il s'agit de prendre la mesure du corps qui est 

raconte dans l'ceuvre litteraire et done de soumettre a l'examen la thematisation qui est faite 

de la realite charnelle dans le corpus quebecois, une thematisation dont les variables tendent 

a mettre en lumiere 1'existence d'une certaine typologie des representations du corps au sein 

des romans. Le chapitre premier s'attache au corps objectif des personnages tant dans le 

cadre de la narration a la troisieme personne que dans le cadre de la narration a la premiere 

personne. Sont alors examines les descriptions physiques des protagonistes ainsi que les 

gestes qu'ils posent et qui font voir leur corps. Le recours a de tels procedes rhetoriques de la 

part des auteurs pour rendre visibles leurs creatures vise a remplir une triple fonction, soit 

celle de construire l'ethopee des personnages d'une part, d'ancrer le recit dans la realite tout 

en creant un certain «effet de reel» d'autre part et enfin de vehiculer un discours dans 

l'ceuvre. Le chapitre deux, quant a lui, s'interesse au corps objectif du Je dans la narration a 

la premiere personne. Le narrateur autodiegetique, dans le cas precis ou il met en scene son 

propre corps et le fait voir au lecteur, manifeste une certaine distanciation a l'egard de sa 

chair qui met en relief sa nature problematique dans les textes etudies. 
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La seconde partie de la these est vouee a I'inscription du corps sujet au sein de 

1'ecriture. Dans cette partie sont regroupes les elements c et d decrits precedemment qui, de 

nature phenomenale, font de 1'ecriture une ecriture du corps, phenomene qui engage cette 

fois une analyse plus «synthetique» du probleme. En effet, si I'etude de la thematisation du 

corps romanesque repose etroitement sur I'analyse textuelle, I'inscription du corps sujet dans 

1'ecriture temoigne quant a elle d'une narrativisation du corps a l'ceuvre dans les romans 

qu'il nous faut alors analyser simultanement si Ton veut parvenir a cerner la realite du corps 

qui se raconte et done parvenir a cerner ses elements constitutifs. De la sorte, le troisieme 

chapitre s'attache a I'etude du corps phenomenal des personnages qui prend place dans les 

episodes ou la focalisation est deleguee au protagoniste par le narrateur heterodiegetique. 

Nous verrons que I'inscription du corps phenomenal des personnages prend notamment le 

visage d'une motivation du descriptif de l'ceuvre et permet simultanement la construction de 

1'illusion de personne attachee aux etres fictifs qui entraine a son tour 1'adhesion du lecteur a 

1'histoire qui lui est racontee. L'effet produit est bien celui d'une presence accrue du corps 

dans la narration et 1'ecriture. Enfin, le quatrieme chapitre accorde une attention particuliere 

au corps phenomenal du Je qui se construit textuellement a la faveur du lexique deploye dans 

les romans, mais aussi a la faveur de descriptions qui viennent focaliser son experience 

perceptive. Parce que la chair parait se raconter elle-meme dans les textes ou elle occupe 

l'avant-scene, sa presence dans le recit entraine la somatisation de 1'ecriture telle que l'a 

examinee Anne Deneys-Tunney, soit 1'omnipresence du corps dans 1'ecriture d'un roman 

qui s'en trouve changee et investie. En somme, 1'ecriture est peut-etre moins une affaire de 

tete que de corps : 

Mon corps parle et je dois l'ecouter. Sa langue est mon invention. C'est mon corps qui 
ecrit, et la tete, ou Ton enferme encore trop souvent la litterature, en est le 
prolongement, aussi faite de chair qui fremit, de sang qui court, de nerfs qui vibrent et 
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d'os qui craquent. Je suis un corps qui parle de son interieur, qui est aussi mon corps 
vivant47. 

Alain Bernard Marchand, loc. cit., p. 46. 
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CHAPITRE I 

La representation du corps objectif de 1'Autre 

Visible et mobile, mon corps est au nombre des 

choses, il est l'une d'elles, il est pris dans le tissu 
du monde et sa cohesion est celle d'une chose. 

Maurice Merleau-Ponty, L 'ceil et I 'esprit. 

Le statut du corps objet de l'ecriture, dans ce cas-ci du corps objectif des personnages 

fictifs de notre litterature, est a premiere vue des plus evidents. Visible par essence, le corps 

romanesque de 1'Autre (celui qui n'est pas le narrateur, celui qui n'est pas Moi) se donne 

volontiers au regard du lecteur. Mais comment? De fait, la mise en scene du corps objectif 

des personnages de romans est d'abord et avant tout une mise en regard du corps. En effet, 

point de corps visible dans le texte sans la mediation du regard d'un ou de plusieurs 

focalisateurs, qu'ils soient internes ou externes au recit. Or, puisque le corps romanesque est 

un phenomene de langage ou la chair reelle est transmuee en mots, la visibilite du corps ne 

peut etre rendue que par le moyen de la description, phenomene litteraire intimement lie au 

sens de la vue et, plus globalement, aux autres sens du sujet ecrivant. Etymologiquement, 

«decrire c'est ecrire a propos de48.» En fait, si Ton reactive la definition classique de la 

description telle qu'elaboree dans VEncyclopedic du XVIII6 siecle, l'objectif premier de la 

description est de rendre lisible - visible - 1'objet a decrire : «La description est une figure 

de pensee par developpement, qui, au lieu d'indiquer simplement un objet, le rend en 

quelque sorte visible, par l'exposition vive et animee des proprietes et des circonstances les 

plus interessantes49.» La description du corps, consequemment, se voudra ecriture du corps, 

48 Marie-Annick Gervais-Zaninger, La description, Paris, Hachette, coll. «Ancrages», 2001, p. 5. 
49 Article «Description» de VEncyclopedie, redige par Beauzee, Marmontel, l'abbe Mallet, le chevalier de 
Jaucourt et cite dans Philippe Hamon, Du descriptif, Paris, Hachette, coll. «Hachette universite : recherches 
litteraires», 1993, p. 10. C'est moi qui souligne. 
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mais plus precisement de son apparence, de ses attributs, de ses qualites et de ses gestes, 

pourrait-on meme aj outer. La gestuelle des personnages, autre procede permettant au lecteur 

de voir le corps des protagonistes, ne peut, a bien y regarder, s'inscrire dans le texte que par 

le biais de la description : pour dire le geste, l'auteur doit forcement decrire ce dernier, 

meme s'il s'agit parfois d'une description minimale plus pres de I'enumeration que de la 

traditionnelle amplificatio. S'il est clair que la description est le plus commun des modes de 

construction du personnage - unite semiologique modelee a partir de signes divers -, elle 

n'est cependant pas innocente et tend toujours vers un but precis, variable selon les 

ouvrages, d'ou l'interet d'examiner attentivement les modalites d'inscription du corps 

objectif dans les textes, car «le corps n'est pas [qu'un] objet [...] mais [aussi] un centre 

referentiel - pole et mediant - en relation avec les autres, avec le tout. En faire la lecture, 

c'est decouvrir un systeme de significations, un reseau de rapports sur lesquels se batissent 

les personnages [...]50» et 1'organisation globale de Poeuvre. Nous verrons dans ce chapitre 

que la representation du corps objectif de 1'Autre varie grandement d'un roman a 1'autre, 

dormant lieu a plusieurs «types» de representations : les romans realistes de Gabrielle Roy, 

s'ils s'interessent au corps et a son destin, en font surtout le miroir de la psychologie des 

personnages tandis que Le cceur eclate de Michel Tremblay, bien que reservant une place 

importante au corps, lui confie le role de «connotateur de mimesis5'» au sein d'un recit 

marque par la theatralite. Enfin, ne cherchant ni a etablir un «effet de reel» dans le roman ni 

a exterioriser les qualites morales des protagonistes, le corps se veut le support d'un certain 

discours dans les textes de Monique Proulx et d'Hubert Aquin. Dans tous les cas, il apparait 

Yannick Resch, op. cit., p. 21. 
51 Gerard Genette, Figures HI, Paris, Seuil, coll. «Poetique», 1966, p. 186. 
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que le corps objectif des personnages transmet, comme la description elle-meme, un savoir. 

Savoir irreductible a la seule thematique corporelle. 

Quand le corps sefait le miroir de Vame : le cas de Bonheur d'occasion et 
^/'Alexandre Chenevert 

Ce n'est pas par une description exacte de son costume et 
de ses traits qu'un personnage de roman est visible et reste 

dans la memoire des lecteurs, c'est par l'accentuation de 
ses actions et le developpement de son moral dans le drame. 

Champfleury, Le realisme 

Bien que le courant realiste ait laisse sa marque dans le paysage litteraire du Quebec, 

c'est dans la moderation qu'il s'est epanoui chez nous, aucun des romanciers quebecois 

n'ayant verse dans les exces du naturalisme zolien, ce courant etant sans doute deja quelque 

peu «depasse» lorsque Ringuet publia Trente arpents52 en 1938 ou encore lorsque Lemelin 

donna vie aux personnages d'Aupied de lapente douce" en 1944. Romans de la ville, mais 

aussi romans realistes54, Bonheur d'occasion55 et Alexandre Chenevert56 de Gabrielle Roy 

marquent 1'entree «officielle» de la thematique corporelle dans notre litterature57, un topos 

oblige du realisme. C'est que ce courant s'interesse de pres aux faits biologiques et 

Ringuet [Philippe Panneton], Trente arpents, Paris, Flammarion, 1938. 
53 Roger Lemelin, Aupiedde lapente douce, Montreal, Editions de l'Arbre, 1944. 
54 Alexandre Chenevert, traditionnellement classe parmi les romans sociaux, «se rapproche plutot, par sa 
technique (focalisation interne dominante sur un seul personnage), du recit psychologique», selon Jacques 
Miction («Esthetique et reception du roman conforme (1939-1957)», Rene Dionne (dir.), Le Quebecois et sa 
litterature, Sherbrooke/Paris, Editions Naaman/A.C.C.T., 1984, p. 105). Bien que nous souscrivions en partie a 
l'opinion de Michon, nous ne pouvons evacuer la dimension sociale du roman qui l'apparente au realisme 
modere qui s'est developpe au Quebec. 
55 Edition originate : Montreal, Societe des editions Pascal, 1945, 2 volumes. Nous ferons usage de l'edition 
suivante dans le cadre de nos recherches : Bonheur d'occasion, Montreal, Boreal, coll. «Boreal compact», 
1993. Desormais, les references a cet ouvrage seront indiquees par le sigle BO, suivi du folio, et placees entre 
parentheses dans le texte. 
56 Edition originale : Montreal, Beauchemin, 1954. Nous ferons usage de l'edition suivante dans le cadre de nos 
recherches : Montreal, Boreal, coll. «Boreal compact», 1995. Desormais, les references a cet ouvrage seront 
indiquees par le sigle AC, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le texte. 
57 Si Ton en croit Gerard Bessette dont nous avons deja rapporte les propos, voir Marie-Pierre Andron, op. cit., 
p. 8. 
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psychologiques observables chez I'individu, lui-meme un produit de son environnement - du 

milieu - et de son heredite. Consequemment, la description realiste «s'attache a la peinture 

des realites sociales et economiques, des modes de vie (description de I'habitat en 

particulier), et aussi, plus timidement, au corps et a ses pulsions58.» Car il faut bien saisir que 

1'image du corps, la psyche du protagoniste de meme que sa condition socio-economique 

sont inextricablement lies dans le roman realiste, les uns derivant des autres, formant ainsi 

une certaine redondance thematique. Nous retrouvons des echos de l'equation milieu-corps-

psychologie dans les deux romans de Gabrielle Roy, le corps n'y etant pas seulement vecteur 

d'un effet de reel propre au roman realiste, mais aussi et peut-etre surtout miroir de l'ame 

des personnages. Si «toute description implique un regard, un sujet suppose voir [...] qui voit 

quoi et selon quelles modalites, telle semble etre la question premiere face a un texte 

descriptif9.» II ne saurait done etre question d'une analyse de la representation du corps 

romanesque sans tenir compte de la focalisation (du focalisateur et de l'objet focalise) dans 

les textes. Qui voit les corps? Quels corps sont vus? Et comment sont-ils vus? 

Bonheur d'occasion et Alexandre Chenevert, tous deux rediges a la troisieme 

personne du singulier, racontent une tranche de vie d'un ou de plusieurs personnages 

appartenant tous plus ou moins a la classe ouvriere de Montreal tout en insistant sur 

revolution - tant sur le plan psychologique qu'economique - de ces derniers. Le recit 

realiste s'inscrivant par essence dans l'ordre d'une constatation (des conditions d'existence 

des protagonistes, de leurs motivations), il va sans dire que rien n'echappe au regard du 

narrateur omniscient. En fait, tout repose justement sur ce regard ou encore sur celui qui est 

Marie-Annick Gervais-Zaninger, op. cit., p. 31. 
Ibid, p. 45. 
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delegue aux personnages possedant une certaine capacite de voir (le pouvoir voir60), car il est 

clair que le narrateur du roman realiste n'est pas le seul depositaire du regard pose sur autrui. 

Au contraire, pour rendre du vrai, pour creer l'illusion referentielle laissant croire au lecteur 

que le recit constitue une fidele representation du reel, l'auteure doit user de stratagemes 

subtils en ce qui regarde la focalisation. Elle doit mettre en scene des personnages dont le 

pouvoir voir justifie l'insertion dans le texte de nombreuses descriptions. Le plus souvent, 

c'est par les yeux des protagonistes que le lecteur «vit» l'histoire et ce, parce que le 

sentiment du vrai, la mimesis, en est alors renforce. D'ou la recurrence chez Roy des 

personnages en promenade, attentifs a ce qu'ils croisent (description ambulatoire), ou 

guettant l'arrivee d'un individu par une fenetre. Ces situations, qui fournissent toutes aux 

protagonistes une occasion de voir quelqu'un ou quelque chose, permettent a l'auteure de 

nous faire voir en retour ce qu'elle desire que nous voyions61 et ce, tout en reduisant 

l'intrusion du narrateur omniscient au minimum. Ainsi done, les corps objectifs de Bonheur 

d'occasion et $ Alexandre Chenevert, tres nombreux dans le premier cas, reduits a quelques 

figures dans le deuxieme, sont omnipresents et focalises par differentes instances. Le point 

de vue, autrement dit, se deplace pour dresser un portrait, disons-le, plus complet (et peut-

etre plus subversif) du corps des personnages. Ce «cadrage» du corps «n'est pas seulement 

affaire de mise en scene, de technique descriptive. C'est affaire de sens62.» 

«Cette modalite implique une competence de la part du personnage. Certaines situations favorisent et 
justifient la station descriptive, par exemple quand le personnage est dote d'une position surplombante lui 
offrant une vue panoramique. [...] L'ouverture sur un dehors, la presence d'un dispositif optique [...] placent 
souvent la description sous le signe du pouvoir-voir», Ibid, p. 50. 
61 II ne faut jamais perdre de vue que la description, comme structure narrative, releve toujours d'un choix, 
d'une intention, de la part de l'ecrivain : «Decrire suppose en effet de choisir un modele, e'est-a-dire de se 
laisser porter vers lui par un desir; cette fascination entraine alors une identification du texte avec son objet, 
dont les qualites se confondent avec celles que 1'auteur recherche pour son CEuvre meme», Ibid, p. 16. 
62 Henri Mitterand, «L'espace du corps dans le roman realiste», Au bonheur des mots : melanges en Uhonneur 
de GeraldAntoine, Nancy, Presses universitaires de Nancy, 1984, p. 353. 
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Construire le corps : la prosopographie 

De fait, les regards s'entrecroisent constamment dans les romans de Gabrielle Roy, 

presque de maniere offensive. L'oeil est une arme qui permet a l'individu de percer a jour 

son adversaire, de le j auger et, en definitive, de le soumettre. Enjeu du pouvoir, le regard 

chez Roy objectifie les etres, les depossedant de leur subjectivite. Au centre des regards, des 

personnages feminins et masculins aux enveloppes charnelles marquees par la difference. En 

effet, hommes et femmes possedent un corps aux traits antithetiques dans les romans de Roy. 

Consequemment, le systeme des descriptions physiques ou, si Ton prefere, de la 

prosopographie des personnages, repose sur l'imaginaire du couple et de 1'opposition. 

Au premier plan, les corps de Rose-Anna et de Florentine Lacasse, mere et fille, ne 

sauraient etre plus differents. Tour a tour focalisee par le narrateur et par Florentine, 

l'enveloppe charnelle de Rose-Anna est invariablement caracterisee par une vieillesse 

prematuree causee a la fois par la misere economique qu'elle doit affronter quotidiennement 

ainsi que par les trop nombreuses grossesses qu'elle a du «subir» pour remplir comme il se 

doit son devoir de chretienne. La premiere image de Rose-Anna traduit bien la fatigue qui se 

degage du personnage a la nouvelle tragique de l'enrolement de son fils Eugene : «Son 

visage parut terreux, avec des grands trous d'ombre a la place des yeux. Des meches 

tombaient en desordre sur ses joues et ses levres remuaient sans qu'il en sortit aucun son. 

Elle semblait vieillie soudain et prete a s'ecrouler.» (BO, 75). Au contraire, dans la scene 

suivante, Florentine admire son reflet dans la glace d'un restaurant ou elle accompagne Jean 

Levesque et ce que nous voyons s'eloigne absolument du spectre de la vieillesse et de 

l'usure : «les yeux brillants, le teint mat et clair, les traits dilues» (BO, 83), Florentine se 
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demarque de sa mere par l'eclat de ses yeux et la vitalite qu'exprime la carnation de sa peau. 

Marquee du sceau d'Eros, Florentine a pour elle la seduction de la jeunesse : 

Elle etudia sa taille fine comme si jamais encore elle ne l'avait bien remarquee. Elle fit 
briller ses cheveux dans la glace, au-dessous de la lampe d'applique, elle etendit ses 
mains devant elle, considera ses doigts fins, ses ongles teintes de carmin, et devant sa 
jeunesse, ses cheveux epars, la blancheur de ses bras, elle recommenca d'aimer la vie. 
(BO, 266-267) 

Cette prosopographie tranche avec celle de Rose-Anna, resolument du cote de Thanatos, 

lorsqu'elle s'apprete a quitter le Quinze-Cents ou travaille sa fille : 

[Florentine] vit le pauvre regard de sa mere, un regard abattu, reconnaissant et qui 
l'admirait tant, elle, Florentine. Elle la vit se soulever avec effort et s'eloigner en 
marchant pres des comptoirs et s'arretant de temps a autre pour palper une etoffe ou 
un objet. Sa mere!... Elle lui semblait bien vieille. Elle se mouvait avec lenteur et son 
manteau trop serre lui faisait un ventre saillant. (BO, 126) 

Les mouvements laborieux de Rose-Anna lui donnent effectivement l'air d'une femme agee 

beaucoup plus que d'une femme enceinte, ce qu'elle est a l'aube de la quarantaine. De fait, 

c'est la maternite qui semble regir la construction du corps feminin dans Bonheur 

d'occasion. 

Les descriptions physiques des femmes tournent autour de la maternite et leurs 
attributs corporels accreditent ce discours indirect sur le corps. Les femmes [dans 
l'ensemble de l'oeuvre romanesque de Gabrielle Roy] ne peuvent etre que des meres 
aux corps uses, epuisees par des maternites continuelles. Les autres modeles feminins 
n'existent et ne se positionnent qu'en tant que «meres impossibles». Les filles de ces 
femmes refusent leur sacrifice et voudront conjurer ce destin miserable par un corps 
seduisant ou evanescent.63 

Axe central autour duquel s'inscrivent les corps de Rose-Anna et de Florentine, la maternite 

est bien iefatum qui guette les femmes. Les grossesses repetees de Rose-Anna ont consume 

son corps autrefois aussi joli que celui de Florentine : «deformee par de nombreuses 

maternites, [elle] semblait toujours porter un fardeau sous sa robe gonflee» (BO, 89); «sa 

robe de chambre s'entrouvrit sur son corps informe. Elle decouvrit des jambes enflees que la 

Marie-Pierre Andron, op. cit., p. 14. 
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dilatation des veines marquait de taches sombres et de boursouflures.» (BO, 368) Pour 

echapper a ce destin de mater dolorosa au corps informe et souffrant, Florentine cultive sa 

beaute et sa sveltesse, bref tout ce qui la differencie de sa mere. La finesse de sa taille qu'elle 

entretient par son inappetence, par opposition a 1'embonpoint de Rose-Anna, est garante, 

croit-elle, d'une certaine infecondite64 lui assurant la liberte de fuir la pauvrete de Saint-

Henri dans les bras d'un homme capable de s'elever socialement. En verite, aux yeux de 

Jean, la minceur de Florentine tient plus de la maigreur anemique synonyme de pauvrete, 

jetant ainsi un nouveau regard sur son corps : «il la vit refletee a mi-corps dans la glace du 

mur, et il fut frappe de sa maigreur. Autour de sa taille, elle avait pourtant tire jusqu'au bout 

le ceinturon de son uniforme vert, mais on devinait que ses vetements adheraient a peine a 

son corps fluet.» (BO, 12) C'est le predicat de la maigreur, plus que tout autre, qui 

caracterise le corps de Florentine dans le roman : a plus d'une douzaine de reprises, ce 

qualificatif refait surface dans la prosopographie du personnage, vehiculant l'image d'une 

jeune fille au corps fluet, presque nubile tant il s'eloigne des rondeurs feminines de Rose-

Anna ou encore de Marguerite, «une grosse et grande fille [aux] joues sans fard» (BO, 15) 

travaillant avec Florentine. Si Rose-Anna represente tout a fait 1'archetype de la mere 

quebecoise de la premiere moitie du XXe siecle65, sa fille possede des «traits enfantins» (BO, 

17), une «bouche enfantine» (BO, 26), des mains «freles comme celles d'un enfant» (BO, 

12) la placant resolument du cote de la jeunesse immature - au sens fort du terme - et 

(encore) infeconde. Du moins, telle est l'image de Florentine au debut du roman. Or, l'enfant 

64 Nicole Bourbonnais a releve dans Bonheur d'occasion l'existence de Pequation suivante : «appetit —> corps 
plantureux -» procreation. C'est cette equation que Florentine cherche a deconstruire pour la retourner comme 
un gant : inappetence -» maigreur -> infecondite», «Gabrielle Roy : la representation du corps feminin», loc. 
cit., p. 84. 
65 «Quelques traits, toujours les memes, sufflsent a peindre la figure feminine ideale, mere accomplie ou fille 
soumise : un corps robuste, des hanches fortes, des yeux clairs et doux; un sourire timide ou avenant, etc.», 
Ibid., p. 72. 
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se mue bientot en une jeune femme tentant d'affirmer sa feminite par le biais des accessoires 

lies de tout temps a la gent feminine : le maquillage, les bijoux et les vetements66. Roger 

Kempf souligne que les vetements «pactisent» avec les corps romanesques57 et de fait, la 

representation du corps de Florentine entretient un lien tres marque avec les colifichets dont 

elle se pare. Coquette par gout, mais aussi par necessite - Florentine a-t-elle d'autres choix 

que de seduire les hommes pour obtenir de la vie une quelconque satisfaction? - , la jeune 

serveuse du Quinze-Cents ne menage pas ses effets : soucieuse de bien paraitre devant Jean 

lors de leur premiere sortie, Florentine s'empresse de faire oublier a son partenaire sa robe 

de serveuse en revenant vers lui «les levres epaisses de rouge, et precedee d'un parfum si 

violent, si vulgaire, que de chaque cote les consommateurs levaient la tete et souriaient» 

(BO, 83). Obsedee par son image, Florentine est representee a quelques reprises en train de 

se maquiller68 ou encore passant en revue les vetements les plus susceptibles, selon elle, 

d'attiser le desir de Jean : «sa jolie robe neuve, tres ajustee a la taille, qui lui faisait des seins 

ronds, tout petits, et des hanches juste assez saillantes» (BO, 80). Si ses gouts vestimentaires 

sont quelque peu douteux, fleurant la misere en raison de leur cote clinquant, Florentine a 

neanmoins l'opportunite de parer son corps, ce qui est refuse a Rose-Anna. Mere de famille 

vieillissante, celle-ci est releguee a la maison familiale close et ses vetements, non pas 

clinquants mais franchement defraichis, prolongent la misere de son corps : «Sur sa robe de 

maison, elle jeta son vieux manteau noir tournant au verdatre ; elle prit sur le buffet de la 

salle a manger son chapeau et un petit sac brun tout defraichi que lui avait passe Florentine.» 

66 Nous voulons porter a l'attention du lecteur Particle d'Antoine Sirois qui analyse la quete de Florentine a 
partir des marques significatives du costume, du maquillage et des bijoux, «Costume, maquillage et bijoux dans 
Bonheur a" occasion*, Presence francophone, printemps 1979, p. 159-163. 
67 Roger Kempf, op. cit., p. 118. 
68 Meprisee par Jean Levesque «elle sortit son peigne, son poudrier et son rouge a levres, et elle se maquilla 
avec soin. Elle posait et reprenait sa cigarette, appliquait un peu plus de rouge a ses levres, un peu plus de 
poudre sur son front [...]» (BO, 266); lors de la soiree donnee par les Letourneau, Florentine ne peut 
s'empecher d'«arranger ses boucles» (BO, 132) sous le regard attentifd'Emmanuel. 
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{BO, 93-94) Nulle part dans le roman Rose-Anna ne parait maquillee, portant broches et 

collier, robe elegante ou plus soignee comme sa fille. Toujours, son corps est enveloppe 

d'une «robe de maison, ample et lache» {BO, 304) ou «poussiereuse» {BO, 272), soulignant 

la fonction qu'il doit remplir dans la societe : enfanter et servir. Nul besoin pour la mere de 

seduire le regard masculin, car son destin est d'ores et deja engage, son corps reduit au 

ventre reproducteur. C'est aussi l'avenir reserve a Florentine qui, malgre tous ses espoirs, ne 

pourra echapper a la chair, ayant accepte de la monnayer (au sens figuratif, il va sans dire), 

et se trouvera enceinte avant meme de s'etre assuree de son emprise sur Jean Levesque. 

Si le corps feminin est soumis a Pimperatif de la reproduction, le corps masculin ne 

semble soumis, du moins dans Bonheur d 'occasion, a aucune force potentiellement 

destructrice. Exemple en est de la representation du corps d'Azarius Lacasse, epoux de 

Rose-Anna et pere de Florentine. Chez lui, la jeunesse, la sante et la vigueur remplacent 

l'usure, la fatigue et la vieillesse observees chez Rose-Anna. La premiere apparition du 

personnage dans le roman evoque clairement ce fait: 

C'etait un homme de belle taille en livree de chauffeur de taxi. II paraissait approcher 
de la quarantaine. Mais un teint frais et clair, des dents saines qu'il decouvrait 
largement en parlant, un oeil etincelant d'enthousiasme sous la visiere de la casquette, 
des mains souples, robustes, indiquaient que cet homme entrait dans l'age mur avec 
des forces intactes, peut-etre meme toute l'ardeur retardee de sa jeunesse. {BO, 43) 

Quel parallele avec la prosopographie de Rose-Anna! Si cette derniere semble se deplacer 

comme une vieille femme, ses traits soulignant l'approche lente mais inexorable de la mort, 

son epoux possede litteralement un corps pouvant etre celui d'Emmanuel ou de Jean tant la 

jeunesse qui s'en degage rappelle celle d'un homme a I'aube de ses vingt ans. Azarius a un 

«front [..] lisse» {BO, 154), des «cheveux abondants de jeune homme, [une] bouche large qui 

souri[t] facilement, [un] teint frais et [une] belle prestance.» {BO, 154) La fraicheur definit 

tout autant Azarius que la maigreur definit Florentine. Aux yeux de Rose-Anna, le constat de 
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la jeunesse sans cesse renouvelee de son mari est affligeant parce qu'il accuse par trop son 

propre epuisement: 

Du gros chandail a demi ferme sur la poitrine forte, le cou emergeait, blanc et lisse 
comme celui d'un jeune homme. La figure etait d'un teint frais, presque sans rides. 
Elle lui en voulut d'etre reste jeune, beau de sa sante inalterable, alors qu'elle montrait 
des marques si evidentes de fatigue et d'usure. II avait seulement deux ans de moins 
qu'elle. La difference d'age ne comptait pas quand ils s'etaient maries. Maintenant il 
paraissait plus jeune qu'elle d'au moins dix ans. (BO, 91) 

La misere economique n'a aucune prise sur le corps d'Azarius non plus que sa nombreuse 

famille, au contraire de Rose-Anna. Prompt a se deresponsabiliser a l'egard des siens, 

Azarius est pret, tant physiquement que psychologiquement, a la renaissance que lui offrent 

les rangs de l'armee. C'est cette deresponsabilisation qui se degage aussi de Jean a la toute 

fin du roman et qu'exprime, de maniere redondante, la representation de son corps. Sa 

corporeite disparaissant au profit des marqueurs socio-economiques que sont ses vetements, 

Jean se detache tout a fait de Florentine par la nonchalance elegante de sa mise : «I1 portait 

un complet neuf de bonne coupe qu'elle detailla avidement. Elle remarqua jusqu'a sa cravate 

qui etait de meme teinte que les souliers d'ete, et le chapeau de feutre souple mollement 

rejete en arriere.» (BO, 401-402) L'ascension sociale de Jean, si elle laisse entrevoir un 

avenir prometteur pour ce dernier, s'oppose radicalement a la vision d'une Florentine 

vieillie, inevitablement rattrapee par son heredite, qui se dessine en debut de roman : 

Sur ses traits enfantins fortement maquilles, se superposa a cet instant 1'image de la 
vieille femme qu'elle deviendrait. Aux commissures des levres, le pli se devina dans 
lequel coulerait le modele, la grace des joues. [...] la faiblesse hereditaire, la misere 
profonde qu'elle perpetuait et qui faisait aussi partie de l'echeance, semblaient sourdre 
du fond de ses prunelles eteintes et se repandre comme un voile sur sa figure nue, sans 
masque. (BO, 17) 

Tres significatif dans le roman Bonheur d 'occasion, le traitement du corps de la femme et de 

1'homme insiste sur leur destin contraire et 1'injustice d'une telle condition : la femme 
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retranchee dans la sphere de la Nature (la maternite), I'homme libre d'evoluer dans la sphere 

de la Culture (l'ambition, la guerre). 

Souvent chez Gabrielle Roy, les personnages masculins sont marques par leur 
incroyable jeunesse et leur vitalite. lis s'opposent aux femmes enchainees par leur 
statut de mere. Or, dans cet univers romanesque traditionnel, Alexandre Chenevert est 
une figure dissonante, car il s'oppose aux personnages habituels de Gabrielle Roy, par 
exemple, a Azarius Lacasse [...].69 

En effet, la prosopographie d'Alexandre est regie par le seme de la maladie. Tout au long du 

roman, les focalisateurs internes (les personnages) et externe (le narrateur) insistent sur la 

«mauvaise mine» d'Alexandre (AC, 78, 106, 116), sur sa maigreur et son decharnement. 

Certes, la maladie d'Alexandre, si elle ne se declare veritablement que dans la troisieme 

partie du roman, sous-tend 1'ensemble de ses descriptions corporelles, a plus forte raison 

lorsque le personnage est focalise par un tiers. Ainsi, le seul veritable ami d'Alexandre, 

Godias - «un gros homme d'allure negligee [...], [a] la chevelure bien fournie» et a la «chair 

rose et tendre» (AC, 50) - «le vit tout petit, si maigre aupres de lui-meme. II observa son 

mauvais teint, sa bouche plissee et, au lieu d'y reconnaitre l'expression d'une ame qui 

souffrait, [...] crut apercevoir les ravages jusque-la passes inapercus de la maladie» (AC, 59). 

De la meme maniere, Eugenie Chenevert, l'epouse d'Alexandre70, ne peut s'empecher de 

remarquer sa «mauvaise mine» (AC, 106), allant jusqu'a lui reprocher d'entamer un jeune a 

la memoire de Gandhi en lui repliquant: «Toi qui as deja l'air d'un epouvantail!» (AC, 219) 

Le focalisateur externe, pour sa part, s'il n'insiste pas toujours sur la maladie qui guette 

Alexandre, dresse a tout le moins le portrait d'un homme souffrant et vieilli prematurement: 

69 Marie-Pierre Andron, «La representation du corps dans Alexandre Chenevert», Andre Fauchon (dir.), 
Colloque international «Gabrielle Roy». Actes du colloque organise par le Centre d'etudes franco-
canadiennes de VOuest pour souligner le cinquantieme anniversaire de Bonheur d'occasion, 27-30 septembre 
1995, Saint-Boniface, Presses universitaires de Saint-Boniface, 1996, p. 123. 
70 Le couple Alexandre-Eugenie repose sur une opposition corporelle flagrante, tout comme le couple Rose-
Anna-Azarius : Eugenie est decrite comme «une femme au teint clair, au visage peu ride, a la chair encore 
ferme, et, maigre ses cheveux qui blanchissaient, elle conservait un air de sante [...] qui lui venait de traits assez 
plaisants», (AC, 89). 
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C'etait un homme petit, chetif, avec un immense front soucieux. Deux plis profonds 
enserraient sa bouche aux levres minces, tiree par des crampes d'estomac ou peut-etre 
simplement par la complexity affreuse de la vie [...]. Le haut de son crane luisait. Sur 
le cote de la tete, deux avares meches de cheveux se redressaient [...]. Le nez assez 
long, un peu recourbe, lui donnait quelque ressemblance avec ces oiseaux de proie tres 
solitaires, peut-etre malheureux, et que Ton dit mechants. (AC, 15) 

II n'y a qu'Alexandre pour ne pas soupconner la maladie qui ronge son corps. II semble que 

la perception qu'il a de sa propre enveloppe charnelle ne rejoigne pas tout a fait la perception 

qu'ont de lui les autres personnages. Si Alexandre se rend bien compte de sa maigreur, il ne 

Passocie pas a la maladie, mais a l'expression, au signe, de sa bonte. La premiere 

prosopographie d'Alexandre, dont il est lui-meme le focalisateur, repose sur une 

comparaison avec Gandhi: «comme le Mahatma des Indes, il etait maigre, presque decharne 

et, pensait Alexandre en secret, bon peut-etre.» (AC, 10) Or, Alexandre devra bientot se 

rendre a l'evidence que l'echeance qui menace sa vie n'est pas si eloignee et Gabrielle Roy 

pousse ainsi la representation du corps jusqu'a sa limite ultime : l'agonie. Terrible de par la 

souffrance qui s'en degage, l'agonie d'Alexandre souligne Tune des fonctions essentielles 

du corps dans ce roman, c'est-a-dire sa propension a la communication. Comme le souligne 

Marie-Pierre Andron71, le personnage d'Alexandre ressent un besoin pressant, vif, 

d'echanger avec l'Autre, de communiquer, voire de communier avec lui. L'echec de la 

communication verbale, le fait qu'Alexandre n'arrive pas a dire et a se dire, est pallie par la 

souffrance du corps qui reflete parfaitement celle de Fame, d'ou la recurrence, dans le 

roman, des maux psychosomatiques du personnage : «seul le corps peut alors traduire la 

profonde inquietude d'Alexandre. Ainsi, ses maux d'estomac ne sont-ils pas les signes plus 

eloquents pour exprimer l'angoisse viscerale du heros72?» Naturellement bon, compatissant, 

humain, Alexandre souffre en silence de ne pas etre reconnu comme tel par son entourage, 

71 Marie-Pierre Andron, «La representation du corps dans Alexandre Chenevert», p. 124. 
12 Ibid, p. 127. 
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souffrance s'inscrivant de maniere redondante dans la representation de son corps objectif. 

Seule la mort permet la revelation de l'etre : «Dans les derniers moments, une telle douceur 

avait touche ce visage que les temoins se persuadaient avec ce mourant que la seule 

assurance, sur terre, vient de notre deraisonnable tendresse humaine.» (AC, 290) Le corps 

malade, puis agonisant, se veut un miroir de la psychologie du personnage, un instrument de 

connaissance du moral de ce dernier. Un constat ne se limitant pas a Alexandre Chenevert, 

mais aussi a Bonheur d'occasion. 

Construire I 'dme : I 'ethopee 

Les contraintes discursives du roman realiste exigent que la prosopographie des 

personnages se mue de facon plus ou moins subtile en une ethopee (une description de leur 

moral), le but du realisme, nous l'avons dit, etant de jeter un regard approfondi et «objectif» 

sur les motivations personnelles de l'individu, elles-memes determinees par le milieu. Dans 

un tel contexte, le corps des protagonistes, jamais represente pour lui-meme, signifie 

toujours. Comme le signale Leo Bersani, «le romancier realiste semble transformer 

spontanement les details les plus insignifiants en structures de signification73.» Ainsi, le 

detail superflu, le pli de la robe de Rose-Anna, apparemment anodin et sans resonnance dans 

le texte, vise a ancrer le recit dans la realite ; la robe elle-meme, peut-etre d'une etoffe bon 

marche, souligne adroitement le statut socio-economique du personnage qui en est vetu; la 

description d'une certaine partie du corps, le «front soucieux» d'Alexandre Chenevert, 

devoile un trait de caractere du personnage (son anxiete). En fait, nous pouvons affirmer que 

la prosopographie des personnages du roman realiste repose sur la croyance en un certain 

73 Leo Bersani, «Le realisme et la peur du desir», Roland Barthes et «/., Litterature et realite, Paris, Seuil, coll. 
«Points», 1982, p. 48. 
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determinisme, largement repandue au XIXe siecle, qui suggere que les actions humaines, ou 

encore les phenomenes, sont determines par les evenements qui les ont precedes74. Le 

principe de causalite regissant le comportement humain est aussi applique a l'apparence 

exterieure d'un individu. La science de la physiognomonie (dont l'aboutissement terrible a 

mene a Pholocauste juif au XXe siecle), ou encore de la morphopsychologie evolutive (terme 

plus moderne), soutient qu'elle peut «connaitre l'interieur de l'homme par son exterieur, [...] 

apercevoir par certains indices naturels ce qui ne frappe pas immediatement les sens75.» 

Autrement dit, acceder a la psychologie d'une personne par Pagencement de ses 

caracteristiques physiques. Ainsi exposes, les discours scientifiques fondateurs du courant 

realiste font la lumiere sur le role essentiel que joue la prosopographie des personnages dans 

le roman. 

S'il est vrai que la representation du corps romanesque dans Bonheur d'occasion et 

Alexandre Chenevert est construite selon les axes d'opposition embonpoint-maigreur, 

vieillesse-jeunesse, maladie-sante, il semble bien qu'une certaine uniformisation regie le 

regard porte sur le corps d'autrui. Ce sont done souvent les memes parties du corps qui font 

l'objet de la focalisation dans ces deux romans. Ainsi, ce sont essentiellement les traits du 

visage, particulierement les yeux et la bouche, de meme que le haut du corps et les mains qui 

sont les plus visibles dans les textes. II n'y a la rien d'inhabituel puisque le visage est le 

«siege conventionnel des effets de personne et des effets de psychologie76» au sein du roman 

realiste. A l'evidence, Gabrielle Roy privilegie les traits physiques les plus expressifs, done 

les plus susceptibles de reveler les etats d'ame ou le moral du protagoniste. Ce constat est 

74 Un exemple ponctuel de ce determinisme a l'oeuvre dans le roman Alexandre Chenevert: «Ce petit visage 
tire etait-il la cause de son triste caractere, ou son caractere, responsable de ce visage?» {AC, 92) 
75 Gaspard Lavater, L'art de connaitre les hommespar laphysiomonie, Paris, O.C., 1820, tome 1, p. 223, cite 
dans Francois Dagognet, op. cit., p. 135. 
76 Philippe Hamon, Le personnel du roman. Le systeme des personnages dans les Rougon-Macquart d'Emile 
Zola, Geneve, Librairie Droz, coll. «Titre courant», 1998, p. 168. 
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frappant lorsque Ton s'attarde au personnage de Jean Levesque, par exemple, dont la 

psychologie semble tout entiere resumee par la premiere et breve description corporelle qui 

nous soit donnee de lui: «La macho ire dure, volontaire, 1' insupportable raillerie des yeux 

sombres, voila ce qu'elle [Florentine] remarquait le plus aujourd'hui dans ce visage» {BO, 

10). La volonte implacable de Jean, son mepris a l'egard de Florentine sont perceptibles dans 

le choix des predicats qualificatifs utilises pour caracteriser le visage du protagoniste. 

D'ailleurs, il s'agit la d'un procede largement exploite par l'auteure dans ses romans. C'est-

a-dire que Roy construit habilement l'ethopee de ses personnages en juxtaposant au corps 

romanesque un adjectif qualificatif relevant plus du moral de l'individu que de son 

apparence physique objective. Se construit done a la fois la prosopographie et l'ethopee des 

personnages, resultant en un portrait complet de ce dernier. Jean Levesque possede done des 

«yeux bruns moqueurs, insondables et mechants», une «bouche aux contours determines, 

fermes, si durs!» {BO, 109), un «regard volontaire et percant» {BO, 210) traduisant son 

caractere impitoyable. Rose-Anna, malgre la vieillesse et la fatigue qui marquent sa chair, a 

«un front encore beau, des yeux bruns courageux» {BO, 93-94) et une certaine «lassitude [...] 

inscrite dans les traits» {BO, 121). De la meme maniere, ce sont les yeux qui devoilent le 

mieux la personnalite de Florentine, comme le constate Jean : 

Sa bouche etait mal assuree, et parfois esquissait un tremblement, mais Jean, en 
regardant les yeux, fut soudain frappe de leur expression. Sous le trait sureleve des 
sourcils epiles que prolongeait un coup de crayon, les paupieres s'abaissant ne 
livraient qu'un mince rayon de regard mordore, prudent, attentifet extraordinairement 
avide. Puis les cils battaient et la prunelle jaillissait entiere, pleine d'un chatoiement 
brusque.77 {BO, 11) 

Cette description du regard de Florentine - qui rappelle les yeux d'un fauve ou plus 

simplement d'un predateur prudent devant sa proie, mais avide de la saisir - laisse entrevoir 

C'est moi qui souligne. 
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l'insatiabilite qui fonde son caractere et que sous-tend plus generalement l'ambition de 

s'elever socialement afin de s'epanouir sur le plan personnel. Les «yeux ardents» (BO, 315) 

de I'heroTne n'ont de pareils que ceux de son vis-a-vis, Jean. A la toute fin du roman, la 

prosopographie de Florentine rejoint de facon etonnante celle de Jean lorsque Rose-Anna 

regarde sa fille se preparer a son mariage : «La bouche etait dure, le regard volontaire, 

presque insolent.» (BO, 362) Mais n'est-ce pas logique, puisqu'etant tous deux engages dans 

une lutte de pouvoir (le jeu de la seduction), dont l'enjeu passe par la reduction de l'autre a 

un objet malleable a consommer puis a jeter? 

Pour construire l'ethopee des personnages de Bonheur d'occasion et d'Alexandre 

Chenevert, Gabrielle Roy recourt aussi a des predicats verbaux revelant leur etat 

psychologique. Le lecteur doit done parfois lui-meme deduire l'etat d'esprit du personnage 

d'apres sa posture, ses tics, ses expressions, comme le ferait un psychologue devant un 

patient retif. Ce mode de construction de l'ethopee fournit une information ponctuelle sur le 

personnage, information susceptible, bien entendu, de se transformer au gre des emotions 

dudit personnage, permettant du coup au lecteur de suivre revolution psychologique de 

celui-ci. Ainsi, dans la premiere partie du roman Alexandre Chenevert, la prosopographie du 

personnage eponyme est-elle scrutee a la loupe par le narrateur qui epie litteralement ses 

reactions non-verbales. A la question «Etes-vous malheureux?» que lui pose le docteur 

Hudon, Alexandre «plissa la bouche, ses doigts tournerent le bord de son chapeau. Sous la 

peau des mains, fine et seche, se gonfla le reseau bleuatre des veines. Son regard lanca une 

flamme de defi.» (AC, 127) L'embarras d'Alexandre perceptible dans ce fragment descriptif 

revele l'attitude ambivalente qu'il eprouve a l'egard du bonheur et qui le poussera, a la fin de 

la deuxieme partie du roman, a le rejeter definitivement comme une marque de la faiblesse 

humaine. De la meme maniere, pour signifier la colere de Florentine devant l'audace 
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moqueuse de Jean, le narrateur nous fait voir ses «petites dents blanches et aigues 

mordill[ant] sa levre inferieure» (BO, 79). L'humiliation de la jeune fille, surprise d'etre 

interpellee effrontement par Jean au Quinze-Cents, se traduit quant a elle par ses «yeux rives 

sur une egratignure de marbre rose que son ongle grattait, grattait, et ses pieds perdus sous le 

comptoir fouillant le plancher [...]» (BO, 109). Parfois, un seul predicat verbal suffit a 

devoiler un pan d'ame du protagoniste, ici Alexandre : «ses yeux flambaient» (AC, 48), «son 

visage se pinca, aussi emu que par une injure» (AC, 42), «une veine a sa tempe n'en 

continuait pas moins de trembler» (AC, 40), «la paupiere tiquait frequemment» (AC, 126). 

Misant sur les signes corporels connus du public, voire stereotypes (tout le monde sait qu'un 

regard qui flambe cache une colere certaine), la prosopographie relayant I'ethopee du 

personnage participe a la semiotisation du corps, a sa construction en un systeme de signes 

plus ou moins complexe. 

II arrive, en outre, que les competences deductives du lecteur ne soient pas activees 

dans le texte et que le narrateur fournisse d'emblee 1'interpretation a dormer a un signe 

physique particulier. Peu commune dans Bonheur d'occasion, cette tactique visant a dresser 

le portrait psychologique des protagonistes est plus largement employee dans Alexandre 

Chenevert. Quoi qu'il en soit, lorsque le narrateur s'attarde pour la premiere fois au 

personnage d'Azarius Lacasse attable aux Deux Records, il affirme qu'«un sourire distrait, 

l'echo de pensees fourmillant derriere ces paroles, apparut alors sur ses levres, qui le revela 

en entier. Cet homme n'etait pas seulement reste jeune au physique, mais il avait garde une 

incurable, une naive confiance dans le bienn.» (BO, 45) Par ailleurs, 1'interpretation de la 

signification d'un trait physique peut etre deleguee a un autre personnage et done transiter 

par celui-ci, alors foyer de la focalisation. Ainsi, Florentine «surprit le regard d'Emmanuel 

78 C'est moi qui souligne. 
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[Letourneau], un regard absent qui cherchait dans le vide. Elle crut comprendre qu'/V etait 

aussi seul qu'elle-meme19 [...]» (BO, 135). De meme, le docteur Hudon remarque chez 

Alexandre «de profondes rides creus[ant] le front et marqu[ant] le passage de pensees 

contrariantesi0» (AC, 126). Toutefois, il se peut egalement que les focalisateurs n'aient pas 

saisi la portee reelle du message que veut transmettre le corps objectif d'autrui, auquel cas le 

narrateur se doit de rectifier leur interpretation. Godias, s'il remarque bien la mauvaise mine 

d'Alexandre Chenevert, croit y voir le signe incontestable de la maladie «au lieu d'y 

reconnaitre I'expression d'une ame qui souffrait» (AC, 59). Certes, la maladie guette 

Alexandre - Godias n'a pas tout a fait tort - mais il est indeniable qu'Alexandre souffre 

aussi d'une tout autre maniere. Dans ce roman, l'auteure montre a quel point la chair du 

heros fait corps avec sa psyche, un constat decoulant directement de cette particularite qu'a 

la prosopographie de dessiner les contours memes de l'ame du personnage : «Calme, les 

deux grands plis de sa bouche apaises, consentant a la mort, tel etait Alexandre a present» 

(AC, 253). Jusqu'a la mort, le corps d'Alexandre se fait l'echo de l'esprit, tout comme le fait 

le corps de Florentine, de Jean, d'Emmanuel... 

En somme, l'oeuvre realiste de Gabrielle Roy, tout comme celle de Balzac et de Zola, 

de Ringuet et de Lemelin, fait l'economie du detail superflu, en apparence inutile, mais 

foncierement signifiant. Parce que toute representation du corps vise a rendre visible ce qui 

ne Test pas, l'ecart entre la chair et l'ame s'en trouve aboli. De fait, 

le discours realiste, toujours a la recherche de la transparence et de la circulation des 
savoirs, s'efforcera de faire tendre vers zero la distorsion entre l'etre et le paraitre des 
objets ou des personnages, le premier etant revele par le second (multiplication des 
signes, des symptomes, physiognomonies diverses, etc.) [...].81 

79 C'est moi qui souligne. 
80 C'est moi qui souligne. 
81 Philippe Hamon, «Un discours contraint», Roland Barthes et al., Litterature etrealite, Paris, Seuil, coll. 
«Points», 1982, p. 156-157. 
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Ainsi, peut-on affirmer que la redondance caracterise I'esthetique realiste (du moins celle de 

Roy) puisqu'elle regit les modalites de construction de la prosopographie et de l'ethopee des 

personnages. Le corps objectif devant refleter I'ame et I'ame devant se laisser deviner a 

l'apparence du corps, il va sans dire qu'une grande coherence se degage du portrait general 

des personnages. Tout concourt a faire sens, et ainsi a souligner deux fois plutot qu'une la 

vanite, l'ambition de Florentine et Panxiete maladive d'Alexandre, perceptibles dans la 

representation de leur corps elle-meme revelatrice de leur psychologic Romans de 

l'alienation et de l'angoisse, Bonheur d 'occasion et Alexandre Chenevert mettent en scene 

des corps eux-memes alienes, refletant des ames douloureuses et la redondance de cette 

thematique exploitee sur tous les fronts nous laisse croire que l'auteure a pressenti que les 

enjeux socioculturels du Quebec d'apres-guerre, la liberation de la femme, la (tentative de) 

mise en echec de la maladie par un pouvoir medical de plus en plus present, seraient lies de 

pres au corps de ses citoyens. 

La mise en scene du corps «reel» dans Le coeur eclate 

Comment la litterature nous fait-elle croire qu'elle copie la realite? 
Philippe Hamon, «Un discours contraint», Litterature et realite 

Dramaturge prolifique, Michel Tremblay ne s'est pas contente de creer des pieces 

marquantes depuis ses debuts en 1968s2. La genealogie de ses personnages, brievement 

developpee au theatre, notamment dans Albertine, en cinq temps93 ou encore La maison 

suspendueM, fait l'objet de la plupart de ses romans, comme en font foi Les chroniques du 

82 La piece Les belles-sceurs a ete creee au Theatre du Rideau Vert en aout 1968. 
83 Michel Tremblay, Albertine, en cinq temps, Montreal, Lemeac, 1984. 
84 Id., La maison suspendue, Montreal, Lemeac, 1990. 
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Plateau Mont-Royal , publiees entre 1978 et 1997. Or, les romans de Tremblay semblent 

pour la plupart conserver une part de theatralite au sein de leur structure, theatralite qui se 

manifeste, entre autres, dans la representation du corps. Ce dernier, bien que construit par la 

description - recit oblige - , differe du corps textuel des personnages royens en ce qu'il n'est 

point rendu visible pour sa capacite a mettre en lumiere la psychologie du personnage, mais 

pour sa propension a signifler le reel lui-meme. Autrement dit, le systeme de construction du 

corps romanesque, par la place preponderate qu'il reserve a la gestuelle et a la description 

de type morphologique (moins detaillee que la prosopographie realiste), s'inscrit dans la 

tradition theatrale qui desire mettre en scene ses personnages dans un effort constant de 

mimesis, comme le montre de facon explicite Le cceur eclate*6, quatrieme tome du Gay 

savoir. 

D'abord, un premier constat s'impose : tous les personnages ne sont pas construits 

selon les memes axes. Certains possedent un corps aux traits plus marques, plus detailles et 

done plus visibles, tandis que d'autres evoluent dans une «ombre» relative, de larges pans de 

leur anatomie etant passes sous silence. Ainsi, le personnage de Luc, un sideen en phase 

terminale que visite regulierement son ex-amant Jean-Marc, le narrateur du Ca>ur eclate, 

possede-t-il de loin le corps le plus decrit du texte : 

Meconnaissable. C'etait le mot qui me trottait toujours dans la tete quand j'entrais 
dans cette chambre. Ce visage avait ete si beau. Si beau! Les pommettes etaient 
desormais inexistantes, la bouche avait perdu sa couleur et sa forme pleine, le cou se 
plissait et, surtout, je pouvais lire la mort dans son regard passe du brun noisette au 
noir profond. Luc avait deja perdu l'usage de l'oui'e et de la vue du cote gauche et 

Id., Les chroniques du Plateau Mont-Royal, Montreal, Lemeac, coll. «Thesaurus», 2000. Les chroniques 
comprennent six romans : La grosse femme d'a cote est enceinte (Montreal, Lemeac, coll. «Roman quebecois», 
1978), Therese et Pierrette a I'ecole des Saint-Anges (Montreal, Lemeac, coll. «Roman quebecois», 1980), La 
duchesse et le roturier (Montreal, Lemeac, coll. «Roman quebecois», 1982), Des nouvelles d'Edouard 
(Montreal, Lemeac, coll. «Roman quebecois, 1984), Le premier quartier de la lune (Montreal, Lemeac, coll. 
«Chroniques du Plateau Mont-Royal», 1989), Un objet de beaute (Montreal/Aries, Lemeac/Actes Sud, 1997). 
86 Id., Le cceur eclate, Montreal, Lemeac, coll. «Babel», 1989. Desormais, les references a cet ouvrage seront 
indiquees par le sigle CE, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le texte. 
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penchait toujours la tete vers l'avant pour bien saisir ce qu'on lui disait, ce qui lui 
donnait un air hagard qui ne lui ressemblait pas du tout, lui qui avait toujours eu le 
regard franc, trop meme, parfois. Et les migraines dont il souffrait a peu pres sans arret 
depuis des mois avaient barre son front de rides comme celui d'une tres vieille 
personne. (CE, 37) 

Tracant un parallele entre la beaute jadis legendaire de Luc et sa decheance actuelle, le 

narrateur s'attache a decrire les effets pervers de la maladie sur le corps, mais surtout sur les 

traits du visage de son ami. Des notations telles que «les cernes sous ses yeux s'etaient 

accentues, son front etait mouille de sueur, il ronflait avec des soubresauts assez violents 

pour m'inquieter» (CE, 82) ou encore «sa tete etait a quelques pouces de la mienne, 

bouleversant masque de mort ou une seule sensation, la douleur, pouvait se lire» (CE, 313), 

en plus de souligner l'approche de la mort, contribuent a definir les «contours» exacts du 

personnage, a le caracteriser au point ou il serait possible de tracer au crayon le portrait de 

Luc. La prosopographie, de la meme maniere que l'esthetique realiste de Gabrielle Roy, 

mise ici sur le detail pour ancrer le protagoniste dans la realite, puisqu'il suffirait au 

narrateur d'affirmer que Luc a perdu sa fraicheur d'antan pour informer le lecteur de son etat 

physique. Mais tel n'est pas le choix que fait Tremblay. Celui-ci circonscrit la chair du 

sideen dans le but de «manipuler» l'imaginaire et le regard du lecteur, l'obligeant ainsi a se 

representer un homme aux pommettes desormais disparues, aux levres pales, au cou et au 

front rides, aux yeux noirs... Au-dela des traits visagiers qui caracterisent Luc, tout son corps 

fait aussi l'objet d'une description chargee de representer la posture qu'il adopte au cours de 

sa lente agonie : «L'image de l'insecte etait exacte. II etait recroqueville sous la tente a 

oxygene, ses membres semblaient demesures, casses, peut-etre par la douleur, des 

instruments transparents lui sortaient des narines, des goutte-a-goutte etaient plantes dans ses 

bras.»(C£, 311) 
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Toutefois, si le visage, voire tout le corps de Luc fait l'objet d'une description 

detaillee qui trace avec precision son portrait, les autres personnages du Cceur delate ne 

beneficient pas de la meme visibilite. De fait, la description du visage des protagonistes se 

rencontre peu souvent dans les pages du roman. Certes, le narrateur prend soin de noter 

certaines particularites du visage de ceux qu'il croise dans son evasion a Key West, comme 

de souligner les taches de rousseur qui parsement le front de Michael (CE, 234), mais 

generalement, lorsque la narration s'attarde aux traits visagiers, e'est pour emettre un 

commentaire sur I'expression (la mimique) qu'adopte le personnage et non pour definir 

l'apparence de sa figure : «Gerry s'etait leve avec un petit air de mepris, le nez plisse, la 

bouche serree en trou de cul de poule» (CE, 265); «cette fois, [le] sourire [de Michael] etait 

franc, ses yeux petillaient de malice, comme si la brume de l'alcool s'etait dissipee d'un seul 

coup» (CE, 235); Catherine S. Burroughs «avait les joues roses, tout a coup, et ses yeux, 

petillants quelques secondes plus tot, s'etaient humectes.» (CE, 218) Certes, nous sommes a 

meme de constater que Tremblay s'autorise a developper brievement l'ethopee de ses 

protagonistes par le biais de ces quelques descriptions, meme sommaires. Les yeux humides 

et les joues roses de Catherine denotent certainement son emotion a revocation de ses 

debuts en tant que peintre. Bien sur, le visage reste le «siege conventionnel des effets de 

personne et des effets de psychologie87» tant dans le roman realiste que dans le roman 

contemporain. II serait done pour le mo ins surprenant que l'auteur ne devoile aucune qualite 

morale du personnage lorsqu'il fait explicitement reference a ses traits visagiers. 

Par ailleurs, il semble que le corps romanesque de la majorite des protagonistes soit 

esquisse par une description de type morphologique ou la forme generale du corps (son 

87 Philippe Hamon, Le personnel du roman. Le systeme des personnages dans les Rougon-Macquart d'Emile 
Zola, p. 168. 
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gabarit) l'emporte largement sur les menus details de sa silhouette. A titre d'exemple, Gerry 

possede un corps hors de 1'ordinaire, comme le souligne sa premiere apparition dans le 

roman : 

Gerry etait parfaitement rond. [...] c'etait une boule de chair sans fessier ni ventre 
visibles, parfaitement lisse, enveloppee d'un T-shirt bleu pale et d'un short bleu 
marine garni d'une ceinture brun fonce. II etait le meme de profil que de face [...]. II 
n'avait pas de cou et sa tete semblait posee directement sur la sphere parfaite de son 
tronc. On aurait jure qu'il etait ne bronze. Sa peau avait epaissi, durci au soleil et 
suggerait le cuir bien entretenu. (CE, 94) 

Compare a une «toupie vivante dote de deux bras courts et de deux jambes grassettes» (CE, 

94), Gerry est sans cesse presente comme un homme gros - trait le caracterisant plus que 

tout autre-, mais dont les traits visagiers n'existent pas. Impossible de connaitre la couleur 

des yeux de Gerry ni celle de ses cheveux (s'il en a), impossible de determiner s'il possede 

un nez camus ou aquilin, des levres minces ou charnues. Le visage de Gerry, a peu de choses 

pres, est invisible. Et le cas n'est pas unique : les personnages fictifs que met en scene Jean-

Marc dans sa nouvelle Los Tabarnacos (recit au second degre insere dans la trame du recit 

premier) sont eux aussi des corps en mal de visages. Raymond, protagoniste-cle de la 

nouvelle, «porte un maillot de bain fluorescent vert lime en grande partie dissimule derriere 

un enorme ventre de biere grille» (CE, 187), «[sa] moustache [...] a defrise tout d'un coup, 

elle semble pendre, tout chez lui semble pendre, la moustache, les joues, le ventre, le gras 

des cuisses. Les bras aussi, [...] qui se tiennent maintenant comme deux excroissances 

inutiles le long de son corps.» (CE, 197) Bien que la moustache et les joues de Raymond 

soient evoquees dans cette description si peu edifiante, il n'en demeure pas moins que 

P absence marquee d'autres traits du visage souligne la prevalence accordee a la morphologie 

des personnages dans le roman de Michel Tremblay. 
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Or, puisqu'elle est allusive, la prosopographie insistant sur la morphologie tend a 

favoriser revocation des postures qu'adoptent les personnages et qui, par ricochet, apportent 

de nouvelles informations quant a leur physionomie ou rencherissent sur leurs 

caracteristiques susmentionnees. II n'est pas rare de constater la presence au sein du roman 

d'une notation en apparence insignifiante (au sens fort du terme) - «Melene avait pose sa 

tete contre l'epaule de Jeanne et ses pieds sur mes genoux» (CE, 58) - qui a pour but de 

montrer le personnage a un moment precis de l'histoire. Mieux encore, la description 

physique «traditionnelle» qui repose sur l'ajout de predicats qualificatifs (rond, lisse, bronze 

dans le cas du corps de Gerry ; hagard, ride, recroqueville dans le cas de Luc), peut faire 

place a une description privilegiant davantage les predicats verbaux, auquel cas la gestuelle 

des protagonistes fait concurrence a la prosopographie dans leur volonte commune d'inscrire 

le corps au cceur de la trame narrative. En effet, la gestuelle (que Ton peut aussi definir en 

terme de gestus™) constitue essentiellement une unite regroupant des predicats verbaux 

(exemple : il court, saute, et plonge) qui, plus que la prosopographie, contribue a rendre 

manifeste la presence du corps dans le roman de Tremblay. D'innombrables propositions 

comme «il se pinca ou, plutot, essaya de se pincer une quelconque partie de sa sphere 

personnelle dans la region de ce qui aurait du etre sa taille» (CE, 105) sont disseminees dans 

le recit, creant un veritable tissu descriptif autour des personnages. Ces annotations, tout 

comme la description physique, fournissent une information ponctuelle sur le corps, le 

faconnant autrement, c'est-a-dire dans Vaction. De fait, la gestuelle et la prosopographie 

«traditionnelle» (disons plus «statique») appartiennent a deux types distincts de 

88 «Tout ce qui est gestus en litterature est percu par une fonction verbale. Ainsi une simple proposition comme 
"son regard fuyait vers les comptoirs du magasin" est un signe au niveau de l'ecriture mais un gestus au niveau 
de la representation. [...] En se placant au niveau de la representation, le gestus peut etre defini comme toute 
emission qui ne se sert pas de voix et sera exclu de toute sequence articulee par cette voix», Alexandre L. 
Amprimoz, «Fonction gestuelle : Bonheur d'occasion de Gabrielle Roy», Presence francophone, n° 24, 
printemps 1982, p. 126. 
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descriptions : la description de type «faire» et la description de type «voir» et ce, bien qu'il 

soit clair que tout est fait de vision dans le recit (comme l'ont remarque les narratologues qui 

ont developpe le concept du «point de vue» ou de la focalisation). II n'en demeure pas moins 

que la description est toujours definie par rapport a son referent, a ce qu'elle decrit. Ipso 

facto, «la description du type faire prend la forme d'une suite d'actions accomplies par un 

personnage [...] : le texte ne detaille pas les parties de l'objet, il enumere la suite de gestes 

effectues89.» Ainsi, lorsque Jean-Marc constate que Dan «faisait semblant de tousser dans sa 

serviette de table, essuyait ses larmes, essayait en vain de controler les soubresauts de ses 

epaules» (CE, 168) tandis que Gerry fait le pitre devant lui, la description porte moins sur les 

caracteristiques du corps de Dan que sur les gestes qu'il pose et qui le situent dans l'espace 

du roman. Tout autre est la description du type «voir» : celle-ci se revele tributaire de l'ceil 

du focalisateur qui detaille le physique du protagoniste dans le but avoue de produire un 

portrait - plus ou moins fidele - de celui-ci90 capable de lui attribuer une identite propre. Si 

la description du gestus des personnages parait si importante dans Le cceur eclate, ce n'est 

pas, de prime abord, dans le but de reveler un pan de leur vie interieure, comme c'est 

souvent le cas dans le roman realiste. Dans Pepisode suivant: «D'un geste un peu etourdi, 

[Emmanuel] chercha a repiquer la broche dans l'etoffe de la robe, a l'echancrure qui se 

gonflait. Florentine se raidit, se recula, repiqua le bijou elle-meme. Elle tremblait 

legerement» (BO, 139), les motivations des deux jeunes gens sont perceptibles, clairement 

mises en evidence par la juxtaposition de syntagmes qui ne laissent pas de doute quant a la 

nature de leurs sentiments (la main d'Emmanuel qui s'approche du corsage, le corps de 

Florentine qui se derobe, etc.). Dans le roman de Michel Tremblay, le geste semble plus 

89 Marie-Annick Gervais-Zaninger, op. cit., p. 52-53. 
90 Voir les travaux de Marie-Annick Gervais-Zaninger, Ibid, p. 52 et de Philippe Hamon, «Qu'est-ce qu'une 
description?)), Poetique, n° 12, 1972, p. 467-469. 
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«innocent», moins lourd de sens : «Dan m'envoyait des bees mouilles vaguement cochons. II 

etait vraiment paquete, il avait de la difficulte a se tenir assis sur son stool» (CE, 230). Cet 

episode, loin de signifier I'eveil du desir que pourrait eprouver Dan pour Jean-Marc, ne fait 

<\VL illustrer (montrer) I'etat d'ebriete avance du protagoniste. De la meme maniere, la 

succession de menus gestes suivante : «Gerry etait revenu pres de la piscine. Sa robe de 

chambre prenait une teinte plus foncee sous la pluie. II l'enleva [...], descendit avec nous 

dans l'eau, empruntant les quatre marches de ciment, cependant» (CE, 111), ne signifie rien 

en soi, sinon que le corps de Gerry se meut d'une facon precise dans I'espace. La mention du 

parcours que suit Gerry depuis la maison jusqu'a la piscine n'apporte rien a l'edification de 

sa prosopographie : aucune caracteristique specifique du corps romanesque n'est ici donnee 

au lecteur. 

De fait, l'importance accordee a la gestuelle dans l'exemple precedent est attribuable 

a l'«effet de reel9'» qu'elle suscite dans le recit. Voir les personnages se mouvoir dans le 

texte, e'est etre amene a croire qu'ils existent. Car si, d'une part, le gestus denote le 

mouvement - autrement dit decrit le geste pose et le designe comme tel -, e'est pour mieux 

connoter le reel - signifier que l'histoire racontee est vraie92. Le geste fait done figure de 

«connotateur de mimesis» dans Le cceur eclate : «detail inutile et contingent, e'est le 

medium par excellence de l'illusion referentielle, et done de l'effet mimetique93». Inutile sur 

le plan de la definition des caracteristiques physiques du personnage, le geste vise 

essentiellement a le montrer dans sa capacite de bouger et done de prendre place dans la 

diegese, meme si 

91 Concept defini par Roland Barthes dans l'ouvrage collectif Litterature et realite, Paris, Seuil, coll. «Points : 
essais», 1982, p. 81-90. 
92 Ibid, p. 89. 
93 Gerard Genette, op. cit., p. 186. 
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la notion de showing (montrer), comme celle d'imitation ou de representation 
narrative est parfaitement illusoire : contrairement a la representation dramatique, 
aucun recit ne peut «montrer» ou «imiter» l'histoire qu'il raconte. II ne peut que la 
raconter de facon detaillee, precise, «vivante», et donner par la plus ou moins 
P illusion de mimesis qui est la seule mimesis narrative, pour cette raison unique et 
suffisante que la narration, orale ou ecrite, est un fait de langage, et que le langage 
signifie sans imiter.94 

Bien que les gestes de Gerry et de Dan soient circonscrits dans Punivers romanesque, il est 

indeniable que la construction de leur enveloppe charnelle est regie autant, sinon plus, par 

des predicats verbaux que par des predicats qualificatifs. Or, le verbe etant synonyme 

d'action et Paction denotant le mouvement, il va sans dire que les predicats verbaux d'une 

description viennent circonscrire a leur tour l'espace du corps qui ne peut mener, en bout de 

ligne, qu'a l'espace de la mise en scene foncierement thedtral. En effet, si le theatre est un 

art de la representation, done en constante recherche de mimesis, P effet de reel qui se degage 

du systeme d'edification du corps romanesque dans Le cceur eclate temoigne de la 

survivance, dans le roman, d'une certaine theatralite. Par ailleurs, Pemplacement meme des 

descriptions du type «faire» (description du gestus) revele la fonction qu'elles ont dans le 

roman (outre celle de construire le corps des personnages). Elles sont le plus souvent 

inserees dans un echange de paroles, e'est-a-dire au sein d'un dialogue - qui a lieu, dans ce 

cas-ci, entre Jean-Marc et ses deux amies, Melene et Jeanne : 

- Bien sur! Chus pas si pognee que 9a... J'ai deja baise ailleurs que dans mon lit, 
franchement! 
- Ben qu'est-ce qui t'empecherait de le faire a Montreal? 
- Je Pai dit tout a Pheure, parce que j'aurais l'impression de gaspiller de l'argent! 

Melene Jut debout en moins d'une seconde. Elle vida le reste de la deuxieme bouteille 
d'excellent vin dans mon verre et, tropjatigue pour protester, je la laissaijaire. [...] 

Melene resta debout, les bras croises. 

Ibid, p. 185. 
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«Bon, ben, finis ton vin, Jean-Marc, on va aller se coucher avant que je devienne 
franchement mechante...» 

Jeanne plongea le menton dans le col de sa blouse comme si elle venait de se faire 
prendre enfaute. 

Je me levai a mon tour, [...]. 

«Melene, y a vraiment pas de quoi faire une histoire... Jeanne a le droit a ses petits 
problemes, elle aussi...»95 {CE, 60-61) 

La forme romanesque qu'adopte ici l'auteur se rapproche de la forme dramatique qui mime 

la realite en privilegiant le discours direct96, reduisant au minimum la presence d'une 

instance narrative. Et pourtant, narration il y a : les paroles de Melene, de Jeanne et de Jean-

Marc sont accompagnees/entrecoupees d'indications sur leur langage non-verbal. Indications 

sceniques, done. De fait, la narrativite au theatre est restreinte a la didascalie97 (ou aux 

indications sceniques). Or, Ton peut remarquer que la description de la gestuelle des 

personnages dans le roman s'assimile parfaitement a une didascalie, comme le montre 

Pexemple ci-dessus : elle vise a diriger le regard du lecteur d'une part, et a diriger la mise en 

scene des personnages d'autre part. En somme, la didascalie fait coincider la representation 

(la mise en scene des gestes) et la reception (ce que le spectateur percoit de Taction). 

Elle est aussi, dans le texte ecrit, un rappel constant du mime theatral, des acteurs, de 
leur deguisement et de leur aire de jeu, de tout ce qu'on a coutume d'appeler la mise 
en scene [...]. La didascalie oblige le lecteur a imaginer des personnages incarnes par 
des acteurs, a les situer sur une scene de theatre, dans un decor, ou au milieu d'objets 
qui ne sont eux-memes que des signes d'objets reels.98 

C'est moi qui souligne. 
96 Genette affirme que «la forme la plus "mimetique" est evidemment celle que rejette Platon, ou le narrateur 
feint de ceder litteralement la parole a son personnage», Gerard Genette, op. cit., p. 192. 
97 La didascalie «sera done tout ce qui n'est pas dialogue ou tirade; son statut est celui d'une voix 
extradiegetique, puisqu'il s'agit d'une instance de discours au premier degre, et d'une voix heterodiegetique qui 
n'est pas celle d'un personnage de la fiction», Jeannette Laillou Savona, «La didascalie comme acte de parole», 
Josette Feral, Jeannette Laillou Savona et Edward A. Walker (dir.), Thedtralite, ecriture et mise en scene, 
Montreal, Hurtubise HMH, coll. «Breches», 1985, p. 233. Precisons toutefois que dans Le cceur delate, nous 
avons affaire a une voix homodiegetique, voire autodiegetique : celle de Jean-Marc qui raconte sa propre 
histoire et se met lui-meme en scene, au meme titre que ses «personnages». 
98 Ibid, p. 238. 
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Le corps objectif des personnages, consequemment, n'existe qu'en tant qu' icone" du corps 

reel (de I'acteur potentiel) en entretenant avec lui un rapport de ressemblance sous-tendant 

l'effet de reel recherche tant au theatre que dans le roman. Raison qui pousse sans doute 

Tremblay a montrer davantage ses protagonistes en pleine action - comme si le recit devait 

se muer en scenario ou en piece - au lieu de les decrire de maniere toute statique dans un 

luxe de details. D'ailleurs, la description morphologique qui caracterise la narration du Cceur 

eclate trouve dans le theatre sa finalite : a quoi sert-il, en effet, de decrire a outrance les traits 

visagiers d'un personnage destine a etre incarne par un acteur ne pouvant, en toute 

probabilite, lui ressembler? L'entreprise s'avererait vouee a l'echec si le metteur en scene 

avait le desir de respecter toutes les indications sceniques de l'auteur, ou a tout le moins 

inutile puisque les caracteristiques anatomiques du visage importent moins que la presence 

corporelle de I'acteur sur la scene (sa morphologie en mouvement). 

Enfin, il semble clair que la mimesis presente dans Le cceur eclate ne temoigne point 

de la survivance d'une esthetique realiste (meme moderee) cherchant a faire du corps 

romanesque le miroir d'une ame. Puisque «la duree de la description depend moins de 

1'importance de l'objet a decrire et de la multiplicite de ses aspects que de la volonte du 

narrateur, qui peut s'etendre longuement sur la description d'une seule partie de l'objet100)), il 

va sans dire que la brievete des descriptions du type «voir» a la faveur des descriptions du 

type «faire», beaucoup plus nombreuses dans le recit, souligne la volonte qu'a Michel 

Tremblay de privilegier Faction plutot que la passivite de ses protagonistes, le mouvement 

99 La terminologie de Charles Sanders Peirce classe les signes en indices, icones et symboles. Au theatre, «les 
icones sont des signes servant a la representation des choses, signes a valeur paradigmatique : elles sont comme 
substituables aux choses ; elles sont la source meme de la mimesis theatrale : le comedien est l'icone d'un 
personnage», Anne Ubersfeld, Lire le theatre, Paris, Editions sociales, coll. «Classiques du peuple : critique», 
1978, p. 30. 
100 Marie-Annick Gervais-Zaninger, op. cit., p. 64. 
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du corps plutot que son apparence. En somme, la gestuelle des personnages, omnipresente 

dans le roman, vise l'hypotypose, c'est-a-dire la peinture vive d'une realite qui est celle de 

l'histoire racontee, mais aussi celle du corps qui s'y meut. Et comment y parvenir mieux 

qu'en procedant a sa mise en scene litterale? Tout comme la didascalie qui a davantage pour 

role de preciser «le contexte de la communication101» que de decrire les protagonistes d'une 

piece, la description du corps dans le roman de Tremblay a pour role de montrer Gerry, Dan 

et les autres dans la realite de leur corps mobile, expressif, la seule realite qui soit au theatre. 

Le corps au service d'un discours 

Le champ de la signification depasse toujours celui de la realite 
Hubert Aquin, Neige noire 

Si la representation du corps peut servir les interets de Pesthetique realiste en 

devoilant de maniere plus ou moins indirecte la psychologie des personnages, et si cette 

meme representation du corps peut tout simplement signifier 1'inscription du reel dans 

certains romans de facture plus «theatrale», il arrive que le corps objectif ait une tout autre 

fonction dans le recit. En effet, au-dela de la construction d'une ethopee ou de l'effet de reel, 

le corps romanesque peut etre porteur d'un discours. Certes, un discours sous-tend toujours 

le roman, quel qu'il soit, mais il semble que le corps joue un role preponderant dans la 

transmission du (ou des) discours au sein de nombreux textes quebecois. C'est-a-dire que la 

chair des protagonistes, dans ces textes, relaye d'abord et avant tout une reflexion et occupe 

done le centre meme de l'oeuvre. Cette reflexion que les auteurs ont choisi de faire transiter 

par le corps, bien qu'elle puisse revetir plusieurs formes, prend naturellement pour objet 

notre enveloppe charnelle. II s'agit done essentiellement d'un discours sur le corps qui est 

101 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 22. 
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developpe dans les romans ou la chair possede une valeur discursive, comme en font foi 

quelques ouvrages de Monique Proulx et d'Hubert Aquin. 

De la beaute et de la souffrance du corps hors-norme : Homme invisible a la fenetre 

Bien qu'Homme invisible a lafenetrem pretende au premier abord mettre l'accent sur 

l'invisibilite d'un individu (le narrateur du recit), il propose surtout au lecteur une galerie de 

portraits diversifies. «Portrait de Maggie», «Portrait de Lady», «Portrait de Julius», chacun 

des chapitres du roman est voue a la representation particuliere du corps et de l'esprit d'un 

personnage. Tour a tour croques sur le vif par Max, un peintre paraplegique, Maggie, Lady, 

Julius et les autres verront leur chair se dessiner sur la toile en une celebration continue de la 

merveille que constitue le corps humain. Habites par le mouvement et les passions, les corps 

romanesques prennent vie a la faveur du pinceau de Max. II va sans dire que la 

representation du corps objectif, s'inscrivant ici dans la sphere de l'art pictural, contribue a 

diffuser un certain discours esthetique dont le corps fait lui-meme l'objet. Sous la plume de 

Monique Proulx, toutefois, «la conception particuliere du beau103» qu'est l'esthetique 

deborde le cadre restrictif de la norme et touche tout autant les corps dits normaux que les 

corps hors-norme. Consequemment, le discours esthetique present dans Homme invisible a 

la fenetre relaye un discours social sur le stigmate physique, soulignant du coup la fonction 

ideologique que remplit ici le corps. A la fois hyper-visible de par ses attributs «atypiques» 

qui font de lui le centre de l'univers, le corps hors-norme est aussi invisible en ce qu'il n'est 

pas vu pour ce qu'il est, mais pour ce qui le distingue de la normalite. Nous verrons que c'est 

102 Monique Proulx, Homme invisible a la fenetre, Montreal, Boreal, coll. «Boreal compact», 2001 [1993]. 
Desormais, les references a cet ouvrage seront indiquees par le sigle HI, suivi du folio, et placees entre 
parentheses dans le texte. 
103 Article «esthetique», Le Petit Robert, Paris, Dictionnaires Le Robert, 2002, p. 952. 
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ce jeu de visibilite/invisibilite qui provoque la souffrance de certains personnages, les 

menant droit a l'autodestruction. 

Ecriture de Pesthetique 

Bien que l'esthetique puisse correspondre a une «reflexion theorique sur l'art» ou 

encore a une «philosophie de l'art104», le primat est accorde au sentiment du beau dans le 

discours qui se degage du roman de Proulx. Certes, I'auteure met en scene des personnages 

capables d'initier une reflexion sur l'art de la peinture - Max et Gerald Mortimer sont tous 

deux des artistes et Pauline s'interesse de pres a la peinture - et de fait, reflexion il y a 

lorsque Max evoque (presque avec nostalgie) la perfection vers laquelle tendait 

l'expressionnisme allemand du debut du XXe siecle. Par contre, le discours esthetique qui 

s'ecrit en filigrane tout au long du roman est celui qui prend pour objet premier le corps 

humain. D'ailleurs, l'incipit du roman met en evidence ce dernier point: la beaute et le corps 

humain vont de pair. Dans le «portrait d'un vernissage», Max souligne la grace innee des 

humains, ces «gracieux et papillonnants», «si esthetiques et perfectionnes, si vivants» {HI, 

10) etres humains qui occupent le centre du «tableau» que forment les invites de Gerald 

Mortimer, tout comme le centre de la focalisation. Car plus que toute autre entite, le focalise 

du roman reste le corps vivant, mu par ses desirs et son desarroi. Les corps rendus visibles 

par les efforts de narration de Max sont multiples, uniques, mais somme toute beaux. 

La prosopographie de Gerald Mortimer, bien que sommaire, trace le portrait d'un 

homme inquietant: «C'est un homme grand et mince, noir de la tete aux pieds, avec des ilots 

de chair pale qui emergent parcimonieusement des tenebres.» {HI, 11) Personnage tout en 

104 Marc Jimenez, Qu'est-ce que l'esthetique?, Paris, Gallimard, coll. «Folio : essais», 1997, p. 12 et 18. 
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ombre et en lumiere, Mortimer possede un visage «d'une blancheur d'ectoplasme ; tout le 

reste luit, noir et satanique, les cheveux fous, la chemise a demi ouverte, les yeux 

phosphorescents.» {HI, 88) Le visage de ce protagoniste, rendu d'autant plus visible que le 

reste de son corps est escamote par les adjectifs globalisants («grand», «mince», etc.), trahit 

en quelque sorte son caractere bouillant. A de nombreuses reprises dans le roman105, le 

narrateur guette le signe de la colere et de la frustration de son ami: «La veine de sa tempe 

se gonfle d'un coup, demesurement bleue au milieu de tout ce bleme» {HI, 161) alors que le 

reste du visage est impassible. La psychologie du personnage ici devoilee inopinement par 

un detail corporel, contribue elle aussi a creer une certaine aura de menace autour de Gerald 

Mortimer. Demon ou ange dechu, Mortimer n'en demeure pas moins attirant, fascinant aux 

yeux de Max qui reconnait la qualite esthetique dans les tenebres memes du «beau visage 

mephistophelique» {HI, 90) de son compagnon. 

Par ailleurs, la femme n'a pas a etre pulpeuse pour etre belle aux yeux de Max. Lady, 

qu'il retrouve sur son chemin apres plus de dix-huit annees d'absence, est d'abord et avant 

tout une «femme filiforme» dont le corps ressemble davantage a celui d'un jeune garcon 

qu'a celui d'une femme mure : 

Ses cheveux tres courts semblent une laque directement appliquee sur l'ossature du 
crane, un casque de guerriere d'ou jaillirait comme un sceptre le filet du cou. C'est une 
femme tout en lignes longues, une architecture pure et depouillee qui ne laisse rien 
paraitre de ce qui s'officie a l'interieur. {HI, 29) 

L'admiration qu'eprouve le narrateur devant le corps de Lady est perceptible a la metaphore 

architecturale employee pour souligner la sveltesse du personnage, metaphore dont les mots 

cles sont la purete et le depouillement, ici synonymes d'esthetique. Ce qui fait la beaute de 

Lady, outre ses charmes d'autrefois qui ont su raviver les sentiments amoureux de Max, 

Aux pages 25, 61,89, 161 et 231. 
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c'est son caractere unique, inimitable qui ne peut s'apparenter a aucun autre corps de 

I'univers du narrateur. «Elle a son corps a elle, que dire de plus, son corps vert de garconne 

sexy» {HI, 154) qui ne peut etre confondu avec le corps de Pauline, belle lorsqu'elle a «ce 

geste si poignant de se prendre dans ses bras pour se premunir contre des dangers 

impalpables» {HI, 116), ou encore avec le corps de Laurel qui ressemble a celui d'une «bete 

fabuleuse, un faune au torse et aux bras greles sur lequel s'arc-boutent des piliers noues et 

musculeux qui semblent sur le point d'eclater» {HI, 80). 

La beaute de chaque corps reside dans sa specificite propre, dans ce qui le definit 

comme tel. Et c'est cette specificite que tente de reproduire Max dans ses toiles. Les jambes 

musclees de Laurel, les bras de Pauline, les mains noueuses et vieillies de Julienne, «oui ce 

sont des portraits, mais qui s'eloignent de la figuration realiste et de l'euphorie de la 

reconnaissance, [...] ce sont des portraits voles a des corps qui ignorent a quel point la 

perfection se tient la ou ils ne la soupconnent pas.» {HI, 183) Fi des canons traditionnels de 

la beaute, fi de l'esthetique moderne, ce qui est beau est infiniment subjectif, infiniment 

varie et ne peut etre resume que par un seul vocable : vivant. Est beau ce qui est vivant, ce 

qui recele la vie. Le contenant importe peu tant son contenu eclipse toute definition arbitraire 

de la beaute. Ainsi, aux yeux de Max immobilise dans sa Fidele Rossinante (son fauteuil 

roulant), rien n'egale en beaute le dynamisme de l'humain, sa capacite de se mouvoir avec 

grace dans l'espace : «Rien n'est plus beau que le mouvement giratoire des etres humains de 

ce tableau, [...] rien ne celebre davantage la vie dans ce qu'elle a de plus tribalement 

desordonne.» {HI, 12) La fete inopinee qui a lieu dans le loft de Max et qui voit tous les 

invites danser au rythme des «swings tribaux» fait s'amalgamer les corps dans l'oeil du 

peintre qui ne voit plus que «sautiller les couleurs et les bouches ouvertes qui rient» {HI, 

142) en une «danse des molecules irradiees par la chaleur, la danse de joie de la matiere 
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organique.» (HI, 142) Bref, au centre des preoccupations esthetiques de Max (et de Monique 

Proulx, vraisemblablement) se trouve le corps humain, «car les corps sont triomphants meme 

dans leur douleur, il n'y a pas de modeles plus inepuisablement habites, plus sollicites par 

l'infini.»(/*7,94) 

Ecriture du stigmate 

Malgre le fait que les corps dits normaux soient represented dans Homme invisible a 

la fenetre (Mortimer, Lady, Pauline, Laurel, etc.), force est de constater qu'ils s'averent 

moins «visibles» que les corps hors-norme. En effet, les descriptions physiques les plus 

detaillees, les plus colorees et les plus nombreuses dans le roman ont pour objet deux corps 

particuliers : celui de la diva et de P obese106. Maggie, une jeune actrice de vingt-deux ans 

nouvellement debarquee a Montreal, est d'une beaute epoustouflante. Aussi, peut-on avancer 

que son corps est l'incarnation d'un certain ideal dans la societe occidentale. Au contraire, 

Julius Einhorne, le proprietaire de 1'immeuble ou loge Max, possede un corps aux antipodes 

de P ideal personnifie par Maggie, c'est-a-dire un corps enorme, flasque et adipeux qui le 

place resolument du cote de Yanormal et ce, en depit des qualites esthetiques qu'il possede a 

P evidence et que veut immortaliser sur la toile le narrateur. Or, en regard de la norme, le 

corps parfait de Maggie tout comme le corps pseudo imparfait de Julius relevent de 

Pexception, voire de Petrangete, les repoussant ipso facto dans la marge. A P evidence, il ne 

saurait y avoir une definition de la marginalite sans d'abord la confronter a la normalite, 

comme le discours social present dans le roman de Proulx le suggere, c'est-a-dire au systeme 

106 II va sans dire que le corps de Max, paraplegique, est lui aussi au centre de l'oeuvre, mais puisque ce 
personnage est egalement le narrateur du recit, Panalyse de la representation de son corps ne peut prendre place 
dans ce chapitre consacre au corps objectif des Autres. 
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d'attentes normatives qui cimentent une societe et qui sont maintenues grace a un travail a la 

fois individuel et collectif d'interiorisation (des normes). Est done normal celui ou celle qui 

possede les caracteres predefinis (et arbitraires) de la normalite, qui s'insere dans le noyau 

compact et homogene du plus grand nombre, qui «disparait», en quelque sorte, pour mieux 

se fondre dans la masse de sa collectivite. Bref, est normal celui ou celle qui correspond 

et/ou se soumet aux diktats sociaux tant sur le plan economique qu'ideologique et physique. 

II n'y a rien de plus facile que d'etre normal tant que le sujet possede toutes les qualites 

requises! Toutefois, «qu'on se le dise, affirme Max. Le corps normal est blanc, adulte, 

heterosexuel, masculin, chretien. Et productif» {HI, 71), conclusion qui temoigne du 

caractere exclusifde la normalite. C'est justement devant l'intransigeance normative de la 

societe postmoderne (et non du postmodernisme en tant que conception philosophique) que 

nous place Monique Proulx lorsqu'elle met en scene des etres relegues dans la marge en 

raison de leur difference physique par trop visible, un defaut de taille. Car, «le corps doit 

passer inapercu dans l'echange entre les acteurs [...]. II doit se resorber dans les codes en 

vigueur et chacun doit pouvoir retrouver chez ses interlocuteurs, comme dans un miroir, ses 

propres attitudes corporelles et une image qui ne le surprenne pas'07.» Cet effacement 

ritualise du corps auquel nous assistons dans notre societe est des lors mis en echec lorsque 

le corps porte les signes de sa difference, lorsqu'il est obese comme Julius ou trop parfait 

comme Maggie. Ces deux personnages, done, sont stigmatises parce que trop «visibles». 

En depit du fait que le stigmate so it le plus souvent associe a 1'existence d'un 

handicap chez la personne, Erving Goffman precise que le concept de handicap ne suffit pas 

a rendre compte de la realite du stigmate qui correspond, en somme, a un «attribut 

107 David Le Breton, Anthropologic du corps et modernite, Paris, Presses universitaires de France, coll. 
«Sociologie d'aujourd'hui», 1990, p. 139. 
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[quelconque] qui jette un discredit profond108» sur l'individu touche. L'obesite ou meme la 

beaute parfaite peuvent contribuer a stigmatiser la personne au meme titre que la paraplegie, 

realite a laquelle nous confronte Homme invisible a la fenetre. Le parcours de Maggie 

oscille, de fait, entre une invisibilite normale se rapprochant de l'anonymat et une hyper-

visibilite douloureuse qui la stigmatise. Le narrateur nous apprend qu'a Labelle, village natal 

de Maggie, sa beaute passait inapercue, parce que noyee dans la majeste des richesses 

naturelles de l'endroit. «Pas plus belle qu'une loutre, qu'un bec-scie, qu'un coucher de soleil 

sur la neige violette» {HI, 20), Maggie se sentait pareille aux autres femmes. Mais a 

Montreal ou tout est morne et gris, «toutes les rues ont des yeux et tous les yeux la regardent, 

avec une insistance telle qu'elle a cru, au debut, etre depositaire de quelque monstruosite109 

proteiforme» (HI, 20), signe que la beaute remarquable et l'anomalie physique se rejoignent 

du point de vue de celui ou celle qui est regarde(e), done marque(e) socialement. Tout au 

long du roman, la narration insiste sur la visibility de Maggie, sur 1'omnipresence des 

regards tournes vers elle, regards qui, pour admiratifs qu'ils soient, n'en sont pas moins 

blessants. Ayant accepte de «monnayer» sa beaute, Maggie entre dans le monde du cinema, 

un milieu ou les cameras - done les yeux - proliferent et l'objectifient doublement. Car la 

grace inhabituelle de Maggie attise le desir des hommes qui veulent tout voir de cette diva 

jusqu'a la reduire a I'etat d'objet sexuel: «ils sont tous la, dit Maggie, a vouloir me montrer 

flambant nue parmi des hommes tout habilles dans des films qui n'ont pas d'histoires.» (HI, 

19) Le double standard etabli entre Maggie et ses confreres acteurs montre a quel point la 

beaute hors-norme peut stigmatiser l'individu ainsi disqualifie en tant que sujet et que la 

collectivite fait disparaitre derriere 1'image d'un objet a exhiber pour le plus grand plaisir de 

108 Erving Goffman, Stigmate : les usages sociaux des handicaps, traduction d'Alain Kihm, Paris, Les Editions 
deMinuit, 1975 [1963], p. 13. 
109 C'est moi qui souligne. 
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tous (ici des hommes), telle une icone. «Si I'anatomie n'est pas un destin, puisque societes et 

acteurs la symbolisent a leur maniere, elle le devient en effet lorsque l'homme se voit prive 

de figurer autre chose que ses attributs corporels"°», une reduction qui participe du stigmate. 

En fin de compte, la trop grande visibilite du corps objet de Maggie entraine I'invisibilite de 

son corps sujet, la negation de son statut de sujet a part entiere. Bien que la visibilite du 

corps hors-norme dans la narration (descriptions nombreuses) reponde a l'hyper-visibilite du 

corps dans la societe (stigmate), il est interessant de constater que Max s'ingenie a 

representer l'envers du corps stigmatise de Maggie dans ses tableaux. Autrement dit, ce que 

Max peint (et rend done visible aux yeux du lecteur) lorsqu'il prend pour sujet Maggie - qui, 

soit dit en passant, pose toujours nue pour Max - correspond a un negatif de son image en 

societe : le corps sexue est escamote en faveur de la tete du personnage, siege de son 

identite. De fait, la description physique de Maggie la plus elaboree du roman a pour objet sa 

tete, et non son corps pourtant parfait: 

Peindre la tete de Maggie, e'est jongler avec toutes les couleurs du prisme qui se 
frottent lascivement. Dans ses cheveux, il n'y a pas mo ins de douze teintes de blond, 
viraillant entre l'ocre, le paille et le venitien. Ses yeux ne se decident pas entre le 
turquoise et le topaze, et d'invraisemblables mouchetures sanguines y font filtrer, 
sauvage, un regard de lionne. Le blanc bleute des dents repond exactement a celui du 
fond de l'oeil, le charbonneux des cils et des sourcils au grain de beaute pique sur l'un 
des maxillaires. Ses levres sont trop roses pour n'etre pas presque rouges ; mais la ou 
elles se trouvent humides, e'est l'inverse. Une lumiere aurifere emerge de sa peau 
comme des abysses d'une cathedrale. {HI, 20-21) 

Ne representer que la tete lorsque tout le corps est disponible dans sa nudite, ne rendre 

visible, done, que le visage en faisant disparaitre les seins et le sexe offerts de Maggie, e'est 

developper un discours social qui remet en question l'existence meme du stigmate et, par 

extension, le bien-fonde des normes qui peuvent compromettre 1'identite reelle de la 

Erving Goffman, op. cit., p. 142. 
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personne «marquee». Car, comme le decouvre Maggie, le regard des autres peut agresser 

tout autant que le poing ou le couteau"1. 

II s'agit bien de ce type d'agression «visuelle» qui petrifie Julius Einhorne lorsqu'il 

s'expose aux regards des etrangers. L'auteure etaye les prosopographies de ce personnage 

par l'emploi recurrent de metaphores rappelant l'image d'un animal fantastique et immense. 

Par exemple, Max entend derriere sa porte 

un renaclement violent qui tient de la pompe a piston et du poumon de diplodocus en 
apnee, [il] entend stationner chez [lui] le souffle de forge d'une espece en voie 
d'extinction, [...] d'un animal fabuleux dont l'eternuement saurait pulveriser [sa] 
porte. [...] Monstrueux ferraillement d'air dans de monstrueuses narines [...]. {HI, 36) 

La recurrence des metaphores dans les descriptions physiques de Julius peuvent, a premiere 

vue, sembler menager le personnage, comme s'il fallait proteger son obesite de la lumiere 

crue d'une description realiste. Toutefois, le lecteur prend conscience de la prevalence du 

sens esthetique dans ces metaphores qui visent a rendre compte de la beaute immanente du 

corps obese de Julius que les adjectifs echouent a exprimer. La grace et la majeste qui 

caracterisent le corps romanesque sont ainsi traduites par diverses metaphores ou 

comparaisons au sein d'une meme description : 

Ses grands dorsaux, dissimules parmi les chairs, sont les pilotes patentes de ce navire 
moelleux qui faseye a droite, a gauche, au gre des ecueils : les autres muscles 
paraissent endormis pour la nuit des temps dans leur ecrin luxuriant. Je voudrais 
peindre le tronc nu de Julius Einhorne, si eloigne des planches anatomiques, si 
magistralement mineral, lustre et caoutchouteux comme une sculpture 
merovingienne.m {HI, 38) 

De fait, aucun autre corps, dans Homme invisible a lafenetre, ne rejoint en beaute le corps 

de Julius : ni celui de Lady qui attire pourtant Max, ni meme celui de Maggie. Les 

111 «Porter les yeux sur l'autre n'est jamais un evenement anodin», precise David Le Breton, «le regard en effet 
donne prise, il s'empare de quelque chose pour le meilleur ou pour le pire, il est immateriel sans doute, mais il 
agit symboliquetnent», La saveur du monde. Une anthropologic des sens, Paris, Metailie, 2006, p. 70. 
112 C'est moi qui souligne. 
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prosopographies de Julius Einhorne sont toujours empreintes d'une admiration teintee 

d'etonnement pour les particularites de son enveloppe charnelle qui en font un exemplaire 

unique : «les fesses et le ventre cascadent sur les jambes comme un plastron de grand 

couturier» (HI, 148), le sexe ressemble a une «grosse fleur fletrie et decorative)) (HI, 148), la 

peau est si blanche qu'elle fait songer a de la neige (HI, 149). Mais surtout, 

Ton voit bien que le corps de Julius Einhorne est l'ouvrage incroyable d'un artiste 
inconnu, un contenant si luxuriant qu'il ne peut renfermer que des choses precieuses, 
un ecrin a tresors, Ton sait qu'en pratiquant une incision n'importe ou sur ce ventre 
blanc il en sortirait des opales, des lapis-lazuli, des roses noires, des fleurs d'oranger, 
des aurores boreales, des oiseaux qui sifflent a la fois en yiddish et en arabe (HI, 149). 

La preciosite, la magnificence du corps obese ici mises en evidence tranchent avec 1'image 

que la societe se fait de 1'obese. D'une part, parce que les metaphores et les qualificatifs 

employes par le narrateur (et l'auteure) restituent la verite du corps, sa beaute inherente 

d'etre humain que les stereotypes visent a gommer. D'autre part, parce que l'obesite - au 

meme titre que l'infirmite - est synonyme d'abjection, une abjection tellement visible qu'on 

ne saurait la voir, alors meme que Max etudie minutieusement le corps de Julius. De fait, 

l'invisibilite virtuelle qui touche Julius en societe trouve un echo dans le roman puisque son 

corps n'est jamais focalise que par Max, le peintre capable de deceler la veritable beaute au-

dela des normes esthetiques. C'est done par un effet de narration que le lecteur prend la 

mesure du stigmate dont est afflige le personnage ; c'est Julius lui-meme qui raconte a Max 

ses experiences traumatisantes. Dans un premier temps, ce dernier refuse categoriquement de 

poser pour Max parce qu'il redoute d'etre expose a la violence du regard. «Echapper a la 

dictature de l'oeil, a la dictature du regard : voila bien ce que cherchent les personnages de 

Monique Proulx"3.» D'ailleurs, lorsqu'il accepte finalement de se mettre a nu devant Max, 

113 Francine Bordeleau, «Les cris du corps : France Theoret, Josee Yvon et Monique Proulx», Gabrielle Pascal 
(dir.), Le roman quebecois aufeminin (1980-1995), Montreal, Triptyque, 1995, p. 93. 



69 

«il redevient inquiet, [...] il se voit soudain au milieu de ce lieu barde de fenetres comme en 

une arene ou les yeux peuvent vous dechiqueter» {HI, 147). Par ailleurs, Julius craint qu'on 

ne rie de lui si les replis de sa chair figurent sur la toile d'un peintre comme Max"4. Objet 

constant du ridicule, il confie au narrateur que les «les gens rient when fatties like me talk 

about women» {HI, 39), dormant ainsi raison a Erving Goffman qui affirme qu'«observant 

une imperfection, nous sommes enclin a en supposer toute une serie"5». Comme de supposer 

que l'obese ne saurait plaire aux femmes parce qu'ayant un corps trop peu attirant selon les 

criteres esthetiques de notre epoque, prejuge qui atteint Julius dans sa subjectivite. Depouille 

de son statut de sujet, le personnage disparait derriere l'etiquette d'obese comme s'il n'etait 

rien d'autre qu'un corps trop volumineux, son destin etant ici reduit a l'apparence de son 

corps comme c'est le cas pour Maggie. L'hyper-visibility de son stigmate d'apparence le 

plonge paradoxalement dans une invisibilite qui nie son existence meme. Max, ironique, 

nomme ce phenomene «syndrome de la transparence», transparence dont voudra, bien stir, se 

debarrasser Julius tout au long du roman en raison de 1'alienation qu'elle suppose. Le 

personnage illustre bien, par ailleurs, les manifestations de cette curieuse maladie sociale : 

Look at me : je suis une grosse personne, une real grosse personne, right ?... II y en a 
beaucoup de moi, 9a se voit quand je suis la, right ?... Eh bien il y a cette chose 
bizarre : quand je marche sur le trottoir, I feel like a transparent toothpick. Personne 
PERSONNE me voit. [...] I want to yell sometimes COUCOU IT'S ME, open your 
fucking eyes!... Real bloody funny. Plus je suis gros, plus je suis transparent. {HI, 100) 

En fait, le lecteur est a meme de comprendre ici que la transparence qui touche Julius est 

synonyme d'exclusion. S'il 

existe toute une serie de normes ou de niveaux a atteindre, en deca desquels les 
individus ne semblent pas habilites a participer au modele normatif, c'est-a-dire a ce 

114 S'apercevant que Max tente de le dessiner sans son consentement, il s'ecrie : «Stop that!... It's unfair! You 
want to laugh at me?...» {HI, 39) 
115 Erving Goffman, op. cit., p. 15. 
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qui est «bien», «beau», «convenable» ou «performant», [...] cet echec a la normalite 
semble constitutif des processus d'exclusion."6 

Le desir d'etre visible, chez Julius, et de retrouver une certaine invisibilite, chez Maggie, 

vise essentiellement a se deprendre d'une identite faussee par le regard d'autrui et qui les 

relegue dans la marge, dans la sphere de 1'exclusion. Consequemment, la quete de ces deux 

personnages tient dans la reintegration de la sphere du sujet, de l'individu normal. 

Mais se liberer du stigmate n'est pas chose aisee. Julius prend conscience qu'il n'est 

pas invisible aux yeux d'Alice, une petite fille qu'il croise tous les jours dans la rue. Celle-ci, 

raconte-t-il a Max, le regarde «d'une vraie maniere» {HI, 102), a sous-entendre ici comme 

un homme tout ce qu'il y a de plus normal. Ayant decouvert dans les yeux d'Alice un miroir 

qui lui renvoie une image rassurante (normale) qui rejoint son identite profonde, Julius 

developpe un lien privilegie avec la fillette. Soudain delivre de la «transparence» dont il est 

afflige en societe, le personnage souhaite se livrer entierement au regard d'Alice : «Je 

voudrais que la petite... me voie... comme 9a. Naked, completely. [...] Qu'elle voie la verite 

de moi [...], qu'elle voie et qu'elle rie peut-etre, pas un rire mechant, juste un rire qui dit, 

"funny, you're not disgusting, you're not ugly, you're funny"...» {HI, 148) Le desir de 

devoiler son intimite, bien qu'il soit legitime aux yeux de Julius, n'en reste pas moins tordu 

dans le roman, personne ne pouvant cautionner le geste de se montrer nu a une enfant. Aussi 

la relation d'Alice et de Julius, ambigue, connait une fin abrupte lorsque le pere d'Alice 

soupconne Julius d'etre un pedophile en chasse. Desespere d'avoir perdu l'unique personne 

(hormis Max) capable de voir en lui un sujet normal, le protagoniste kidnappe l'enfant 

comme s'il pouvait s'assurer, par ce moyen, de conserver sa «normalite». II va sans dire que 

Martine Xiberras, Les theories de I'exclusion. Pour une construction de I'imaginaire de la deviance, Paris, 
Armand Colin, coll. «References sociologies 1998, p. 26. 
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I'operation echoue : Julius s'eloigne d'autant plus de la normalite qu'il s'enfonce dans la 

criminalite, un stigmate autrement plus serieux que l'obesite. 

Pareille autodestruction guette Maggie dont l'hyper-visibilite parmi le commun des 

mortels s'accompagne egalement d'une invisibilite blessante aupres de son amoureux, 

Gerald Mortimer. Desesperee de ne pas exister en tant que sujet, mais en tant qu'objet sexuel 

dans le milieu du cinema117, d'autant plus desesperee de ne pas exister du tout aux yeux de 

Mortimer"8, Maggie a recours a l'automutilation pour s'affirmer : elle coupe ses cheveux et 

detruit tout a fait 1'image du corps feminin parfait en usant de terebenthine, de peroxyde et 

de teinture d'iode pour peindre son crane et sa figure. Par l'automutilation, Maggie 

exteriorise sa blessure, le corps se fait le support de sa subjectivite et surtout de sa souffrance 

de ne pas etre reconnue pour ce qu'elle est, mais pour cette «belle fille» qui suscite le desir 

des hommes et la haine des femmes. Par ailleurs, la mutilation du corps veut rappeler aussi 

l'existence du stigmate qui exclut Maggie des rangs de la majorite. En effet, si les gens 

s'entendent pour reconnaitre le stigmate dans le handicap, la perfection du corps ne leur 

semble pas etre une source d'alienation. Et pourtant «un stigmate represente done en fait un 

certain type de relation entre l'attribut [que possede la personne] et le stereotype"9», l'idee 

qu'on se fait de ce a quoi la personne devrait ressembler. En somme, Maggie remplace le 

stigmate par un autre stigmate, la beaute sublime par l'horreur pure et tente de faire 

coincider son identite virtuelle et son identite reelle d'etre blesse. Certes, les producteurs de 

films ne voient plus la diva en Maggie, mais ils la percoivent comme une pauvre folle. 

Certes aussi, Maggie reussit-elle a s'imposer au regard de Mortimer, mais ce dernier se 

117 «Je ne suis pas une tete, je suis tout sauf une tete, je suis des cuisses et des fesses et des seins, regarde done, 
plus parfaits que dans les magazines de cul, je suis de la peau et des fesses et des seins et de la vraie beaute 
comme un paysage» {HI, 156). 
118 «Oh, Max, moi qui ne peux fondre que pour lui, f...]il fait expres de ne pas me toucher pour m'enlever mon 
corps, je n'ai plus de corps, depuis des jours, plus de corps» {HI, 158-159). 
119 Erving Goffman, op. cit., p. 14. 
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detourne d'elle : «il n'a pas vu les bonnes choses, Max, il n'a pas vu que la peinture et la 

colle et l'encre et le jaune du peroxyde etaient en realite du sang» {HI, 199). Ainsi, le drame 

de Maggie, comme celui de Julius, reste entier. Voulant retrouver une visibilite/invisibilite 

normale, voulant affirmer leur subjectivite pour qu'elle soit comprise et acceptee, ils ne 

reussissent qu'a s'autodetruire en se stigmatisant davantage. 

Enfin, le stigmate est proteiforme et prive 1'individu qui en est affiige d'une partie de 

son humanite, realite developpee dans Homme invisible a la fenetre. La personne dont le 

corps est si magnifique qu'on ne voit que lui est stigmatisee au meme titre qu'une autre 

affligee d'une «imperfection» telle l'obesite ou la paraplegic «Les regards ne cessent de se 

poser sur [elles], de commenter. [...] Violence silencieuse d'autant plus insidieuse qu'elle 

s'ignore comme telle120», note avec justesse David Le Breton. La visibility des corps hors-

norme mise de l'avant par Monique Proulx, si elle cherche a symboliser le sort qui est 

reserve au corps marginal dans la collectivite, est egalement indissociable d'un certain 

discours esthetique. Mais ce discours, plus qu'une celebration du concept meme de la 

beaute, tend vers la remise en question des valeurs rattachees au systeme normatif de la 

societe postmoderne en Occident, puisque les qualites esthetiques d'un corps ne proviennent 

pas de sa conformite aux canons traditionnels, mais s'imposent d'elles-memes de par leur 

subjectivite propre. La beaute, dans Homme invisible a la fenetre, tient done de la 

subversion, et ce qui forme le stigmate peut fort bien constituer le trait le plus gracieux de 

1'individu. II ne suffit, en somme, que de deplacer le point de vue du centre vers la marge... 

David Le Breton, Anthropologic du corps et modernite, p. 139. 
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Sexe : M. ou F. ? Corps, identite et roles sexuels dans Le sexe des etoiles 

Le sexe des etoiles121 constitue une autre variation sur le theme du corps et de son 

rapport a la norme. Comme dans Homme invisible a lafenetre, le corps hors-norme occupe 

le centre du roman, mais la reflexion qui y est developpee s'interesse moins a la definition et 

aux effets du stigmate social qui touche I'individu au physique marginal qu'a l'identite 

sexuelle (identite de genre) et aux roles sexuels en mutation dans les annees 1980 au Quebec 

(et ailleurs en Occident). En fait, plutot qu'un corps obese ou parfait, Monique Proulx met 

ici en scene un corps transsexuel qui reactive et dejoue un certain nombre de stereotypes 

culturellement admis. Ainsi, l'hybridite du corps de Pierre-Henri Deslauriers, alias Marie-

Pierre, dote d'attributs a la fois feminins et masculins, incarne le paradoxe qui institue le 

conflit entre l'identite de I'individu et ses dehors pas toujours conventionnels. Ce conflit, 

formant le noeud du roman, repose sur un renversement incessant de 1'image du corps 

transsexuel decoulant de la focalisation interne multiple du recit que sous-tend plus 

generalement une focalisation zero. Tantot eminemment feminin dans tout ce qu'il a de 

sensuel, le corps de Marie-Pierre semble cree de toutes pieces aux yeux de la societe qui ne 

voit en lui qu'un simulacre de feminite des plus subversifs. Enfin, devant le miroir 

deformant du regard que portent les autres transsexuels sur Marie-Pierre, le corps de cette 

derniere passe de l'ideal feminin tant recherche a l'image d'un corps monstrueux qui ne 

leurre personne, mais qui debouche sur la dualite ontologique de tout etre humain, a la fois 

male et femelle. 

Des la premiere lecture du Sexe des etoiles, nous ne pouvons manquer de remarquer 

la proliferation des images qui sont donnees du corps de Marie-Pierre Deslauriers, ex-

121 Monique Proulx, Le sexe des etoiles, Montreal, Quebec/Amerique, coll. «Litterature d'Amerique», 1987. 
Desormais, les references a cet ouvrage seront indiquees par le sigle SE, suivi du folio, et placees entre 
parentheses dans le texte. 
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professeur en microbiologic appliquee, ex-homme marie. Malgre la presence, dans le roman, 

de nombreux personnages, le corps le plus decrit et done le plus visible est celui de la 

transsexuelle. Meme Camille, Gaby et Dominique Larue, occupant pourtant une place 

preponderante dans l'intrigue du recit, ne beneficient pas d'un corps romanesque detaille : 

l'auteure esquisse a peine les traits de Camille et de Gaby, l'une au corps pre-pubere122 et 

l'autre au «visage triangulaire» (SE, 21). Le personnage de Dominique Larue, ecrivain, reste 

pour sa part completement invisible, retranche de la description (peut-etre parce qu'il est 

l'auteur du recit, comme la fin du roman le laisse entendre). Que ce soit par le truchement du 

miroir ou du regard des autres, done, le corps de Marie-Pierre est foncierement objective, par 

ses gestes autant que par sa physionomie. Ainsi s'etablit dans le roman une «semantique du 

regardl23», e'est-a-dire un jeu perpetuel des regards qui se croisent, s'alternent et convergent 

enfin vers l'enveloppe charnelle de la transsexuelle. Centre de tous les regards, Marie-Pierre 

est observee (et admiree) par l'ensemble des protagonistes : sa fille Camille qui s'obstine a 

l'appeler «papa» en depit de ses nouvelles rondeurs, Gaby qui partage un appartement avec 

elle tout en satisfaisant sa curiosite a l'egard de ce «phenomene physiologique» et 

Dominique qui venere en Marie-Pierre l'icone de la feminite qu'elle incarne a ses yeux. Or, 

le corps de Marie-Pierre est appele a se transformer au cours du roman, metamorphose qui 

illustre la difficulte de cerner l'identite d'un individu en fonction de son sexe 

d'appartenance. 

C'est par le recours au parallele que Proulx informe le lecteur des caracteristiques generates du corps de 
Camille : «elle etait a dresser mentalement un inventaire de ce qui la distinguait de l'ensemble des autres filles 
[...]. L'ensemble avait des seins. L'ensemble portait des pantalons a fourche basse et les montgolfieres en guise 
d'epaules presents par la mode. L'ensemble se maquillait [...].» (SE, 205) 
123 Martine-Emmanuelle Lapointe et Lise Gauvin, «Lectures croisees d'un texte en plusieurs etats. Le sexe des 
etoiles de Monique Proulx : roman, scenarios et film», Michel Larouche (dir.), Cinema et litterature au 
Quebec: rencontres mediatiques, Montreal, XYZ, coll. «Documents», 2003, p. 59. 
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Sexe : feminin 

Dans un premier temps, le corps de la transsexuelle confirme l'identite qu'elle s'est 

donnee : il incarne a merveille la Femme lorsqu'il est localise par les hommes attires par ses 

formes ondoyantes ou encore, lorsque Marie-Pierre jette elle-meme un oeil sur ses nouveaux 

attraits. Est alors reactive autour de la figure feminine un premier stereotype. En effet, dans 

les episodes ou la chair de Marie-Pierre fait l'objet de la convoitise des hommes, son corps 

se gonfle incidemment aux endroits qui repoussent toute equivoque : les fesses qu'elle a 

«rebondies a souhait» (SE, 60) et les seins qu'elle a «triomphants et fermes [et] si fortement 

mamelonnes qu'ils dejou[ent] tous les soutiens-gorge» (SE, 49) sont bien ceux de la Femme 

a l'«image prefabriquee, toujours semblable a elle-meme, que la collectivite fait 

monotonement circuler dans les esprits et les textes'24». Ses gestes provocateurs, revelant 

sans gene le galbe des cuisses qu'une robe seyante souligne habilement ou encore le buste 

adroitement decouvert par un decollete plongeant, traduisent chez Marie-Pierre une pulsion 

exhibitionniste affirmee tout au long du roman. Toutefois, ce n'est pas tant la visibilite du 

corps de la transsexuelle que 1'accent mis sur les «objets» par excellence de sa feminite qui 

fait glisser son enveloppe charnelle dans l'ordre du stereotype. 

Quand la femme est livree au male comme son bien, ce que celui-ci reclame, c'est que 
chez elle la chair soit presente dans sa pure facticite. [...] II ne faut pas que [son] corps 
renvoie au reste du monde, il ne doit pas etre promesse d'autre chose que de lui-
meme : il doit arreter le desir [.. .].125 

D'ou l'importance accordee aux fesses et aux seins dans l'esprit populaire qui «demeurent 

des objets privilegies a cause de la gratuite, de la contingence de leur epanouissement126». La 

femme fatale que personnifie Marie-Pierre, paree de bijoux, de vetements aguichants et 

124 Ruth Amossy, Les idees recues. Semiologie du stereotype, Paris, Nathan, coll. «Le texte a l'oeuvre», 1991, p. 
21. 
125 Simone de Beauvoir, Le dewcieme sexe, tome I, Paris, Gallimard, 1999 [1949], p. 257. 
126 Ibid., p. 257. 
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maquillee comme il se doit, represente bien entendu la quintessence de l'objet erotique par sa 

reference a une nature sauvage domptee par le seul desir masculin, une image ici reactivee 

par Monique Proulx qui porte sa reflexion sur le lien apparemment inextricable du sexe et du 

genre, mais aussi sur l'hegemonie patriarcale qui dicte son desir. Non satisfaite de donner 

son corps en spectacle aux inconnus de passage, Marie-Pierre s'exhibe egalement devant 

Dominique Larue, qui entreprend d'ecrire son histoire, soulignant sans equivoque son besoin 

de faire Yobjet du regard masculin et de voir confirmer, par le biais de ce meme regard, son 

appartenance indubitable au sexe feminin : «Elle pivotait sur Elle-meme avec une langueur 

de fauve pour qu'il La saisisse sur toute sa surface. Elle se deshabillait aussi, parfois, pas 

toujours. Expres devant lui, pour que son regard L'atteigne partout. C'est un jeu, disait-Elle, 

regarde-moi comme si j'etais une statue, une image.» (SE, 224) La reconnaissance de soi que 

procure le regard masculin, bien qu'il reduise Marie-Pierre a un objet consommable, lui est 

necessaire parce qu'il lui renvoie justement 1'image de la femme desirable a laquelle elle 

s'identifie avec toute l'assurance d'une Brigitte Bardot. Au-dela du stereotype, la 

protagoniste correspond au mythe127 de l'eternel feminin aux yeux de Dominique - en font 

foi les majuscules employees dans les pronoms renvoyant a la transsexuelle - , raison qui 

pousse celle-ci a rechercher le regard de son adorateur. Mais encore, le besoin de se savoir 

Femme amene Marie-Pierre a devoiler son corps a sa colocataire Gaby (la femme 

biologique, la «vraie») afin qu'elle puisse mesurer l'ampleur de sa feminite : «Elle se 

maquillait et se manucurait au salon, ostensiblement devant Gaby, elle essayait des 

vetements et de la lingerie legere devant le grand miroir de la salle a manger, elle laissait la 

127 Le mythe, tout comme le stereotype, opere une reduction de la definition de l'individu a quelques traits 
marquants. Par contre, au contraire du stereotype, le mythe «fait l'objet d'une valorisation positive et quasi 
inconditionnelle alors meme qu'il se donne comme representation collective figee», Ruth Amossy, op. cit., p. 
101. 
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porte beante tandis qu'elle prenait un bain ou se deshabillait [...].» (SE, 179) «Se complaisant 

dans la representation continuelle» (SE, 179) de la femme stereo typee, Marie-Pierre pose les 

gestes traditionnellement associes au feminin, dormant les plus infimes details de son corps 

en pature aux regards inquisiteurs de Gaby, fascinee par le paradoxe qu'incarne son amie. 

Par ailleurs, I'hyper-visibilite que recherche Marie-Pierre la pousse a s'entourer de son 

reflet, d'ou l'importance que revet le miroir dans le roman. Dominant son lieu de vie, «le 

miroir lui repetait infatigablement que ce corps etait le sien, ce corps fabuleux lui avait ete 

rendu enfin» (SE, 114). Subjuguee par sa recente transformation physiologique, Marie-Pierre 

constate avec bonheur que son corps correspond desormais a son identite sexuelle ou encore 

a son «identite de genre» : elle est bien une femme sur le plan physique et psychologique. 

L'identite de genre telle qu'elaboree par Robert Stoller suppose la reconnaissance 

fondamentale de l'ecart existant entre le sexe et le genre, le premier correspondant a l'organe 

sexuel qui fait de l'individu un male ou une femelle, le second se rapportant plutot a la 

masculinite ou a la feminite proprement dites128. Ainsi, ce qui parait lie au depart ne Test pas 

necessairement: 

La difference entre [le sexe et le genre] n'est pas apparente chez les normaux ou, par 
exemple, le fait d'etre male (sexe) s'accompagne d'un sentiment de masculinite 
(identite de genre) et du fait qu'on vit, dans la societe, le role qui convient a un garcon 
ou a un homme (role de genre). Chez les patients intersexues et chez les transsexuels, 
le sexe et le genre sont souvent en opposition.129 

S'etant toujours sentie femme au plus profond d'elle-meme (identite de genre), Marie-Pierre 

est ravie de trouver le reflet de son identite dans la glace - «je suis devenue moi, je suis moi 

a cent pour cent» (SE, 63). Pour la premiere fois de son existence, done, le personnage 

constate qu'il possede un sexe conforme a son identite. Son alter ego masculin (Pierre-

128 Robert Stoller, Recherches sur l'identite sexuelle a partir du transsexualisme, traduction de Monique 
Novodorsqui, Paris, Gallimard, coll. «Connaissances de l'inconscient», 1978 [1968], p. 12. 
129 Ibid., p. 295. 
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Henri), pour sa part, devait vivre le cauchemar perpetuel de se savoir etre une femme 

emprisonnee dans une enveloppe charnelle masculine : «L'enfer, pour moi, c'est exactement 

cela : une mascarade qui n'en finit pas, un costume de loup-garou dont on n'arrive pas a se 

defaire.» (SE, 144) Ce corps trompeur qui lui a ete devolu par la nature, Marie-Pierre s'est 

efforcee de le «tuer» de son mieux, persuadee que «le chemin de soi vaut toutes les 

medecines» (SE, 63) et que la chirurgie et les hormones etaient son seul salut. Le discours 

qui se degage de 1'experience de Marie-Pierre suggere que l'identite de genre se forme 

independamment du sexe du sujet et ce, meme s'il est clair que le corps doit, idealement, 

rejoindre cette identite, y repondre en quelque sorte. Autrement dit, ce n'est pas le sexe qui 

determine l'identite de genre ; c'est plutot le sentiment d'etre homme ou femme qui doit 

dieter la forme que doit prendre 1'enveloppe charnelle du sujet. Contrevenant au discours 

medical contemporain qui fait (encore de nos jours) du transsexualisme une maladie mentale 

reconnue, Monique Proulx, par le biais de son personnage central, pose une question cruciale 

a laquelle la science tente de repondre depuis des decennies : «Ou exactement, dans quelles 

cellules precises du cerveau l'identite sexuelle des individus s'imprime-t-elle? [...] Qu'est-ce 

qui fait que Ton SAIT que Ton est un homme, ou une femme, les attributs physiques mis a 

part?» (SE, 143) Stoller affirme en 1968 que «les aspects de la sexualite que Ton appelle le 

genre sont essentiellement determines par la culture, e'est-a-dire appris apres la 

naissance'30», d'ou l'anomalie sous-jacente que suppose le transsexualisme ici assimile a une 

forme de deviance. Or, devant la predominance, pour Marie-Pierre, de l'identite sur le corps, 

du genre sur le sexe, le transsexualisme represente une fabrication tout a fait legitime du Soi 

exterieur, legitimite remise en doute par divers protagonistes du Sexe des etoiles. 

[bid, p. 15. 
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Sexe : masculin ou feminin ? 

C'est que le corps transsexuel, en depit de ses attributs feminins evidents, conserve 

des vestiges du male. Bien entendu, ces quelques signes de la presence du masculin en 

Marie-Pierre sont soigneusement mis de cote par cette derniere qui ne veut voir dans le 

miroir que I'image de la femme qu'elle sait etre. Toutefois, lorsque le foyer de la focalisation 

se deplace vers les personnages de Bob Mireau, animateur de radio cynique, de Gaby, dans 

une certaine mesure, et de tous ceux et celles qui incarnent l'oeil de la societe quebecoise 

bien pensante, l'enveloppe charnelle de Marie-Pierre se voit representee autrement: 

Le corps de Marie-Pierre Deslauriers semblait bati sur le paradoxe : il ne manquait de 
rien, en tout cas, ni de courbes, ni d'os, les uns apportant sans cesse aux autres une 
sorte de surprenante rectification. Seins et fesses rebondies a souhait, done, mais 
chaperonnes par une paire d'epaules on ne peut plus sportives ; visage aux traits 
delicats et a la chevelure mousseuse, mais encadre de maxillaires on ne peut plus 
massifs ; mains colossales, larges comme des gants ignifuges, mais vermes et 
manucurees et voletant gracieusement dans les airs telles de chetives phalenes. (SE, 
59-60) 

L'hybridite eminemment visible du corps transsexuel inquiete les gens qui opposent le rejet 

a ce qui leur est inconnu, a ce qui ne repond pas a la norme, au stereotype rassurant. Aussi 

Marie-Pierre est-elle ridiculisee par les collegues de travail de Gaby qui, pantois devant 

l'irreversibilite du choix de la transsexuelle, deprecient son nouveau corps. Les attributs 

feminins de Marie-Pierre sont systematiquement meprises: le vagin reconstruit du 

personnage n'est plus qu'un simple trou artificiel qui degoute les hommes (SE, 63), le reste 

du corps de Marie-Pierre n'etant qu'une vulgaire replique feminine «opere[e], recousu[e], 

pis chimiotherapise[e]» (SE, 64), done factice. Cette «chose hormonee» qu'est Marie-Pierre, 

ce «transsex-transit» (SE, 123) qu'elle est aux yeux de Bob Mireau perd son caractere 

humain pour ne plus symboliser que le paradoxe des sexes. Or, l'equivoque des sexes 
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s'avere inacceptable dans la societe mise en scene par Proulx et Marie-Pierre doit faire face a 

l'exclusion qui guette toute personne derogeant aux «lois» normatives : 

Imagine un peu, s'esclaffait [Marie-Pierre], imagine la tete des autres quand j 'ai 
commence a me montrer sous mon vrai jour. Horreur et abomination! Au secours! Au 
monstre! Les yeux paniques de la petite receptionniste du Centre de recherches le 
matin ou je me suis pointee avec du mascara et des boucles d'oreilles! Je pensais que 
je pouvais les habituer tranquillement, [...] je me disais qu'avec un petit maquillage 
une journee, un petit bijou le lendemain [...], ils accepteraient graduellement ma 
nouvelle identite et m'en aimeraient davantage [...]. Bullshit. (SE, 262) 

Le changement de sexe, qui laisse ses traces, est juge «contre-nature» et de ce fait 

inexcusable aux yeux de la collectivite qui voit en Marie-Pierre une bete etrange, derangee, 

anormale : a la demande d'assurance-emploi qu'elle fait, elle obtient la reponse que le 

transsexualisme etant une maladie, et la maladie n'etant pas admissible aux prestations 

d'assurance-chomage, Marie-Pierre n'a plus qu'a se debrouiller sans l'aide du gouvernement 

(SE, 110), syllogisme eloquent. En verite, Monique Proulx ne fait pas seulement etat ici d'un 

prejuge a l'egard des transsexuels, mais devoile bel et bien la realite «medicale» du 

transsexualisme. En effet, la psychiatrie moderne considere toujours le transsexualisme 

comme un trouble de sante mentale, en fait foi sa definition exhaustive dans le DSM-IV, la 

bible des specialistes en la matiere : 

Le trouble de 1'identite sexuelle [dans lequel est inclus le transsexualisme] a deux 
composantes, toutes deux devant etre presentes pour le diagnostic. On doit demontrer 
l'existence d'une identification intense et persistante a l'autre sexe, a savoir le desir 
d'appartenir a l'autre sexe ou raffirmation qu'on en fait partie. [...] On doit egalement 
demontrer l'existence d'un inconfort persistant par rapport au sexe assigne ou d'un 
sentiment d'inadequation par rapport a l'identite de role correspondante.131 

«Trouble» et «diagnostic», le langage employe pour rendre compte d'une realite qui est loin 

d'etre aussi tranchee n'a d'egal que le terme de maladie auquel est confronted Marie-Pierre. 

En fait, ce qui agace certains personnages entourant la transsexuelle c'est qu'elle n'est pas 

131 American Psychiatric Association, DSM-IV : manuel diagnostique et statistique des troubles mentaux, 4e 

edition, coordination de la traduction fran?aise par Julien Daniel Guelfi, Paris, Masson, 1996, p. 625. 
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nee femme, mais homme. Par consequent, qui peut dire ce qu'elle est vraiment? Le combat 

que mene Marie-Pierre pour que soit modifiee la lettre figurant le sexe sur les documents 

officiels attestant son identite se revele vain. Les fonctionnaires refusent de changer le M 

pour un F sur les papiers de la transsexuelle parce qu'ils n'ont aucune preuve qu'elle est une 

vraie femme - «Prouvez-moi que vous etes une femme», lance un bureaucrate a Marie-

Pierre (SE, 107). Mais, comme l'a si bien dit Simone de Beauvoir: «Qu'est-ce qu'une 

femme 132»? Cette question complexe est reduite aux signes physiques originels, et done aux 

roles sexuels, par la societe du roman. Marie-Pierre est consequemment un homme, parce 

que nee comme tel. Certes, il s'agit d'un homme transforme en femme, mais elle reste tout 

de meme un homme, nonobstant l'identite profonde dont elle se reclame. L'attitude de la 

collectivite a I'egard du transsexualisme, chez Monique Proulx, revele la presence troublante 

d'un stereotype dans la definition, ou mieux, la categorisation des etres. La femme est 

femelle parce qu'elle possede un uterus, «tota mulier in utero : e'est une matrice133» 

proclament Aristote, et Hippocrate avant lui. Voila precisement ce qui fait defaut a Marie-

Pierre et qui fait echec a la reconnaissance officielle de son statut de femme. L'impossibilite 

pour la majorite des personnages du Sexe des etoiles d'accepter une fois pour toute l'identite 

feminine de Marie-Pierre tient, au fond, a ce que le corps joue un role preponderant dans la 

definition de ce que nous sommes. Dans la pensee occidentale (et plus globalement humaine, 

il va sans dire), e'est lui qui determine d'abord et avant tout notre identite, au contraire de ce 

qu'avance Marie-Pierre pour qui l'identite prevaut sur la chair. L'identite de genre de la 

personne doit done se conformer aux imperatifs du sexe, ce qui signifie que Marie-Pierre ne 

peut qu'etre homme par essence, realite qui semble relever du stereotype ultime sous la 

132 Simone de Beauvoir, op. cit., p. 11 et 13. 
133 Ibid, p. 11. 
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plume de Monique Proulx. L'emergence du feminin en Pierre-Henri est done une anomalie, 

une entrave a la loi biologique, la seule valable. L'obligation de rester fidele au sexe en 

adoptant une identite de genre parallele suscite inevitablement une remise en question des 

roles sexuels dans le roman. Aussi, l'auteure, par le biais de son personnage principal, 

souligne-t-elle que le fait de cumuler des traits distinctifs des deux sexes - le yin et le yang 

dont discutent Gaby et Marie-Pierre (SE, 259-250) - meme s'il est commun a tous les 

individus, n'est pas encore pleinement accepte : «C'est un signe des temps, peut-etre, [...]. 

Vous etes tous pareils. Male et femelle enchevetres en dedans mais vous refusez 9a, vous 

vous demenez pour rester conformes a votre facade externe, toujours. Ce doit etre bien 

fatigant.» (SE, 251) Puisque 1'infrastructure de la societe quebecoise des annees 1980 repose 

(encore relativement) sur la determination precise des roles sexuels de ses membres, le 

discours de l'auteure qui remet ici en question une certaine hegemonie du sexe sur 1'identite, 

du corps sur la psyche, bouleverse tout l'edifice social. Mais la partie n'est pas encore 

gagnee. En fin de compte, dans une missive adressee au Ministre des Affaires sociales, 

Marie-Pierre, percue comme un homme anormal parce que se disant femme, souligne avec 

ironie la situation qui est la sienne au Quebec : 

Je saisis, finalement, la raison pour laquelle vos distingues fonctionnaires refusent de 
rayer de mon dossier ce malencontreux M qui m'empeche d'acceder au pain 
quotidien, et je compatis avec leur embarras. C'est que ce malencontreux M ne fait pas 
reference a mon ex-statut de MALE comme je le croyais en toute innocence, mais a 
mon nouveau statut de MONSTRE, specification que je comprends qu'ils desirent 
conserver, car il faut bien appeler les choses et les etres par leurs noms. (SE, 110-111) 

D'aiUeurs, une breve etude du champ lexical lie au «monstre» permet d'observer neuf 

occurrences du substantif «monstre» ou de l'adjectif «monstrueux» en lien avec le corps de 
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la transsexuelle dans le roman134. C'est done dire que l'image de son corps (a l'evidence 

stigmatise), est appelee a evoluer vers ce pole negatif. 

M. pour monstre 

II est clair qu'aux yeux de la societe, le corps transforme de Marie-Pierre a quelque 

chose de monstrueux, mais bientot le personnage en vient, lui aussi, a percevoir 

differemment son corps, a l'objectiver d'une certaine maniere, et a prendre conscience du 

paradoxe qu'il evoque et qui ne l'inscrit plus dans I'ordre exclusif du feminin, mais dans 

celui, 6 combien plus inquietant, de l'androgyne defiant toute categorisation, contrevenant 

d'emblee a tous les stereotypes. Cette nouvelle image s'impose a la transsexuelle en deux 

temps. Elle lui est d'abord suggeree par le «fantome» de Pierre-Henri qui lui apparait dans le 

miroir. Au moment ou le regard du fantome intercepte celui de Marie-Pierre dans la glace, 

celle-ci remarque la deformation qui touche son corps. En fait, Marie-Pierre apercoit Pierre-

Henri calquant ses propres gestes, «les transformant au fur et a mesure en une burlesque et 

lascive caricature, les hanches dandinantes, des roucoulements dans la gorge» (SE, 116). 

L'apparition du fantome de Pierre-Henri Deslauriers dans le roman, dont la signification 

n'est jamais clairement expliquee135, marque le debut du desenchantement de Marie-Pierre. 

Mais le coup de grace porte a sa feminitude est sa confrontation a d'autres transsexuelles 

dans un bar specialise de la ville, le Nefertiti. A cette occasion, Marie-Pierre observe des 

134 Voir les pages 18, 99, 100, 109, 110, 142, 261, 272 et 274. 
135 En effet, la vision du fantome constitue-t-elle une interiorisation, chez Marie-Pierre, de l'interdit social que 
constitue le transsexualisme? Est-ce la personnification d'un doute quant a sa veritable identite (masculine ou 
feminine)? Est-ce encore une maniere qu'a l'auteure de souligner la facticite visible de sa feminite, alors que 
Marie-Pierre, aussi feminine qu'elle croit etre, ressemble davantage a un travesti? Les pistes sont nombreuses... 
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etres qui ont suivi le meme cheminement qu'elle, et avec lesquels elle peut s'identifier, et le 

constat est affligeant: 

Systemes pileux affleurant sous le make-up, musculature debordant des decolletes, 
aretes aigues fendillant les epidermes, et nombre de zizis, probablement, emprisonnes 
sous les jupes. Cela donnait des resultats spectaculaires, un tantinet monstrueux, cela 
sentait les creatures frankensteiniennes abandonnees en cours de route par leur 
createur. (SE, 272) 

Tout, chez les pairs de Marie-Pierre, evoque la faussete, l'artificiel et la caricature, creant 

une sorte de «faune theatrale semblant sortir tout droit d'une ancienne oeuvre de Michel 

Tremblay» (SE, 272). Impossible de ne pas se laisser aller au stereotype homophobe de la 

«folle» dans l'episode du Nefertiti: le portrait que trace Proulx des client-e-s de ce bar s'en 

rapproche par trop, sans doute par volonte de trancher avec la feminite de Marie-Pierre 

jusque-la irrevocable. Au miroir magique du debut du roman se superpose le miroir tragique 

que sont les transsexuelles pour Marie-Pierre : «Oh, ces tetes hallucinantes, ces caricatures 

de femmes au mascara trop noir, aux boucles d'oreilles trop bringuebalantes, aux appendices 

mammaires trop developpes... Monstres.» (SE, 274) Refusant de s'identifier a ses consoeurs, 

Marie-Pierre tente de fuir vers une image plus rassurante, la sienne, mais dans le miroir de la 

salle de bains du Nefertiti, elle ne retrouve plus le reflet de sa feminite auparavant si 

evidente : «Voila qu'elle se revelait atrocement semblable aux autres, atrocement excessive 

comme elles, mes soeurs, mes soeurs abominables.» (SE, 275) II va sans dire qu'au terme de 

la soiree, le personnage perd une bonne partie de ses illusions. Elle reconnait ne pas etre une 

femme ordinaire, biologique, et ses tentatives pour incarner la Femme mythique et 

inebranlable, au lieu d'affirmer sa feminite, soulignent la contrefacon de sa chair. 

Enfin, «la traversee des apparences, 6 Virginia Woolf, ne conduit jamais ou Ton 

pense.» (SE, 126) Corps biologique, corps transsexuel, dans les deux cas, «le corps n'est 

qu'une apparence trompeuse» (SE, 60) et ne suffit pas a definir l'identite complexe des 
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individus. Le corps de Marie-Pierre, pour feminin, desirable et stereotype qu'il apparaisse au 

premier abord, s'avere en fait etre une conjugaison de traits relevant des deux genres, ce qui 

en fait une sorte de creature monstrueuse dans Le sexe des etoiles. Hors-classe, defiant toute 

tentative de categorisation visant a diviser les individus et, consequemment, a les definir, 

Marie-Pierre fait figure de marginale irreductible. Ni completement femme, ni pourtant 

homme, elle ne peut qu'etre elle-meme, comme les personnages stigmatises d'Homme 

invisible a la fenetre. De par la specificite de son corps (et de son identite), elle echappe, 

malgre elle, au stereotype qui consiste en une hyper-generalisation des etres136 pour s'inscrire 

dans l'ordre de la bisexualite telle que la concoivent Helene Cixous et Catherine Clement: 

«Bisexualite, c'est-a-dire reperage en soi, individuellement, de la presence diversement 

manifeste et insistante selon chaque un ou une, des deux sexes, non-exclusion de la 

difference ni d'un sexe137»... En somme, a l'image du corps monstrueux de la transsexuelle 

se superpose l'image d'un corps fusionnel incarnant a lui seul le genre humain, maniere qu'a 

Monique Proulx d'inviter son lecteur a modifier son regard sur 1'Autre, maniere qu'elle a 

aussi de dejouer certains des stereotypes les plus ancres dans notre societe en faisant du 

corps romanesque le porte-etendard d'un discours novateur. 

(Ell masculin et corps feminin : le pouvolr patrlarcal dans Neige noire 

II est generalement admis dans le milieu litteraire que l'oeuvre d'Hubert Aquin ne 

s'inscrit guere dans la veine des textes feministes eclos dans les annees 1960 et 1970 au 

136 Voir a cet effet Particle de Maddalena De Carlo, «Stereotype et identite», Etudes de linguistique appliquee, 
n° 107, juillet-septembre 1997, p. 282. 
137 Catherine Clement et Helene Cixous, La jeune nee, Paris, Bourgeois, 10/18, 1975, p. 157, cite par Ruth 
Amossy, op. cit., p. 182. 
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Quebec. Les premiers romans de I'auteur, Prochain episode1™ et Trou de memoire"9, par 

leurs nombreuses allusions au pays et a la revolution, par l'analogie qu'ils operent entre la 

femme et le Quebec (la femme-pays140), favorisent davantage une lecture nationaliste du 

texte qu'une lecture feministe141. Par ailleurs, il est indeniable que la femme est soumise a la 

violence masculine dans les romans aquiniens142, violence constitutive d'un fantasme 

s'inscrivant, il va sans dire, aux antipodes des revendications feministes, comme l'a souligne 

Lori Saint-Martin143. Pourtant, sur la base de l'ecriture du corps se degageant de Neige 

noirem - c'est-a-dire de l'analyse exclusive de l'inscription du corps objectif des 

personnages dans le texte -, force est de constater qu'un discours interrogeant les tenants et 

les aboutissants du patriarcat semble emerger de la violence meme qui est infligee a la 

femme, une violence inherente a sa representation deshumanisante, pornographique. II s'agit 

done pour nous de retracer, via l'ecriture du corps deployee par I'auteur, le travail 

d'objectivation/possession qu'opere l'oeil masculin sur le corps de la femme dans 1'edifice 

Hubert Aquin, Prochain episode, Montreal, Le Cercle du Livre de France, 1965. 
139 Id., Trou de memoire, Montreal, Le Cercle du Livre de France, 1968. 
140 Lori Saint-Martin nous rappelle que le lien unissant la femme a la terre est un lieu commun de la 
symbolique occidentale: «Cette thematique est particulierement frappante dans le roman quebecois. 
L'equivalence femme/pays est trompeuse parce qu'elle traduit un glissement du particulier au general qui 
s'opere aux depens de la femme. Celle-ci n'existera plus en tant qu'etre humain autonome. Elle sera devenue le 
symbole d'un mythe collectif ou d'une realite culturelle», «Mise a mort de la femme et "liberation" de 
1'homme : Godbout, Aquin, Beaulieu», Voix et Images, vol. 10, n° 1, automne 1984, p. 108-109. 
141 De fait, plusieurs critiques se sont penches sur l'omnipresence du discours nationaliste dans ces deux opus, 
quelques-uns percevant meme les reverberations du nationalisme d'Aquin dans L 'antiphonaire et Neige noire 
oil «le role politique, sans pour autant disparaftre ou infirmer l'"appartenance" de I'ecrivain, devient cependant 
de plus en plus implicite», Gilles de La Fontaine, Hubert Aquin et le Quebec, Montreal, Parti pris, coll. «Freres 
chasseurs», 1977. 
142 Patricia Smart souligne le parallelisme existant entre la violence revolutionnaire qui a fait rage au Quebec 
dans les annees 1960 et 1970 et la violence dont sont victimes, par ricochet, les personnages feminins dans 
quelques romans de l'epoque, notamment La corde au cou de Claude Jasmin (Ottawa, Le Cercle du Livre de 
France, 1968), Le casse de Jacques Renaud (Montreal, Parti pris, 1964), Un rive quebecois de Victor-Levy 
Beaulieu (Montreal, Editions du Jour, 1972), etc. Patricia Smart, op. cit., p. 238-239. 
l43Lori Saint-Martin, Contre-voix. Essais de critique au feminin, Montreal, Nuit blanche, coll. «Essais 
critiques», 1997, p. 93-109. 
144 Hubert Aquin, Neige noire, edition critique etablie par Pierre-Yves Mocquais, Montreal, Bibliotheque 
quebecoise, 1997 [1974]. Desormais, les references a cet ouvrage seront indiquees par le sigle AW, suivi du 
folio, et placees entre parentheses dans le texte. 
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de la representation patriarcale, objectivation qui ne peut mener qu'a son meurtre 

symbolique (ou reel). 

La construction de l'objet feminin 

D'emblee, Neige noire se presente comme un roman de la vision, un roman du 

regard. Se presentant sous la forme du scenario d'un film autobiographique (celui de Nicolas 

Vanesse, jeune acteur et realisateur) enchasse dans le commentaire d'un narrateur cette fois 

anonyme (heterodiegetique145), le texte rend manifeste la volonte qu'eprouve l'auteur de 

questionner dans son ouvrage la thematique de la representation artistique et symbolique tout 

en interrogeant les consequences qu'elle est susceptible d'entrainer sur le plan des relations 

hommes-femmes. Comme nous le savons, Aquin se revele conscient dans 1'ensemble de son 

oeuvre du tragique qui sous-tend les relations humaines, exploitant dans ses romans la 

jalousie, I'adultere, la violence sexuelle qui font des individus des etres pieges par la 

culture146. Or, au centre de cette culture domine l'oeil, c'est-a-dire le regard, constat que met 

justement en lumiere Neige noire. En effet, le motif du film devoile d'entree de jeu 

1'importance que revet l'image dans la diegese (et dans la culture occidentale) mais souligne 

davantage encore le pouvoir qu'exerce le regard sur la representation et, en definitive, 

l'influence que peut avoir la representation sur l'objet represents, ce qui justifie l'insertion 

dans le roman de nombreuses indications metatextuelles relatives aux prises de vue. Ces 

indications sceniques, souvent accompagnees d'une reflexion critique sur le processus de 

145 Bien qu'a un moment le personnage de Michel Lewandowski se profile derriere 1'instance narrative : il a lu 
le scenario de Nicolas et en a meme detruit des pages (AW, 224, 263), ce qui rend probable son intervention 
dans le commentaire enchassant le scenario. 
146 Pierre-Yves Mocquais, ((Introduction)), Neige noire, edition critique etablie par Pierre-Yves Mocquais, 
Montreal, Bibliotheque quebecoise, 1997, p. XLIII. 
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creation, tendent a controler le regard du spectateur/lecteur en le forcant a ne voir que ce qui 

lui est montre, en Poccurrence le corps hypersexualise de la femme mis en lambeaux par le 

desir de l'homme. L'hegemonie pratiquee par I'oeil de la camera (derriere lequel se tient 

toujours le scenariste) rappelle, en somme, le role coercitif que peut jouer le regard dans la 

collectivite. Nous assistons done dans Neige noire a la construction d'un objet feminin tant 

sur le plan existentiel que phenomenologique (un corps visible a la maniere d'un objet) en ce 

que trois corps font l'objet du regard de Nicolas : ceux de Sylvie Dubuque-Lewandowski 

(son epouse), de Linda Noble (sa collegue) et d'Eva Vos (sa maitresse). Trois corps 

eminemment desirables aux yeux du scenariste. De fait, la representation de ces personnages 

s'avere marquee par la nudite. La premiere apparition de Sylvie dans le roman la montre 

endormie aupres de Nicolas, nue, «sa main droite [...] posee en haut de sa cuisse, au point le 

plus vulnerable de son corps et comme pour voiler l'invisible.» (AW, 5) D'ailleurs, le 

narrateur n'a de cesse d'insister sur la nudite de Sylvie dans les premieres pages du roman en 

precisant qu'elle «ne porte pas d'autre vetement que celui du sommeil» (AW, 7), qu'elle «est 

nue et tient ses deux poings fermes entre ses cuisses» (AW, 12) ou encore qu'elle «se defait 

de sa veste de pyjama et prend place sur les draps» (AW, 14). Bref, le corps de la jeune 

femme s'offre entier au regard de son epoux (et du spectateur, par la meme occasion). De la 

meme facon, le corps d'Eva est devoile dans sa nudite avant meme que la relation 

amoureuse la liant a Nicolas ne s'amorce : nous voyons Eva, le torse nu, se preparer a son 

premier rendez-vous avec Nicolas (AW, 130), puis se denuder partiellement devant lui - elle 

porte toujours ses sous-vetements - (AW, 146). Enfin, les sous-vetements ne font plus 

obstacle au regard du spectateur et le corps nu d'Eva est entierement devoile (AW, 148). 

Nulle part dans le roman l'ellipse ne vient-elle pallier la nudite des corps. Au contraire, la 

visibilite du corps nu de la femme est toujours valorisee dans le scenario de Nicolas : «Ne 
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pas euphemiser la representation de son corps nu. Elle [Eva] est nue, sans appret, d'une 

nudite totale. Sous le jet d'eau, on la voit dans sa forme exacte et simple.» (AW, 205) Mais 

bien stir, si la nudite revele les organes sexuels des personnages, elle ne suffit pas a 

«sexualiser» le corps feminin. C'est le regard porte sur le corps nu de la femme qui 

accomplit cette tache, faisant sombrer Perotisme de sa representation dans la pornographic 

Ainsi, le scenariste nous montre constamment des corps en plein ebats sexuels : «Sylvie, 

bouche ouverte, toute renversee, s'agite avec frenesie jusqu'a ce que I'autre atteigne son 

orgasme. Mais elle semble jouir autant que lui, une seconde fois, et le tient au bas du dos du 

plat de ses mains.» (AW, 21) Certaines scenes explicitement sexuelles, comme celles 

montrant Sylvie chevauchant Nicolas dans une etreinte amoureuse passionnee sur le 

Nordnorge ou encore Linda ligotee aux montants du lit, nue et emoustillee, etant par ailleurs 

dedoublees dans le roman, contribuent par leur repetition a faire du corps feminin un corps 

d'abord et avant tout sexuel. La recurrence de telles apparitions nous incite a percevoir 

derriere l'instance narrative l'«oeil pornographique'47» du sujet masculin qui reifie la femme 

en la reduisant a l'etat d'objet sexuel. Le voyeurisme et le fetichisme caracteristiques de la 

construction de la sexualite masculine occidentale148 mis en evidence par les feministes 

s'inscrivent au centre de la trame narrative de Neige noire. Le roman, qui s'ouvre sur la 

thematique du voyeurisme149, suit le trajet du regard de Nicolas qui ne veut rien perdre de 

l'Autre : il «detaille avec insistance» Linda (AW, 21), la «contemple[...] hypocritement» (AW, 

147 Nous empruntons cette expression a Geraldine Finn qui joue sur 1'homonymie des termes ((Pornographic 
Eye/I» - l'oeil, le Je pornographique - pour rendre compte de la construction de la subjectivite masculine 
qu'effectue la pornographie. Geraldine Finn, ((Patriarchy and Pleasure: The Pornographic Eye/I», Canadian 
Journal of Political and Social Theory, vol. IX, nos 1-2, winter 1985, p. 81-95. 
m Ibid, p. 86-87. 
149 Les premieres lignes du roman se lisent comme suit : «les fenetres des appartements sont beantes, offrant 
ainsi aux voyeurs solitaires d'innombrables contre-plongees. Epaules nues, dos exposes au soleil, cuisses 
ouvertes, visages enduits de lotion de bronzage, ventres blancs, autant de composantes d'images vertigineuses 
et allusives!» (AW, 5) 
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17), «la regarde de tres pres» (AW, 26) comme pour l'epier a son insu. Puis, «il voit Eva 

venir, mais ne se montre pas ; elle passe devant lui, sous ses yeux, sans deviner qu'elle est 

observee par celui raeme qu'elle va retrouver a une terrasse du Studenterlunden» a Oslo 

(AW, 150). En somme, le regard de Nicolas semble entierement absorbe par la vue des corps 

feminins qu'il fait voir au spectateur/lecteur par la mediation d'une projection. Projection 

cinematographique, avec ses plans moyens - «celui de la convoitise» (AW, 130) - , ses gros 

plans, ses zooms-in sur le corps de l'Autre, mais projection aussi sur le corps feminin des 

fantasmes du sujet masculin, fantasmes perceptibles dans la representation meme du corps 

des trois heroines. Car pourquoi tant insister sur la nudite crue des corps feminins sinon 

parce qu'ils font envie au sujet regardant? Aussi, la plethore d'images d'Eva, de Sylvie et de 

Linda revelant leur intimite (leurs seins dresses, leur vulve caressee), mais aussi leur desir du 

male (leurs cris de jouissance) culminent dans les prises de vues explicites de leurs organes 

genitaux pendant l'acte sexuel: 

Gros plan de Michel Lewandowski qui frole ses joues sur la toison tomenteuse de 
Sylvie Lewandowski. II s'approche encore plus du sanctuaire, ouvre avec ses levres et 
de ses doigts l'involucre venusien de Sylvie comme s'il cherchait, au fond de cette 
ombelle blonde, le germe de toute vie. (AW, 237) 

Le scenario de Nicolas, par le biais des jeux de camera qui le composent et qui devoilent ses 

propres pulsions a l'egard du corps feminin, se presente alors tout a fait comme les films 

pornographiques types qui ne laissent rien perdre du vagin de la femme tant celui-ci est 

percu comme le lieu-cle de sa feminite, mais aussi, et peut-etre surtout, de sa reduction a 

l'etat d'objet sexuel a investir par le phallus. Tout concourt, dans le roman, a objectiver le 

corps de la femme, a le rendre visible, voire hyper-visible dans sa fonction sexuelle. Les 

nombreux flashes intercalaires de Sylvie dans la trame du recit relayent 1'image obsedante 

d'une femme au corps sexuel morcele : «Flashes heurtes de Sylvie : regard, cheveux, 
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bouche, yeux fermes, ses mains frottant regulierement ses seins comme pour les apaiser...» 

(AW, 24), ou encore : «Plans rapides, fulgurants : les seins de Sylvie, sa bouche ouverte, ses 

cheveux emmeles dans les doigts de Nicolas, ses aisselles, son ventre, ses jambes.» (AW, 15) 

C'est tout le corps qui semble cartographie par le desir de Nicolas. 

Le devoilement du sujet masculin 

Or, ce qui est vu ce n'est pas le corps reel de Sylvie, mais son artefact, un corps cree 

par/pour l'homme, pour son plaisir, et qui participe au devoilement du sujet masculin dans le 

texte. Meme les prosopographies qui n'insistent pas sur les «performances» sexuelles de 

Sylvie evoquent le fantasme masculin et soulignent, par ce fait, la presence de l'oeil 

pomographique dans le roman et derriere la camera (done au centre de la representation 

patriarcale): «[Nicolas] ne discerne plus sur le lit (dont il s'eloigne) que la silhouette 

fantomale de Sylvie - odalisque aux seins fermes, aux jambes fuselees et dont la beaute 

provoque une inondation dans ses creusets caverneux.» (NN, 15) L'analogie ici construite 

entre Sylvie et une odalisque - femme d'un harem, done objet sexuel par essence - revele 

davantage, au fond, la nature du desir de Nicolas pour Sylvie (sa propre subjectivite) que le 

corps reel de cette derniere. En effet, 

Paradoxical as it may seem, pornography does not reveal Woman, though in it 
Woman reveals all, because Woman does not disclose herself as subject in 
pornography. On the contrary, it is Man who is revealed in her objedification. For the 
Woman he observes is the objectification of his idea.'50 

De fait, le corps de Nicolas est aussi represents dans le roman et les modalites regissant sa 

construction, tout comme celles du corps feminin, devoilent la place qu'il occupe au sein de 

sa propre creation (son scenario) en illustrant au passage la place qu'occupe plus 

150 Geraldine Finn, he. cit., p. 83. 
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globalement le sujet masculin dans 1'edifice de la representation. A vrai dire, ce qui est 

particulier dans les descriptions physiques de Nicolas, c'est qu'elles ne tracent jamais de lui 

un portrait fige et detaille comme le sont les portraits des personnages feminins de Neige 

noire. S'il est aise de definir l'apparence de Linda, Sylvie ou Eva, il s'avere qu'au contraire 

les caracteristiques physiques de Nicolas sont passees sous silence. Aucune des apparitions 

du personnage dans le scenario/recit n'est en mesure de repondre a l'«icone» de Sylvie151 : le 

lecteur en est reduit a combler par 1'effort de son imagination les blancs generes par les 

descriptions minimales du jeune homme. Ainsi, les prosopographies de Nicolas se revelent 

bien elementaires en comparaison des descriptions du corps feminin : 

Du point de vue d'Eva, la chevelure brune de Nicolas se mele aux tours superieures de 
l'Askershus, trouees par de petites embrasures. Camera subjective. Contre-plongee 
encerclante de Nicolas, encerclante car il se deplace sans cesse. Ses yeux cernes 
ressemblent a deux puits de deuil. (AW, 139) 

Parfois meme, les traits physiques de Nicolas s'inscrivent dans le texte sans qu'ils ne soient 

pour autant rendus «visibles» aux yeux du spectateur/lecteur, comme lorsqu'Eva declare a 

Nicolas : «Je ne vois pas la couleur de tes yeux ; tout est sombre...» et que ce dernier lui 

repond, laconique, «Bleu.» (AW, 146) L'information relayee par ce simple adjectif qualifie 

certes (a rebours) le personnage, mais parait incidente et done sans consequence dans le 

recit: l'individualite de Nicolas ne repose pas sur son apparence comme c'est le cas chez les 

femmes du roman. Par ailleurs, si le corps feminin est hypersexualise dans le roman, il 

semble en aller autrement du corps de Nicolas. En effet, bien que ce dernier soit implique 

151 «Sylvie doit etre detaillee, dans les plans qui suivent, par la camera : cela va constituer la premiere icone de 
Sylvie Dubuque. Elle s'habille face a la camera, comme si la lentille etait un miroir. Elle met sa robe garance a 
grands lobes, frangee d'une dentelle a fuseaux. Sylvie a le teint tres pale, les cheveux et les sourcils blonds -
d'un blond capiteux dont la pigmentation chaude et egale atteste l'authenticite de leur coloration. Ses grands 
yeux semblent eperdus, car Sylvie est manifestement remuee par ce qui vient de se produire entre elle et 
Nicolas. Les pupilles se discernent a peine des iris tellement ceux-ci approchent du noir. Les levres sont bien 
dessinees, gonflees, les ailes du nez parfaites, son front large, tout dans son visage s'harmonise avec son corps 
qui n'est que delicatesse et beaute.» (AW, 45) 
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dans bon nombre des relations sexuelles representees dans le scenario, son corps ne fait pas 

l'objet d'une pulsion scopique. La sexualisation du personnage tient davantage au desir qu'il 

exprime devant le corps de l'Autre que de la nudite evocatrice de son propre corps. Bien sur, 

Nicolas est montre nu a quelques reprises dans le roman, la narration se concentrant meme 

sur la vision de son penis blesse par Sylvie : 

Fondu a la salle de bain. La camera est installee sur un praticable a angle droit du 
lavabo, a la meme hauteur. Nicolas entre, fait la lumiere, sort son penis de son slip. II a 
toujours une tumescence du cote gauche, pres du gland. Avec beaucoup de 
precautions, il pose son penis sur le rebord du lavabo et applique du cold-cream sur sa 
plaie. (NN, 13) 

Or, cette vision semble avoir moins pour effet de reduire le personnage a son corps sexuel 

que d'illustrer, d'une part, I'evenement declencheur du meurtre premedite de Sylvie (qui a 

blesse son epoux) et de souligner, d'autre part, la presence en arriere-plan de ce phallus'52 qui 

dicte ses desirs tout au long du film/roman. Enfin, le corps masculin, somme toute peu 

caracterise, acquiert davantage de presence au sein du texte dans l'accomplissement de ses 

activites quotidiennes : «Gros plan de Nicolas qui fait un nceud de cravate face a un miroir. 

Le cadrage se resserre sur son regard. [...] Nicolas appuie son front sur le miroir dans lequel 

il se regardait a 1'instant. [...] II a l'air tres fatigue...» (NN, 131) Mais surtout, le corps de 

Nicolas est lie a un motif recurrent dans Neige noire : le miroir. Comme nous pouvons le 

constater dans l'extrait cite, il est clair que le miroir n'a pas pour fonction de legitimer une 

prosopographie exhaustive : le visage du jeune homme n'est point rendu visible dans sa 

specificite, meme s'il «le devrait» (du moins, le miroir est-il largement employe par les 

ecrivains dans ce but precis153). De fait, il est significatif que «le cadrage se resserre» 

152 Phallus que l'auteur reduit ici, il faut le dire, a I'image d'un sexe faible et vulnerable, comme si Aquin 
desirait mettre en lumiere la vacuite du pouvoir masculin qui ne repose en fait que sur du vent, la puissance (et 
done la superiorite symbolique) de Nicolas etant considerablement diminuee. 
153 Philippe Hamon, Du descriptif, p. 174-175. 
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justement sur son regard, c'est-a-dire sur safonction visuelle, et non sur ses yeux en tant 

qu'unites du corps objectif. A de nombreuses reprises154, le scenario nous montre Nicolas 

absorbe par son reflet dans la glace : «il se regarde dans le miroir en faisant toutes sortes de 

mimiques : il prend des attitudes, se donne des airs, et ne cesse de s'observer tout ce temps. 

Un vrai comedien !» (NN, 13) Aquin va meme jusqu'a montrer son heros s'observant dans la 

glace pendant qu'il redige son scenario (NN, 173), substituant a la vision du corps objectif 

une vision du sujet voyant (done du sujet ecrivant) dont le regard est incidemment tourne 

vers sa propre personne (image symbolique du «Pornographic Eye/I»). Cette modalite de 

construction du corps masculin, marquee par le dedoublement du regard que permet le 

miroir, trace en somme un portrait reflexif du heros. Ce faisant, Hubert Aquin nous revele 

que le film (et par la, tout 1'edifice de la representation occidentale) constitue en verite un 

retournement du regard demiurgique du sujet sur lui-meme, tout entier absorbe par ses 

«creations» : le Texte et la Femme. Ainsi, le motif recurrent du miroir souligne l'agentivite 

qui caracterise la figure masculine ainsi que le role d'observateur qu'occupe l'homme au 

sein de la diegese de meme que dans la sphere narrative du roman et la sphere 

pornographique ou il s'erige en Sujet, comme le note Geraldine Finn : «In the first place 

pornography constructs Man (i.e. masculinity as subjectivity and subjectivity as masculinity) 

as an observer of women; and Woman, correspondingly, (i.e. feminity as objectivity and 

objectivity as feminity) as the observed of menl5i.» En designant la femme comme objet 

sexuel, l'oeil pornographique masculin se designe lui-meme comme sujet, comme createur de 

la femme-artefact. C'est d'ailleurs l'image d'une femme stereotypee, idealisee par l'oeil de 

Nicolas que nous presente le scenario lorsqu'il est question de Sylvie : 

154 Aux pages 6, 13, 82, 88, 92, 131 et 173. 
135 Geraldine Finn, loc. cit., p. 82. 
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Mais comment dormer une idee precise de son corps? Invoquer le Titien ou Tiepolo, 
c'est se referer a des images fixes. Pourtant, ces points de reference ne sont pas 
depourvus d'efficacite, car un halo de splendeur nimbe les femmes volantes de 
Tiepolo. N'en est-il pas de meme pour Sylvie? Somptueuse, envoutante (sa voix un 
peu brisee ne fait que contribuer a cette qualite), incarnee avec une connotation de 
plenitude, invariable en sa force d'attraction, Sylvie est la femme-femme, le miroir de 
1'amour, le vaisseau creux de Snaebjorn, l'oeuvre des oeuvres. (AW, 46) 

Le mythe feminin incarne par le personnage de Sylvie occulte du coup sa veritable identite, 

sa subjectivite, son corps naturel. S'il est on ne peut plus visible dans le roman, le corps de 

Sylvie n'existe qu'en tant qu'objet du desir de Nicolas. Comme le souligne Patricia Smart, 

Sylvie «se resume entierement par des caracteristiques qui font d'elle une projection-

archetype des fantasmes masculins : 1'Autre idealisee, depourvue de voix autonome, qui 

"porte" le film et toute la symbolique culturelle dans laquelle il s'inserel56.» Consciente de 

l'objectivation dont elle est victime, Sylvie se recrie d'ailleurs : «Je ne ressemble pas a 

l'image que tu t'etais faite de moi. [...] Mais parce que tu m'aimes, Nicolas... tu es injuste, 

car tu voudrais que je ressemble a la femme de ta vie.» (NN, 76) En somme, «le cinema 

neantise continuellement ce qu'il represente» (NN, 255). II ne faut done pas s'etonner que 

l'auteur ait deliberement choisi de mettre a jour le fonctionnement du systeme 

representationnel de la femme dans un roman prenant la forme d'un scenario de film. La 

representation aneantit le sujet feminin tout comme le cinema aneantit la realite de ce qu'il 

porte a l'ecran. Le poster geant d'une femme nue que Ton voit defiler derriere Nicolas et 

Sylvie installes dans un taxi, exemple manifeste d'une mise en abyme157, ne fait que 

Patricia Smart, op. cit., p. 272. 
157 La mise en abyme a fait l'objet de nombreuses reflexions depuis Andre Gide (qui a le premier identifie ce 
concept) jusqu'a Mieke Bal, en passant par Lucien Dallenbach et Jean Ricardou. II convient de preciser qu'elle 
correspond a un element (souvent une image) insere dans le recit de maniere a en reflechir et expliquer 
l'ensemble ou une partie. Ce procede analogique s'est vu accorder une certaine importance dans les textes 
d'apres-guerre : des themes comme le livre dans le livre, la piece dans la piece, ont ete exploiters dans les 
oeuvres contemporaines (mais aussi chez les classiques : Hamlet de Shakespeare en offre un bel exemple). 
Nous en trouvons d'ailleurs une illustration dans Neige noire : la representation d'une piece (Hamlet, 
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souligner davantage la realite du depouillement de sa subjectivite que subit la femme dans 

l'imaginaire patriarcal: «c'est comme si on avait dechire, a intervalles irreguliers, le poster : 

il manque des morceaux a la representation horizontale de cette femme nue» (AW, 33), tout 

comme il manque des morceaux a Sylvie, Linda et Eva, toutes trois objectivees par l'ceil 

pornographique/la camera avide de ne voir d'elles que leur sexe. 

Le meurtre symbolique de l'objet 

Conscient de l'aneantissement de la subjectivite feminine a laquelle procede 1'edifice 

de la representation patriarcale, Hubert Aquin rappelle, vers la fin de Neige noire, 

l'irreductibilite du sujet qui se defile et resiste a la «penetration» de l'Autre158, une 

irreductibilite qu'il est dangereux de vouloir compromettre. Car, «faire de quelqu'un un 

objet: n'est-ce pas la source principale de la violence159?)) C'est contre la reductibilite de son 

corps au statut d'objet sexuel que s'insurge Sylvie dans une scene-cle du roman. Alors que 

Sylvie se releve du lit apres avoir pratique une fellation sur la personne de Nicolas, celui-ci 

l'attrape et la force «a le finir comme elle l'avait commence)) (AW, 44), allant meme jusqu'a 

la saisir par les cheveux. Cette violence sexuelle est suivie par une autre, saisissante et 

revelatrice : Sylvie blesse le penis de Nicolas avec son pendentif, allegorie aquinienne de la 

revoke du sujet feminin devant I'asservissement symbolise par la fellation qui 1'oblige a 

s 'agenouiller devant le phallus (comme un vassal devant son roi). La violence inherente a 

l'objectivation de l'Autre ne peut mener, en fin de compte, qu'au meurtre symbolique (ou 

justement) a laquelle participe Nicolas (qui joue incidemment le role de Fortinbras, le prince vengeur) reprend 
certaines intrigues du scenario/roman en les prefigurant. 
158 «On croit penetrer la personne aimee ; on ne fait que glisser sur la peau reluisante de ses jambes. L'amour, 
si deliberement intrusif soit-il, se ramene a une approximation velaire de 1'autre, a une croisiere desesperante 
sur le toit d'une mer qu'on ne peut jamais percer.» (AW, 203) 
159 Christa Wolf, Cassandre : le recit et les premisses, traduction d'Alain Lance avec la collaboration de Renate 
Lance-Otterbein, Aix-en-Provence, Alinea, 1985, p. 232. 
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reel) de la femme, comme le met en evidence la representation du corps dans le roman 

d'Aquin. «La culture patriarcale», nous dit Smart, «trouve son expression privilegiee dans la 

possession speculaire, visuelle de l'objet desire : la representation qui tue160.» Prelude a 

l'assassinat imminent de Sylvie, les scenes oil Linda Noble est ligotee, nue, sur un lit 

s'apparentent a une repetition generate de ce qui est annonce entre les lignes tout au long du 

roman. Linda, «victime» consentante, se laisse assujettir par Nicolas «qui tient la corde et 

qui 1'attache solidement» (AW, 22) aux montants du lit avant de faire mine de l'etrangler 

sans, toutefois, pousser jusqu'au bout son geste. La scene, intercalee a de multiples reprises 

dans le scenario, subit de sensibles modifications, mais insiste toujours sur les roles 

respectifs de Linda et de Nicolas, victime et agresseur, au sein d'une relation marquee par la 

violence. Si Nicolas eprouve un desir reel pour Linda, presentee comme le double de Sylvie 

sur le plan physique (cheveux blonds, sveltesse et jeunesse), son desir s'exprime dans un 

cadre, a premiere vue, sadomasochiste. Ecartelee sur le lit, Linda ne peut que subir 

passivement les caresses brutales de Nicolas : il «ne cesse de [la] caresser de facon 

inhumaine» (AW, 29), sa main fermee «gliss[ant] sur la vulve de Linda qu'il frotte sans 

douceur» (NN, 28). En revanche, la suite du roman fait comprendre au spectateur/lecteur que 

ce ne sont pas tant les preferences sexuelles de Nicolas qui sont ici mises en relief que ce 

qu'il projette d'infliger a Sylvie. Tout entier tourne vers le meurtre rituel de l'heroi'ne, le 

scenario de Nicolas, de maniere significative, commence par eluder les circonstances reelles 

de sa mort pour ensuite faire la lumiere sur les evenements tragiques. Le meurtre, motive par 

le desir de vengeance de Nicolas desirant punir Sylvie pour son infidelite'61, prend la forme 

Patricia Smart, op. cit., p. 273. 
161 Nicolas veut «punir» Sylvie parce qu'elle lui a ete infidele en commettant l'inceste avec son pere, Michel 
Lewandowski, fait qui n'est revele au lecteur qu'a la toute fin du roman. Par ailleurs, nous ne pouvons ignorer 
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d'un rite sacrificiel ou le corps de Sylvie est d'abord torture, partiellement devore, puis tue 

par la main de rhomme qu'elle aime. La camera/narration montre done le corps denude de 

Sylvie assujetti par Nicolas qui attache solidement les poignets et les chevilles de son epouse 

de maniere a ce qu'elle soit ecartelee sur le sol de la cabane du Spitzbergen ou ils se sont 

refugies, tout comme I'avait ete au prealable le corps de Linda dans I'appartement de Stan 

Parise a Montreal. La suite du rituel imagine par Hubert Aquin souligne avec force details la 

reduction du corps feminin a sa nature sexuelle. En effet, Nicolas precede a un marquage 

rituel du corps sexuel de Sylvie : «[Nicolas] se penche et pose sa bouche sur la toison blonde 

de Sylvie. Gros plan : de sa main gauche, il ecarte les grandes levres. On distingue le brillant 

d'une lame qui entre dans le vagin et touche le clitoris. II precede a une introcision.» (AW, 

259). L'ablation du clitoris, presentee en gros plan de surcroit, prive la femme de son propre 

desir et par extension de sa subjectivite humaine, resultat que desire justement mettre en 

lumiere Aquin dans son analyse de 1'edifice representationnel. L'introcision est bientot 

suivie d'une legere incision allant du pubis jusqu'entre les seins de Sylvie. Le couteau trace 

en fait les contours du corps sexuel de la femme, que Nicolas prend soin de reduire encore 

davantage a l'etat d'objet de desir en lui embrassant les seins, avant de la defigurer 

litteralement. Enfin, les derniers instants de Sylvie resument bien ce que devient le corps de 

la femme dans l'oeil pornographique de l'homme : un morceau de viande depourvu d'identite 

autre que sexuelle qu'il est permis de consommer symboliquement, comme le fait d'ailleurs 

Nicolas qui decoupe des morceaux de chair du corps de son epouse pour les avaler. 

«Decoupee a plusieurs endroits» (AW, 263), Sylvie ressemble en fin de compte au poster de 

la possibility que Nicolas desire aussi se venger de Pattaque au pendentif qu'il a subie et qui l'a laisse 
temporairement impuissant, veritable crime a Pegard de sa virilite. 
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la femme nue a laquelle «il manque des morceaux», le depouillement de son identite menant 

droit a sa propre depouille. 

Cette ultime image du corps de 1'heroine tend a montrer que la pornographie ne 

constitue pas une forme de sexualite, mais definit plutot une forme de representation162, 

constat qui se degage plus global ement de la construction du corps objectif des personnages 

de Neige noire. La sexualisation intempestive du corps feminin qu'opere l'oeil de la camera, 

le retranchement du corps masculin dans la reflexivite de meme que la violence inoui'e avec 

laquelle le sujet masculin reduit l'Autre au statut d'objet devoilent les forces obscures qui 

sont a l'oeuvre dans l'edifice de la representation patriarcale. En verite, 

The history of representation is the history of the male gender representing itself to 
itself - the power of naming is men's. Representation is not so much the means of 
representing an object through imitation (matching contents) as a means of self-
representation through authorship: the expression of subjectivity. Culture, as we know 
it, is patriarchy's self-image.ia 

Sans doute Hubert Aquin, dans un effort constant de lucidite, est-il parvenu a cette equation 

aux consequences desastreuses pour la femme, mais aussi pour la societe dans laquelle elle 

evolue. En effet, Ton ne saurait ignorer la presence d'un discours sociopolitique sous-jacent 

au discours somme toute «feministe» qui se degage de la reflexion developpee autour du 

systeme representationnel. Si «le Quebec est en creux» (AW, 147) dans Neige noire en raison 

de l'effacement de la sphere politique dans le roman, il n'en reste pas moins qu'une 

reflexion, «en creux» elle aussi, sur l'avenir de la societe quebecoise est vehiculee dans 

l'oeuvre. Comment peut-on envisager la possibilite du progres social, politique et 

Traduction libre des propos tenus par Susanne Kappeler dans The Pornography of Representation 
(Minneapolis, University of Minneapolis Press, 1986, p. 2) : ((.Pornography is not a special case of sexuality; it 
is a form of representations. 
153 Ibid, p. 52-53. 
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economique d'une collectivite minoritaire164 qui objectivise culturellement la moitie 

feminine de sa population (legitimant ainsi la loi du plus fort sur le plus faible)? Aquin, par 

le biais des corps qu'il met en scene, entrevoit la possibility d'une ouverture a ce niveau. Le 

scenario de Nicolas se clot sur la naissance d'une relation amoureuse entre Linda Noble et 

Eva Vos ayant fui l'emprise du meurtrier de Sylvie. La parthenogenese165 a laquelle donne 

lieu cette union des «survivantes» de 1'oeuvre (figures opprimees) leur permet du coup de se 

liberer du male - qui disparait a Repulse Bay comme pour souligner 1'impasse de «son 

histoire a lui166» - et d'atteindre elles-memes le statut de sujet qui leur etait nie dans la sphere 

pornographique du film de Nicolas. II va sans dire que l'emergence du sujet feminin, ressenti 

dans le roman comme la seule voie d'acces a un monde expurge de la violence, doit aussi 

inspirer l'emergence du sujet quebecois. Apres les coups d'eclats d'Octobre 1970 ayant 

laisse l'empreinte d'un traumatisme dans l'imaginaire quebecois, il est evident que la 

violence ne peut plus etre considered comme un moyen d'acces a l'independance et de fait, 

la rebellion de Sylvie (l'attaque au pendentif) se clot par son meurtre dans Neige noire. Seul 

le rejet des structures (representationnelles, politiques, culturelles, etc.) avilissantes peut 

mener en bout de ligne l'individu a son epanouissement, comme semble le decouvrir Aquin 

dans son dernier roman. 

Conclusion 

En definitive, le corps objectif de l'Autre vehicule bel et bien un savoir dans le 

Collectivite aspirant a la reconnaissance de sa specificite sur les plans linguistique et culturel au sein du 
Canada anglais. 
165 La parthenogenese est une ((reproduction sans fecondation (sans male) dans une espece sexuee.» {Le Petit 
Robert, op. cit., p. 1854) Elle est manifeste dans la conclusion du roman lorsqu'Eva declare a Linda: «Nous 
sommes engagees dans une transcreation infinie et nous nous penetrans, l'une l'autre, d'une semence 
feminine...»(AW, 273) 
166 Patricia Smart, op. cit., p. 270. 
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roman quebecois contemporain. Un savoir se rapportant, a 1'evidence, au personnage et 

relaye par la description, modus operandi de toute forme de representation litteraire. Savoir, 

done, sur l'apparence de son corps transmis par le biais de la prosopographie, mais aussi sur 

sa psychologie, lorsque la prosopographie tend a reveler l'ethopee du personnage, et sur son 

statut dans la collectivite quand un discours social sous-tend la representation du corps. De 

surcroit, la representation du corps transmet un savoir sur l'oeuvre elle-meme, car il apparait 

que I'enveloppe charnelle des protagonistes s'inscrit toujours au centre des enjeux du 

discours d'un texte, incarnant l'esthetique realiste dans Bonheur d'occasion et Alexandre 

Chenevert, l'effet de reel qui se degage du Cceur eclate et la reflexion sociale developpee 

dans Homme invisible a lafenetre, Le sexe des etoiles et Neige noire. En somme, loin d'etre 

reduit a sa plus simple expression - thematique - , le corps romanesque des personnages fait 

figure d'indice du sens que peut recouvrir une oeuvre et en cela, e'est-a-dire dans sa 

propension a relayer une information, quelle qu'elle soit, le corps objectif de l'Autre se 

revele entierement: «Tel un livre, il constitue a lui seul un texte sur lequel se condense un 

systeme plus ou moins ouvert de significations qui fait pendant au systeme de sens que le 

texte, comme ecriture, deploiel67.» Objet du langage en raison de cette «textualisation ou 

semiotisationl68» que l'ecriture opere sur lui, le corps objectif des personnages, tout bien 

considere, renvoie toujours a ce qui lui est exterieur, mais qui ne saurait lui etre etranger, 

toute experience, en effet, ayant pour origine notre corps, lieu et siege de notre perception. 

Anne Deneys-Tunney, op. cit., p. 10-11. 
Ibid, p. 11. 
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CHAPITRE II 

La representation du corps objectif du narrateur 

Vous etes le seul a ne pouvoir jamais vous voir qu'en image, 

vous ne voyez jamais vos yeux, sinon abetis par le regard 
qu'ils posent sur le miroir ou l'objectif [...] : meme et 

surtout pour votre corps, vous etes condamnes a I'imaginaire. 
Roland Barthes, Roland Barthes 

Florentine Lacasse, Julius Einhorne et Sylvie Dubuque-Lewandowski sont 

decidement tres visibles dans l'univers romanesque auquel ils appartiennent. Leurs corps, 

objets privilegies de la description, habitent des pages entieres de texte. A la lecture de 

Bonheur d'occasion, d'Homme invisible a lafenetre ou de Neige noire, done, la visibilite du 

corps romanesque semble aller de soi, comme si la narration d'un recit avait pour 

consequence inevitable I'etablissement d'un systeme prosopographique developpe. Et 

pourtant, il n'en est rien si Ton songe aux romans qui ont marque le champ litteraire 

quebecois au cours des dernieres decennies et qui ne dressent qu'un portrait sommaire des 

personnages principaux169. En depit de ces «exceptions» notables, l'esthetique romanesque 

heritee du XIXe siecle a su faire de la visibilite des corps une evidence qui n'est que peu 

remise en question. D'ou, sans doute, l'idee que le corps des narrateurs de romans rediges a 

la premiere personne est lui aussi objet du (des) regard(s) et done rendu visible dans le texte. 

Certes, le corps objectif du Je existe bel et bien, mais la critique ne s'est que fort peu 

interessee a son devoilement dans le roman. Et pour cause, puisque 1'inscription des traits 

En effet, point de prosopographies exhaustive des personnages dans Salut Galameau! (Paris, Seuil, 1995 
[1967]) et D'amour, P.Q. (Montreal/Paris, Hurtubise HMH/Seuil, 1972) du romancier Jacques Godbout. Dans 
ces romans, au contraire, la description du corps romanesque tient en quelques lignes, sinon en quelques mots : 
«Mon frere Jacques — cinq pieds, dix pouces, cent quatre-vingts livres» {Salut Galameau!, p. 26). Et encore, 
ces descriptions ne sont pas systematiques : nombre de personnages restent «invisibles». Par ailleurs, bien que 
le corps fasse 1'objet d'une certaine reflexion dans le roman feministe Nous parlerons comme on ecrit de 
France Theoret (Montreal, Les herbes rouges, coll. «Lecture en velocipede», 1982), l'enveloppe charnelle des 
personnage, y compris celle de la narratrice, se revele la encore peu visible, a la limite de 1'anonymat qui 
permet, du coup, 1'identification a la masse, au «nous» feminin. 



103 

physiques du narrateur ne constitue pas la norme, mais bien 1' exception (au meme titre que 

l'invisibilite du corps des personnages). A titre d'exemples, Rue Deschambault™, La route 

d'Altamontxlx et Ces enfants de ma vie"2, romans autobiographiques de Gabrielle Roy, 

illustrent bien la realite du corps objectif du Je en esquissant a peine le portrait physique de 

la narratrice, bien que certains recits touchent de pres aux emois de la chair, tels «De la truite 

dans l'eau glacee'73». Par ailleurs, de nombreux romans feministes ou recits de 

«theorie/fiction» rediges a la premiere personne, au rang desquels figurent notamment 

L'amer ou Le chapitre effritem de Nicole Brossard et Le pique-nique sur I'Acropole[75 de 

Louky Bersianik, font etat du corps (feminin), mais ce dernier y est l'objet d'un discours aux 

echos didactiques plutot qu'unite semiologique observable et descriptive, comme en 

temoigne cet extrait representatif: «Dedans la matiere de son ventre. [...] Je suis captivee par 

en dedans, ce corps. D'ou j'aboutis. Ni pyramide, ni chateau, ni building. Ce corps a le genre 

de son cerveau : feminin comme a l'originel76.» 

Toute la question liee a la visibilite du corps du Je reside, en verite, dans le regard 

porte sur l'enveloppe charnelle des narrateurs : qui en est le sujet? Le narrateur lui-meme. Le 

Je controle le recit, au contraire des personnages, et il lui revient done de mettre en scene son 

propre corps, meme lorsqu'il delegue un certain pouvoir aux personnages (en deplacant, par 

exemple, le foyer de la focalisation vers l'un d'entre eux). Or, comme le dit Roland 

Barthes177, le sujet est confronte a un ecueil incontournable : il ne peut se voir (ou du moins 

170 Gabrielle Roy, Rue Deschambault, Montreal, Boreal, coll. «Boreal compact», 1993 [1955]. 
171 Id., La route d'Altamont, Montreal, Boreal, coll. «Boreal compact», 1993 [1966]. 
172 Id, Ces enfants de ma vie, Montreal, Boreal, coll. «Boreal compact», 1993 [1977]. 
173 Ibid, p. 113-185. 
174 Nicole Brossard, L 'amer ou Le chapitre effrite, Montreal, L'Hexagone, coll. «Typo», 1988 [1977]. 
175 Louky Bersianik, Le pique-nique sur I'Acropole : fiction en 0 et V, Montreal, L'Hexagone, coll. «Typo», 
1992 [1979]. 
176 Nicole Brossard, op. cit., p. 24. 
177 Roland Barthes, Roland Barthes, Paris, Seuil, coll. «Ecrivains de toujours», 1975, p. 40. 
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voir son visage) sans la mediation d'une surface reflechissante. Notre corps reste done pour 

nous une image, un reflet de ce que nous sommes, mais que nous ne pouvons apprehender 

par le regard direct en raison de nos limites physiques. Ainsi le corps objectif du narrateur 

s'absente-t-il, le plus souvent, des romans rediges a la premiere personne. Le narrateur n'a 

aucun besoin de decrire son corps : il est le lieu de la narration. Ce qui est particulier, en 

regard de ce corps objectif, ce n'est done point son absence relative dans les textes 

(phenomene normal) mais sa presence occasionnelle. II y a un sens a dormer a la presence 

des prosopographies du Je. Lequel? 

Premisses : un corps problematique/ideologique 

Les romans de Madeleine Ouellette-Michalska et de Michel Tremblay n'ont, a 

premiere vue, aucun point en commun si ce n'est d'etre tous deux rediges a la premiere 

personne. Les narrateurs autodiegetiques de La termitiere™ et du Cceur eclate - Dominique 

et Jean-Marc - different a tous points de vue : Dominique, une jeune etudiante de seize ans, 

fait face aux consequences dramatiques qu'a entrainees son idylle avec un jeune 

revolutionnaire avide d'ebranler le systeme d'education. A l'oppose, Jean-Marc, un 

professeur de Cegep d'une cinquantaine d'annees recemment separe, fait le recit d'un 

voyage a Key West l'ayant mene sur la voie de la guerison. En revanche, ces romans 

constituent un echantillon representatif du roman quebecois redige a la premiere personne. 

Comme dans Rue Deschambault ou La route d'Altamont de Gabrielle Roy, le corps des 

narrateurs est peu visible dans les deux textes, mais il y est neanmoins present. II est done 

178 Edition originale : Madeleine Ouellette-Michalska, Chez les termites (I'ecole vue par une adolescente), 
Montreal, Editions de l'Actuelle, 1975. Nous ferons usage de l'edition suivante dans le cadre de nos 
recherches : La termitiere, Montreal, VLB Editeur, coll. «Courant», 1989. Desormais, les references a cet 
ouvrage seront indiquees par le sigle LT, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le texte. 
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particulierement interessant de constater qu'a la lumiere de ces romans, il apparait que le 

corps du Je acquiert d'autant plus de visibilite qu'il s'avereproblematique. 

De fait, les corps de Dominique et de Jean-Marc - comme ceux de la plupart des 

narrateurs - sont plutot «anonymes», c'est-a-dire peu caracterises. Plutot que de miser sur les 

details concrets visant a dresser leur portrait, les narrateurs precedent souvent a un «portrait 

en faux» ne revelant point ce qui les caracterise de facon unique, mais ce qui les differencie 

des autres. Par exemple, Dominique sait ne pas appartenir a la classe des «elfes» : «De temps 

a autre, je jetais un coup d'oeil derriere moi pour voir comment je m'inserais dans le groupe. 

Cinq ou six filles, souples et graciles comme des elfes, retenaient l'attention.» {LT, 23); «Je 

me redressai, croyant necessaire de sauver la situation. J'entendais surtout me mettre en 

evidence et rivaliser avec les elfes. Comme je ne pouvais les battre sur leur propre terrain, 

je devais me ranger du cote de l'intelligence [..]l79.» {LT, 24) Or, posseder un corps qui n'est 

ni «souple [ni] gracile» ne suffit pas a rendre visible sa specificite : nombre de jeunes filles 

ressemblent a Dominique (n'y a-t-il pas seulement cinq ou six «elfes» dans sa classe?). De la 

meme maniere, lorsque Jean-Marc affirme : «N'ayant jamais ete un morceau de choix, j 'ai 

toujours deteste les bars et les ai, en fin de compte, tres peu frequentes» {CE, 171) ou encore 

«Je savais que je n'avais pas grand-chose a leur offrir. Leurs gouts devaient plutot se situer 

vers le genre golden boy muscle a la queue de cheval agressive ou aux juveniles boucles 

blondes» {CE, 97), nous saisissons 1'allure generale de l'individu, mais pas ce qui fait de lui 

un etre unique. Les traits singuliers du corps sont escamotes au profit de details 

morphologiques generaux, reduisant d'autant sa visibilite dans le roman. 

En depit de son relatif anonymat, le corps objectif du Je semble etre davantage 

evoque dans les recits lorsqu'il est confronte a la souffrance, qu'elle prenne la forme d'une 

179 C'est moi qui souligne. 
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maladie (I'anxiete) ou d'un traumatisme (une grossesse non desiree). Lors de ces episodes, le 

lecteur est a meme d'apercevoir le reflet du narrateur dans quelques rares prosopographies 

faisant appel au motif du miroir ou de voir son corps se tordre de douleur. Jean-Marc, que le 

depart precipite de son conjoint a jete dans une profonde detresse, fait etat des crises 

d'anxiete dont il est victime : 

Je croyais etre sur le point de m'evanouir, moi qui n'avais a peu pres jamais perdu 
connaissance de ma vie. J'essayai de controler ma respiration, inspirant par le nez, 
expirant par la bouche. La crise s'attenua un peu, juste assez pour que je me leve, que 
je remonte l'allee, l'escalier du cinema, que je m'engouffre dans les toilettes. (CE, 52) 

J'avais plaque ma main sur ma bouche, j'etais presque plie en deux tant ma souffrance 
etait grande. Encore une fois l'angoisse s'empara de mon plexus solaire, irradiant vers 
la region du coeur, creusant son trou. (CE, 138) 

La gestuelle relative a la crise d'angoisse denote ainsi la realite tangible du corps narratorial 

(au demeurant phenomenal) en la faisant glisser du cote de l'objet perceptible. Toutefois, le 

gestus ne peut rivaliser en precision avec le miroir qui montre litteralement le visage de 

Jean-Marc : 

Je trouvais que la serveuse me regardait d'une drole de facon jusqu'a ce que je 
m'apercoive dans le miroir de la salle de bains, juste avant de partir. J'avais toujours 
l'epi de travers, mes vetements, dans lesquels j'avais dormi, faisaient peur et ma barbe 
de deux jours me donnait un air patibulaire des plus inquietants. (CE, 32) 

L'apparence de Jean-Marc, evoquee de facon explicite, n'est pas a proprement parler 

«normale» : marquee par la decheance dans laquelle l'a plonge sa separation, elle choque le 

narrateur lui-meme, surpris de se reconnaitre si «different» dans la glace du restaurant. En 

fait, le laisser-aller de Jean-Marc lui semble si etranger a l'apparence normale de son corps 

qu'il en vient a se designer a la troisieme personne lorsqu'il s'examine de nouveau, quelques 

temps plus tard : 

Un barbu poque et boursoufle me regardait avec des yeux injectes de sang, un 
magnifique bouton lui fleurissant a la base du nez, les epaules marquees de rouge par 
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les plis du drap, la bouche - que dis-je, la bouche, un trou de suce - mauvaise et 
molle. Je n'avais pas eu l'air de 9a depuis mes premieres brosses, a seize ans! (CE, 65) 

Le miroir employe pour mettre en scene le corps du narrateur dans Le cceur eclate vise done 

a souligner son aspect problematique beaucoup plus qu'a le caracteriser au meme titre que 

les autres personnages du roman. Pareille constatation se degage aussi de La termitiere. 

Dans ce roman, la narratrice tente dans un premier temps de saisir les ficelles de son 

identite en s'observant dans le miroir: «Quelqu'un qui me ressemblait beaucoup me 

regardait dans la glace. J'etais toujours la meme, et je le resterais quoi qu'il arrive. Des 

cheveux coupes a la garconne encadraient mon visage rond et me donnaient l'air enfantin.» 

(LT, 26) Forte de sa decouverte (l'immuabilite de son identite), e'est tout naturellement que 

Dominique cherche dans le miroir la nature du mal qui la ronge (des nausees soudaines), 

esperant qu'il lui devoile une fois de plus la verite de son etre : 

Soudainement inquiete, je m'approchai du miroir et tirai la langue avec une 
application medicale afin de comprendre ce qui m'arrivait. Elle etait blanche et 
rapeuse, ourlee d'un fremissement rose. Avec une application presque medicale, je la 
tirai davantage afin de voir ce qu'elle dissimulait. Elle s'empourpra et se mit a fremir. 
Je la lachai et m'eloignai de la glace afin de proceder a un examen de tout le corps. 
(LT, 82) 

Si les nausees dont souffre Dominique ne trouvent malheureusement pas leur explication 

dans un examen consciencieux de la gorge, elles ne peuvent etre expliquees non plus par 

l'examen du corps : 

Une fois nue, je m'etonnai de paraitre si vulnerable. La rondeur des seins amenuisait 
mes epaules et mes hanches plutot fortes. Sous le bas-ventre, une orchidee sombre 
formait une tache que je couvris de mes mains. Je me tournai de profil. Les cuisses 
etaient fermes, la taille se demarquait bien de la cambrure du bassin. Mais, dans 
l'ensemble, je ne me trouvais rien de bien attirant. (LT, 82) 

Cet examen - qui participe au passage a la caracterisation de la narratrice - , bien qu'il soit 

impuissant a reveler les signes de la grossesse de Dominique, souligne de maniere implicite 

l'origine de ses ennuis, a savoir sa feminite naissante. En effet, le miroir ne montre-t-il pas 
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un corps d'abord et avant tout sexue? Les seins ronds, les hanches fortes, la cambrure du 

bassin ne sauraient mieux definir 1'archetype du corps feminin. De fait, le motif du miroir ici 

reactualise par l'auteure ne differe point du miroir dans lequel le narrateur du Cceur eclate 

s'observe. Comme ce dernier, il rend visible le corps problematique ici designe comme etant 

celui de la femme. Une feminite problematique en soi, rappelons-le, car elle est difficilement 

assumee par Dominique qui est prise au piege de l'amour et se trouve enceinte bien malgre 

elle. 

Outre la mise en evidence du lien unissant le corps problematique de la narratrice et 

sa visibilite dans le texte, La termitiere nous permet de cerner une autre signification liee a la 

presence du corps objectif du Je : celui-ci possede, dans le roman, une valeur ideologique. 

Effectivement, il semble que la visibilite du corps du Je - ou au contraire son invisibilite 

relative- soit etroitement liee a la position qu'occupe l'individu au sein de son univers 

personnel ou de sa collectivite180. Plus son corps est visible dans le roman - et done objective 

- plus l'individu fait figure d'objet dans son univers. D'abord publie en 1975, periode ou le 

discours feministe atteint son apogee au Quebec, La termitiere met en scene une jeune fille 

evoluant dans un monde patriarcal ou Ton attend d'elle qu'elle se soumette au moule 

feminin stereotype : 

Certains jours, [ma mere] reconnaissait qu'il eut ete preferable d'avoir un garcon. 
L'education, moins liee aux apparences, aurait ete plus simple. Malgre tout, elle ne 
capitulait pas. Comme une somnambule, elle continuait de rever pour moi d'un 
charme fait de retenue, de mises en plis soignees, de dietes et de regime. (LT, 57) 

Par exemple, dans L'homme quipleure d'Alain Bernard Marchand (Montreal, Les herbes rouges, 1995) et 
L'iguane de Denis Theriault (Montreal, XYZ, coll. «Romanichels poche», 2003 [2001]), le corps objectif du Je 
est presque totalement invisible. Or, Ton ne peut manquer de noter que les narrateurs n'y sont point victimes 
d'ostracisme et ne sont aucunement reifies par l'Autre comme l'est Dominique dans La termitiere, ce qui nous 
permet d'avancer Phypothese selon laquelle Pinvisibilite du corps du Je repond a son statut de sujet a part 
entiere. 
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Dominique, un peu «garconne» de nature, n'entend pas repondre aux attentes sociales de son 

milieu, mais subit tout de meme son destin, comme impuissante a y changer quoi que ce soit. 

Au contact de son amoureux, elle fait montre d'une passivite feminine que denonce l'auteure 

(et dont prend peu a peu conscience Dominique elle-meme), passivite s'exprimant dans les 

gestes qu'elle pose et dans sa sexualite toute juvenile. En effet, les gestes qui font 

brievement voir le corps de Dominique constituent, le plus souvent, des reactions a ce qui 

exerce une force sur elle. Par exemple, alors que Stephane et Dominique roulent en moto, 

celle-ci se «cramponn[e] a lui, les deux bras noues a sa ceinture de cuir» {LT, 12) en reponse 

aux exces de vitesse commis par le jeune homme pour l'epater. Puis, Dominique commence 

a se detendre «apprenant a compenser par un affaissement du corps les soubresauts du 

vehicule.» Elle ajoute meme : «Je devenais soumise a la mecanique qui me trimbalait. 

Stephane m'apprivoisait: il m'initiait aux coups durs et m'apprenait a me plier a ses desirs.» 

{LT, 12), revelation annonciatrice du role que joue la jeune fille dans leur relation 

amoureuse. De fait, le lecteur (ou la lectrice?181) a tot fait de comprendre que ce role 

s'apparente a celui d'un objet sexuel sans exigences propres. Les ebats de Dominique et de 

Stephane sont places d'emblee sous le signe de la violence et de 1'absence de sentiments 

alors que leur premiere relation sexuelle a toutes les apparences d'un viol. Le roman s'ouvre, 

en effet, sur la defloration brutale de Dominique. Ne sachant comment repousser les avances 

181 II ne faut pas oublier que la critique feministe telle que nous la concevons maintenant en etait a ses premiers 
balbutiements en 1975. Aussi la reception critique du roman a presque completement evacue sa dimension 
feministe. En effet, certains critiques de l'epoque (majoritairement des hommes) n'y ont vu que du feu. Ainsi, 
les rapports de pouvoir entre Dominique et Stephane prennent une tournure inedite alors que Jean Basile 
affirme que «la fille fait ce qu'elle veut et finalement se sert des garcons bien plus qu'ils ne la servent. [...] 
Pheroi'ne de Madeleine Ouellette-Michalska est bien dans la tradition du roman quebecois : c'est elle la 
mattresse, meme si les hommes aimes sont des Barbe-bleue» (Jean Basile, «Un des premiers romans sur 
1'univers cegepien», Le Devoir, 24 mai 1975, p. 14). Par ailleurs, bien que Ouellette-Michalska insiste sur la 
detresse qu'eprouve Dominique lorsqu'elle se decouvre enceinte, Claude Janelle affirme qu'elle «se fait faire 
un enfant pour se prouver qu'elle est femme et adulte et elle quitte le foyer familial afin d'affirmer son 
independance» (Claude Janelle, «Madeleine Ouellette-Michalska : Chez les termites^, Livres et auteurs 
quebecois 1975, Sainte-Foy, Les Presses de l'Universite Laval, 1976, p. 64). 
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de son amant - la jeune fille a «peur de tomber enceinte» (LT, 14) - , celle-ci est forcee de 

subir les assauts de Stephane : 

D'un bond, il se retourna. Lorsque je vis son sexe dresse au-dessus de moi, je me mis 
a hurler. Sa main couvrit ma bouche et me forca a m'esquiver entre deux eaux ou il 
alia me repecher. Une tornade me secouait dans tous les sens. Subitement, un jonc dur 
m'empalait. La douleur eclata, aigue, au milieu du corps. Puis il y eut une accalmie et 
mon ventre degorgea une touffe d'algues chaudes qui fit baver du sang entre mes 
cuisses. (LT, 15) 

Tout au long du roman, la sexualite des adolescents n'a de cesse de montrer la passivite plus 

ou moins consentante de Dominique. Son corps, eminemment visible lors de ces episodes 

(alors que celui de son compagnon se resume, le plus souvent, a ses mains'82), est 

invariablement investi par Stephane qui le touche, le mord, l'ecrase sans que ces gestes ne 

trouvent leur pendant chez la narratrice (elle n'investit jamais le corps de Stephane en 

retour): 

J'aurais aime une force tendre qui se serait introduite en moi comme une eau douce. 
Or, c'etait un ouragan qui rasait tout sur son passage. Mes bras, mes jambes pendaient 
au bord du divan comme des branches arrachees par l'orage. Stephane me broyait les 
hanches et me mordait le cou. On aurait dit qu'il s'agissait pour lui d'une bataille a 
finir. (LT, 35) 

Dominique, pourtant, eprouve du desir - au meme titre que son amoureux - mais n'ose 

(encore) l'affirmer. Et lorsqu'elle tente de reprendre le controle de sa sexualite, elle fait face 

a une force la reduisant de nouveau a la passivite : 

[Stephane] etait toujours presse. A peine avais-je colle mes levres aux siennes, qu'il 
attrapait tout de suite ma langue comme s'il eut voulu s'en emparer. Affame, il 
mordillait mes joues, ma gorge, mes bras. J'aurais prefere des caresses lentes, moins 
tendues vers le but qui supprimait les bonheurs du parcours. Je m 'eloignais un peu 

II est interessant, en effet, de constater que le corps de Stephane, pourtant lui aussi engage dans Facte 
sexuel, est reduit la plupart du temps a ses mains qui caressent le corps de Dominique : «II allongea son bras le 
long de ma cuisse. La lumiere glissa dans sa paume, et j'eus tout a coup tres chaud. Sa main explorait mon 
corps et faisait sourdre mon desir par vagues lentes bien appuyees aux reins.» {LT, 35) De fait, si le corps 
possede veritablement une valeur ideologique dans La termitiere, l'invisibilite du corps de Stephane au profit 
de la visibility de ses mains trouve son explication logique : il occupe la position de sujet-maitre dans sa 
relation avec Dominique, position qu'il reclame egalement dans la collectivite en posant un acte de rebellion 
contre le directeur de son ecole (symbole du pouvoir bureaucratique alienant les eleves). 
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afln de I 'affamer. II me rattrapait et abattait ses deux grandes mains sur mes epaules, 
commandant le rythme, le precipitant, fuyant les detours.m (LT, 53) 

Bref, s'il est clair que le corps de la narratrice n'est jamais aussi visible dans le roman qu'a 

l'occasion de ses relations sexuelles, il semble tout aussi evident que 1'objectivation de sa 

chair lors de ces «episodes de visibility» illustre la place qu'elle occupe au sein de son 

univers. Depossedee de tout pouvoir (reel) de controle de sa sexualite, depossedee de son 

droit a la jouissance, Dominique constitue robjet-feminin tant decrie par les auteures de la 

generation de Madeleine Ouellette-Michalska qui ont poursuivi le combat feministe entame 

dans les annees I960184. En derniere analyse, toutefois, la jeune narratrice prend conscience 

de l'ecart qui la separe des garcons de son entourage : 

C'est a cause de son corps que Dominique commence a se voir comme un etre 
different de ses amis masculins. Si ce sentiment apparait evident pendant l'acte 
d'amour, l'adolescente commence a se concevoir comme une creature a part de ces 
garcons, qui poursuivent tranquillement leurs projets politiques, au moment de sa 

grossesse.'85 

Et le cri des femmes, enfin, surgit au beau milieu d'une epoque marquee par la revolution 

politique, mouvement qui s'inquietait pourtant peu de l'oppression feminine, tout occupe 

qu'il etait a rever l'independance du Quebec : «Je me mis a crier que j 'en avais assez de les 

entendre parler du systeme pendant que je me debattais avec mon probleme [sa grossesse]. 

Le systeme, je ne pouvais pas me payer le luxe de m'en preoccuper. Les nausees, la fatigue, 

mon ventre m'absorbaient.» (LT, 94) 

C'est moi qui souligne. 
184 La termitiere, a cet egard, reprend d'ailleurs un certain nombre de themes chers aux ecrivaines feministes 
des premieres heures : le controle des naissance, la maternite, le refus des responsabilites parentales que 
manifeste l'homme et le droit au plaisir sexuel, themes evoques dans Particle de Anne Brown, «La violence 
denoncee dans le roman feminin des annees soixante», Lucie Joubert (dir.), Trajectoires au feminin dans la 
litterature quebecoise (1960-1990), Quebec, Nota Bene, coll. «Litterature(s)», 2000, p. 177. 
185 Mary Jean Green, «L'itineraire d'une ecriture au feminin : une lecture feministe de Madeleine Ouellette-
Michalska», Voix et Images, vol. 23, n° 1 (67), automne, 1997, p. 89. 
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En somme, Le cceur delate et La termitiere, parce qu'ils correspondent au prototype 

du roman redige a la premiere personne et qu'ils font la lumiere sur la (double) signification 

que peut y revetir 1'inscription du corps objectif du Je, nous incitent a examiner de plus pres 

des textes dans lesquels le corps se devoile davantage. Car s'il est vrai que la chair des 

narrateurs de Madeleine Ouellette-Michalska et de Michel Tremblay se fait discrete et peu 

visible, se manifestant par intermittence lorsque le corps se revele problematique ou 

emblematique de la place qu'occupe I'individu dans son monde, il existe aussi des romans 

dans lesquels le corps du narrateur occupe d'emblee l'avant-scene, tels que Putain™6 de 

Nelly Arcan et Homme invisible a la fenetre de Monique Proulx. En regard de ces textes 

dans lesquels le corps fait figure de theme, le sens pouvant se degager de la presence du 

corps des narrateurs (e'est-a-dire de sa visibilite) apparait plus que jamais lie a sa nature 

problematique. En effet, s'il vaut la peine de consacrer tout un livre aux aleas de la chair, 

e'est qu'elle refuse de se fondre dans la norme ou, ce qui revient au meme, de «s'effacer» 

comme elle se doit. Enfin, nous comprenons a la lecture de ces ouvrages que seuls les corps 

heureux n'ont pas d'histoire. 

La reification du corps feminin : Putain de Nelly Arcan 

Mon corps est nuit. Opaque et liquide, il a ete cache pendant des 
siecles. Pour compenser ce manque-a-etre, les hommes l'ont 

eleve au rang d'objet d'art, puis ils Font exhibe plus que tout autre 
corps vivant ou inerte. Ils en ont reproduit tellement d'exemplaires 

qu'il devint marchandise d'une grande industrie. 
Madeleine Gagnon, La venue a I'ecriture 

Nelly Arcan, Putain, Paris, Seuil, coll. «Points», 2001. Desormais, les references a cet ouvrage seront 
indiquees par le sigle P, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le texte. 
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Le premier roman de Nelly Arcan, Putain, n'est certes pas passe inapercu dans le 

monde du livre. Bien que cet ouvrage ne soit pas le premier texte quebecois a raconter la vie 

d'une prostituee'87, sa publication en 2001 a litteralement eu l'effet d'une bombe. Comment! 

La narratrice, une prostituee, leve le voile sur les aleas de la vie d'escorte a Montreal! Serait-

ce une histoire vraie? S'agit-il d'un texte autobiographique dans lequel Nelly Arcan se 

confierait a la page tout en tentant de preserver son anonymat? Les medias ont fait les gorges 

chaudes de cet evenement litteraire sans toutefois questionner outre mesure la veritable 

histoire tapie derriere le recit des aventures sordides de la narratrice, Cynthia. Car que raconte 

vraiment Putain sinon la marchandisation du corps feminin188 decoulant d'un projet 

sociopolitique de controle de la femme? Le roman fait voir le corps de Cynthia soumis au 

desir de ses clients, mais aussi en butte aux exigences sociales de notre epoque qui dictent aux 

citoyens les comportements qu'ils doivent adopter, notamment a l'egard de leur propre 

enveloppe charnelle. La transformation du corps, son constant (re)modelage visant a l'inscrire 

dans les canons de la beaute occidentaux sont constamment representes dans le roman 

d'Arcan. Mais la narratrice (et done l'auteure) tient egalement un discours sur le corps 

feminin, sur la constante maitrise dont il fait l'objet dans une collectivite ou les femmes sont 

desormais aussi eduquees et autonomes que les hommes. Ce faisant, le corps n'est plus 

Lori Saint-Martin souligne la mise en scene de la prostituee dans de nombreux ouvrages (feministes) au 
Quebec : Sold-Out (1973) de Nicole Brossard, Necessairement putain (1983) de France Theoret, Les fees ont 
soif (1979) de Denise Boucher, Travesties-kamikaze (1980) de Josee Yvon, Terroristes d'amour (1986) de 
Carole David et Myriam premiere (1987) de Francine Noel, op. cit,, p. 201. 
188 Cette problematique a notamment ete cernee par Anne Brown : «La marchandisation du corps feminin dans 
Putain de Nelly Arcan», communication prononcee dans le cadre du colloque (Se) raconter des H/histoires? 
Histoires et histoires dans les litteratures francophones du Canada, tenu a l'Universite d'Ottawa du 18 au 21 
octobre 2007 et sous la direction de Lucie Hotte. Cette communication est tiree d'un article de Anne Brown : 
«Une lecture sociologique de Putain ou la demystification de la femme corps-sexe», Quebec Studies, vol. 41, 
printemps-ete 2006, p. 63-82. Par ailleurs, un article d'Isabelle Boisclair se consacre au paradoxe qu'incarne la 
prostituee-objet qui denonce sa realite dans une ceuvre oil elle s'inscrit comme sujet d'un discours : ((Accession 
a la subjectivite et autoreification : statut paradoxal de la prostituee dans Putain de Nelly Arcan», Daniel 
Marcheix et Nathalie Watteyne (dir.), L 'ecriture du corps dans la litterature quebecoise depuis 1980, Limoges, 
Presses universitaires de Limoges, coll. «Espaces humains», 2007, p. 111-123. 
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seulement objet de la representation, mais aussi corps discursif, laissant voir sa reification 

douloureuse pour mieux la denoncer. 

La representation du corps du Je : I 'objectivation patriarcale 

La construction du corps objectif de Cynthia, la narratrice de Putain, se fonde 

essentiellement sur le regard qu'elle pose sur sa propre enveloppe charnelle. En effet, la 

narratrice controle etroitement le recit tout au long du roman et ne cede jamais la parole aux 

personnages si ce n'est dans le cadre du discours indirect ou indirect libre. Par ailleurs, le 

foyer de la focalisation est fixe et se concentre autour de la figure de Cynthia. En theorie, le 

mode de construction du corps objectif de Cynthia ne saurait done etre plus simple. Pourtant, 

le systeme prosopographique developpe dans Putain possede de nombreuses particularites, 

quelquefois paradoxales et difficiles a cerner si Ton ne tenait point compte d'une realite 

incontournable. Pour tout dire, il apparait que le regard de la narratrice est en partie tributaire 

de l'ideologie patriarcale, en partie tributaire d'une prise de conscience feministe, ce qui vient 

modaliser la representation de son corps. 

De fait, la representation du corps de la narratrice se fait Pallegorie de la position 

sociopolitique qu'occupe aujourd'hui la femme dans la societe occidentale. Bien qu'elle ait 

desormais acces aux plus hautes spheres du pouvoir, bien qu'elle soit en mesure d'exercer un 

controle sur son avenir et sa profession, il apparait que la femme ne soit pas parvenue a se 

liberer totalement du joug de l'ideologie patriarcale, preuve en est qu'elle n'a jamais ete aussi 

consciente de son apparence physique (nouvel enjeu d'un controle social de la femme 

fantasme par le patriarcat). Naomi Wolf, qui s'est interessee de pres au phenomene du mythe 

de la beaute en Occident, l'affirme sans ambages : «Men look at women. Women watch 
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themselves being looked at. This determines not only the relations of men to women, but the 

relation of women to themselves™9.» Cette realite de la double objectivation du corps feminin, 

d'abord operee par le regard de rhomme puis par celui de la femme qui «se regarde etre 

regardee», resume tout a fait le mode de construction du corps objectif du Je dans Putain. 

Repondant a l'ideologie patriarcale qui fait du corps de la femme un objet susceptible d'etre 

maitrise et manipule, les prosopographies de Cynthia abondent dans Putain, la narratrice 

releguant son corps a la position d'objet (de la description). Au contraire du roman type redige 

a la premiere personne dans lequel le corps du narrateur s'efface au profit d'une corporeite 

plus phenomenale, done, I'ouvrage de Nelly Arcan multiplie les descriptions physiques de la 

narratrice ainsi que les passages evoquant sa chair. Or, ces descriptions temoignent de la 

marchandisation du corps feminin qui est operee dans le contexte prostitutionnel ou le client 

achete litteralement le corps de la putain. Certaines prosopographies, de fait, semblent transiter 

par l'oeil du client: 

il me demande de lui faire voir a quel point je peux ouvrir les jambes [...], et la je lui 
montre, voila jusqu'ou je peux aller, en etes-vous satisfait, non, il faut ouvrir un peu 
plus et puis cambrer le dos, jeter la tete vers l'arriere et mettre la petite culotte sur le 
cote, et peut-etre puis-je me retourner sur le ventre et me dehancher devant lui, les 
fesses bien hautes, d'abord tout doucement et ensuite avec fureur, en prenant soin de 
gemir a chaque coup de rein, et laje fais tout ce qu'il me demande du mieux que je le 
peux. (P, 113) 

L'oeil masculin qui dicte ici ses desirs a la femme-objet reduit cette derniere a un «pantin 

tenu par un fil qu'on fait bouger du bout de sa queue.» (P, 44) Manipulant a distance le corps 

de la prostituee, le client soumet la chair de l'Autre a un remodelage s'inscrivant dans la 

sphere de la pornographie degradante. En effet, 1'image de la femme totalement offerte et 

soumise a l'homme qui se degage de la posture de Cynthia n'est pas sans rappeler l'image 

189 Naomi Wolf, The Beauty Myth. How Images of Beauty Are Used Against Women, New York, William 
Morrow and Company Inc., 1991, p. 58. 
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obsedante et stereotypee de celle-ci dans les films pornographiques ou meme dans certaines 

publicites190. L'ouverture beante des jambes, la cambrure du dos conjuguees aux 

gemissements de plaisir (feints) repondent a une attente, a un desir de voir I'autre se 

soumettre au moule predetermine du genre, a la definition (patriarcale) de ce que devrait etre 

une vraie femme. Par consequent, le corps qui reagit aux ordres qui lui sont donnes n'est 

plus tout a fait celui du sujet feminin, realite clairement illustree par l'emploi du discours 

indirect libre dans lequel s'intercale la vision du corps de la narratrice qui delegue 

momentanement la focalisation et prete la parole au personnage masculin. Au contraire, le 

corps de Cynthia devient une marchandise malleable et versatile, susceptible de se 

metamorphoser au gre de son client, figee dans le regard qui est porte sur elle191. 

Bien que la reification du corps de Cynthia trouve son apogee dans Facte sexuel 

marchand largement represente dans Putain, le fait de ne pouvoir echapper aux regards 

poses sur elle en societe contribue aussi a la reification/objectivation de sa chair. De fait, le 

roman d'Arcan nous rappelle que cette reification fait partie de I'education des fillettes que 

Ton surveille constamment dans le but d'en faire des femmes bien mises et conformes a une 

certaine image : 

on commencait deja a pointer du doigt ce qui faisait saillie, les mains dans la bouche, 
les doigts dans le nez, le sang tout rond de mon genou blesse sur mon collant blanc, et 
deja ce n'etait pas tout a fait moi qu'on pointait ainsi, c'etait le neant de ce qui 

Nous renvoyons ici le lecteur aux travaux du sociologue Richard Poulin, La mondialisation des industries 
du sexe (Ottawa, Editions de L'Interligne, 2004), d'Efrat Tseelon, The Masque of Feminity. The Presentation 
of Woman in Everyday Life (London/Thousand Oaks/New Delhi, SAGE Publications, coll. «Theory, Culture 
and Society», 1995) et de Naomi Wolf, Ibid., qui analysent le phenomene de la banalisation de la pornographie 
dans la societe occidentale. 
191 Realite qui fait dire a Yannick Resch que «[l]a femme reduite a son corps n'a plus une identite qui la 
revelerait comme sujet, dans son etre au monde ; elle n'est qu'un materiau susceptible de maints changements. 
L'interrogation sur l'identite est au cceur du recit. La narratrice cherche a savoir qui elle est a partir du regard 
innombrable et toujours identique des clients poses sur elle, identite floue qui ne lui appartient pas», ((Violence 
du corps, violence culturelle : Putain de Nelly Arcan», Daniel Marcheix et Nathalie Watteyne (dir.), L 'ecriture 
du corps dans la litterature quebecoise depuis 1980, Limoges, Presses universitaires de Limoges, coll. 
«Espaces humains», 2007, p. 181. 
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empoussierait ma personne, poussiere de rien qui a fini par prendre toute la place. (P, 
40) 

Or, s'il est vrai que le corps doit «s'effacer» en societe, c'est-a-dire ne pas faire obstacle a la 

communication avec autrui192, il ne saurait etre question d'une pure formalite sociale dans le 

cadre de I'education des filles. Car si elles doivent apprendre a se conformer aux codes en 

vigueur comme les garcons, elles doivent surtout interior iser le regard de 1'autre pose sur 

leur corps et apprendre a se surveiller elles-memes comme elles sont effectivement 

surveillees. 

Tout, dans la genese de l'habitus feminin et dans les conditions sociales de son 
actualisation, concourt a faire de 1'experience feminine du corps la limite de 
l'experience universelle du corps-pour-autrui, sans cesse expose a l'objectivation 
operee par le regard et le discours des autres.193 

II ne s'agit plus seulement de se conformer a un imperatif de bienseance, mais plutot de se 

conformer a un imperatif de beaute dicte par le patriarcat, comme le montre ce parallele 

saisissant entre la situation de la fillette «pointee du doigt» et celle de la femme adulte : 

je ne sais que penser ce qu'on pourra bientot pointer du doigt, le ventre qui s'arrondira 
d'annee en annee, les cheveux blancs que je cacherai sous la teinture et les marques 
que la chirurgie aura laissees sur moi, et 9a continuera, les levres trop petites, qui se 
retireront du visage [...], la peau qui rougira sous un milliard de veinules eclatees 
lezardant le visage. (P, 41) 

Le regard patriarcal qui se cache derriere le regard plus general de la societe pose sur 

Cynthia transforme son corps, au meme titre que l'acte sexuel marchand, en une 

marchandise qui se doit de plaire en depit de la vieillesse qui le touchera inevitablement, 

vieillesse synonyme de laideur dans une collectivite obnubilee par la jeunesse et 

l'irnmortalite. Cynthia doit tenter par tous les moyens mis a sa disposition de conserver sa 

«fraicheur», comme un maraicher doit tenter de conserver la fraicheur de ses legumes 

192 «Le corps doit passer inapercu dans l'echange entre les acteurs», il «doit etre gomme, dilue dans la 
familiarite des signes», souligne David Le Breton dans Anthropologic et modernite, p. 139-140. 
193 Pierre Bourdieu, La domination masculine, Paris, Seuil, coll. «Liber», 1998, p. 70. 
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exposes sur les etals. Sans les apparences de lajeunesse, impossible de vendre son corps a 

tout venant. Hors des canons de la beaute, Cynthia risque de sombrer dans l'invisibilite : 

iWhile both sexes dread ageing, it is the woman who is expected to prevent it. This is 

evidenced, for example, by anti-ageing creams targeted exclusively at her. She is also 

penalised if she fails: she simply becomes invisible194.» 

Consciente du regard scrutateur pose sur elle - «je ne sais que penser ce qu'on pourra 

bientot pointer du doigt» -, nous pouvons en conclure que la narratrice de Putain, 

effectivement, «se regarde etre regardee», comme le soulignait Naomi Wolf a l'endroit des 

femmes occidentales. Par le biais d'une narration a la premiere personne elle montre son 

corps faire I'objet du regard de I'autre, mais elle participe elle-meme, ce faisant, a la 

reification de sa propre enveloppe charnelle195. Plus encore, la narratrice devoile dans le 

roman les consequences tragiques de l'association d'une surveillance constante et d'une 

exigence demesuree de beaute. L'interiorisation du regard de I'autre par l'adolescente 

pubere devoie la perception qu'elle a de son corps, lui faisant rechercher une perfection 

impossible a atteindre dans les exces de l'anorexie : 

Et c'est ainsi que ma vie fut remplie de la mise en details de mon corps dont rien ne 
m'echappait, pas meme le petit bouton rouge au milieu du dos que je n'aurais pas su 
toucher du bout du doigt, pas meme le poil blond perdu dans la toison noire de mon 
pubis, c'est ainsi que j 'a i commence a calculer tout de la nourriture que je prenais 
jusqu'a ce que ma vie se resume a une pomme que je ne parvenais pas a manger 
convenablement. (P, 169-170) 

Enfin, la narratrice procede a Fobjectivation de son corps (ou la devoile, tout simplement) 

dans les nombreuses descriptions physiques qu'elle insere dans la trame de son recit. Non 

194 Efrat Tseelon, op. cit., p. 82. 
195 Phenomene qu'Isabelle Boisclair identifie a l'«autoreification»: «L'a«foreification manifesterait, 
temoignerait d'une persistance de la reification, c'est-a-dire persistance de l'ancienne configuration, fondee sur 
le statut objectal de la femme, malgre la nouvelle configuration fondee sur l'accession de la femme a sa 
subjectivite», loc. cit., p. 120. 
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point issues du regard de rhomme mais du sien propre, ces descriptions prennent diverses 

formes. Parfois, la vision du corps de la prostituee s'apparente a la description figee d'un 

catalogue, breve et globale : «Et pour le moment, je suis parfaitement faite avec mes vingt 

ans et mes yeux bleus, mes courbes et mon regard par en dessous, mes cheveux blonds, 

presque blancs a force d'etre blonds» (P, 23), description reprise en echo, cette fois, par un 

personnage masculin imaginaire qui vante les qualites d'escorte de Cynthia au telephone : 

«trente-six, vingt-quatre, trente-six, vingt ans aux yeux bleus, oui monsieur, elle est jolie et 

elle donne un bon service» (P, 30). D'autres fois la description montre un corps en action, 

insistant davantage sur la posture de ce dernier que sur ses caracteristiques propres : 

sucer, sucer encore, se faire sucer, [...]. Et puis baiser, moi sur le dessus et ensuite en 
dessous et enfin en petit chien, voila ce que je prefere car il n'y a que les sexes qui se 
touchent, je peux grimacer comme je l'entends, pleurer un peu aussi et meme jouir 
sans que 9a se sache, et tout doit etre fait six, sept, huit fois de suite. (P, 27) 

En outre, la narratrice cumule les allusions a son corps tout au long du roman en y inserant 

des elements cle de sa prosopographie, souvent les memes : «ma petitesse de schtroumpfette 

qui aime faire gonfler ses levres avec du silicone, les levres et les seins, avoir ce que ma 

mere n'a jamais eu, des levres et des seins» (P, 94); «moi qui ne suis preoccupee que par ma 

silhouette de schtroumpfette, ma sveltesse de putain qui se maquille avant le petit dejeuner» 

(P, 70); «faire mousser mes cheveux a l'infini avec un nouveau shampoing, courir les 

chirurgiens, entretenir cette jeunesse sans laquelle je ne suis rien et cette blondeur qui donne 

un sexe a mes regards» (P, 51). 

Dans tous les cas, le corps rendu visible dans ces descriptions est sexualise, comme si 

la narratrice destinait ce dernier au regard masculin du lecteur (hypothetique) qu'elle devait 

ainsi seduire. Ou comme si la presence implicite d'une alterite venait se surimposer au 

regard qu'elle jette sur son propre corps. En verite, la reside une autre specificite du systeme 
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prosopographique de Putain : la description physique de Cynthia ne fait jamais abstraction 

du regard masculin. Le roman, empreint d'un discours feministe, reprend la trajectoire des 

regards qui convergent tous, dans I'ideologie patriarcale, vers le corps feminin, devoilant du 

coup les enjeux du pouvoir de ce systeme : le controle de la femme par sa reduction a l'etat 

d'objet (sexuel). Du coup, nous ne pouvons nous etonner de 1'omnipresence des descriptions 

physiques fortement sexualisees de la narratrice dans le roman, car ^symbolically, women 

are always on stage because in their mind they are always performing for the male 

audiencei96», realite sur laquelle insiste Nelly Arcan. Par ailleurs, si les regards de l'autre et 

du Je tendent tous deux a objectiver le corps feminin, il n'en demeure pas moins que la 

narratrice, d'une part, aspire ardemment a etre cet objet de desir. En effet, Cynthia se veut 

l'objet du regard d'autrui: «je ne pourrais pas ne pas chercher autour de moi un regard qui 

me rende telle [une poupee de magazine], qui me fasse prendre toute la place, qui me hisse 

jusqu'a cet endroit ou tous pourront me voir, [...] pour que disparaissent les autres» (P, 86-

87). Paradoxalement, le desir d'etre vue des hommes se double egalement dans le roman 

d'une volonte affirmee de passer inapercue aux yeux de la societe et, en fin de compte, 

d'etre invisible a soi-meme. Le rapport qu'entretient Cynthia a l'egard du miroir -

notamment celui de l'appartement loue par l'agence d'escorte qui compte a lui seul quinze 

ampoules - temoigne de cette derobade du sujet: «on ne voit plus que soi, et moi je ne veux 

me regarder que par petits coups d'oeil, que du bout des yeux, je n'ai pas envie de me voir a 

ce point-la» (P, 128). Mais a quoi peut-on attribuer l'ambivalence de la narratrice a l'egard 

du regard pose sur son corps? Pourquoi, en somme, la narratrice tient-elle tant a etre visible 

aux yeux des hommes? Parce que la seduction lui donne un pouvoir, celui de faire bander les 

autres (P, 86), dit-elle, qui lui apporte en definitive une gratification notable puisque dans 

196 Efrat Tseelon, op. cit, p. 74. 
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une societe hyper-sexualisee, la valeur de l'individu se rattache a son sex-appeal. Voila 

pourquoi Cynthia tient tant a effectuer ses «duos de lesbiennes» avec «[sa] trop grosse, [sa] 

trop vieille Danielle», parce que cette derniere «triomphe rarement» et contribue done a 

mettre en relief la jeunesse, la sveltesse de Cynthia qui peut conserver son titre de 

«schtroumpfette» (P, 150) aupres des clients. Attirer le regard masculin est sans contredit 

synonyme de succes. Or, le pouvoir de la seduction n'est qu'un simulacre, en depit de ce 

qu'en dit Jean Baudrillard : «La seduction represente la maitrise de l'univers symbolique, 

alors que le pouvoir ne represente que la maitrise de l'univers reel197.» Pouvoir symbolique 

plutot que pouvoir reel, la seduction n'offre pas une veritable prise sur le monde aux femmes 

telles que la narratrice, parce que la seduction, dans son essence, delegue le pouvoir ultime a 

l'individu seduit. De fait, «la seduction [...], dans la mesure ou elle repose sur une forme de 

reconnaissance de la domination, est bien faite pour renforcer la relation etablie de 

domination symboliquel98». En effet, l'individu a seduire est au centre de la dynamique de la 

seduction : il s'agit dans tous les cas de combler ses desir, de les attiser. C'est bel et bien lui 

qui reste le maitre, nonobstant 1'effet que peut avoir sur lui le corps d'une autre. Dans un 

univers patriarcal reposant sur la seduction, le sujet feminin n'existe done qu'en fonction du 

regard de l'homme, regard qui peut etre valorisant pour la femme si elle se plie aux desirs 

masculins, mais aussi et peut-etre surtout alienant dans la mesure ou cette derniere est 

releguee dans les marges du pouvoir reel, realite brillamment escamotee par Baudrillard. 

Cette alienation du Moi feminin est, de fait, a la source du refus de se voir chez Cynthia. Car 

pour etre seduisante, il ne suffit pas d'etre naturellement belle, encore faut-il parer le corps 

de tous les artifices necessaires a la seduction de l'autre. Le corps du Je se metamorphose 

197 Jean Baudrillard, De la seduction, Paris, Denoel-Gonthier, 1979, p. 19 
198 Pierre Bourdieu, op. cit., p. 66. 
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alors et ne correspond plus a son identite profonde, mais a un masque que doit porter en 

permanence la narratrice. Puisque «Je est un autre», a quoi sert-il de se contempler dans la 

glace, pourquoi rechercher le regard masculin qui confirme a la narratrice qu'elle n'est pas 

ce qu'elle projette? De toute facon, 

ce qu'ils voient n'est pas moi, ce ne peut pas etre moi, ce ne peut etre qu'une autre, 
[...] on me voit sans doute comme on voit une femme, au sens fort du terme, avec des 
seins presents, des courbes et un talent pour baisser les yeux, mais une femme n'est 
jamais une femme que comparee a une autre, [...] c'est done toute une armee de 
femmes qu'ils baisent lorsqu'ils me baisent. (P, 20) 

Le regard masculin, pour valorisant qu'il peut etre, se revele agressant pour la narratrice 

parce qu'il est foncierement reducteur: «comment marcher sans m'effondrer sous les 

regards qui me dardent, des regards qui me renvoient a ce que je n'arrive pas a voir dans le 

miroir» (P, 23). Figee dans l'ceil de l'autre, le corps objectif de Cynthia perd de sa substance 

et personnifie, en bout de ligne, le mythe de l'eternel feminin. Tout concourt done a ce que 

la narratrice conserve une distance par rapport a son corps, car ce corps n'est pas le sien. II a 

ete defini par la culture patriarcale : 

chaque fois que mon corps se met en mouvement, un autre l'a ordonne, l'a secoue, un 
autre a exige de moi de prendre le pli, agenouille en petit chien ou beant sur le dos, 
mon corps reduit a un lieu de resonance, et les sons qui sortent de ma bouche ne sont 
pas les miens, je le sais car ils repondent a une attente. (P, 20) 

Le corps discursifou le devoilement du mythe de I 'eternel feminin 

C'est peut-etre encore la realite d'un ecart existant entre le corps du Je et son identite 

profonde qui donne lieu dans le roman au discours tenu sur les femmes et sur leur situation 

sociale et personnelle. Nous l'avons dit, Nelly Arcan ne se contente pas de representer le 

corps de sa narratrice dans Putain, mais tient aussi un discours sur le mythe de l'eternel 

feminin - et plus particulierement sur le mythe de la beaute - qui recouvre presque 
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entierement le sujet feminin dans la societe occidentale. Si ce discours peut sembler 

s'eloigner de l'analyse de la representation du corps de la narratrice, il n'en est rien : il 

constitue son prolongement logique. En effet, il ne fait aucun doute que la narratrice de 

Putain s'identifie tout a fait aux femmes de sa collectivite (bien qu'elle ne se considere pas 

l'une d'entre elles sur le plan de l'apparence physique, trop «calculee» chez la prostituee199): 

elle est soumise, comme elles, aux memes pressions sociales et ne les designe pas autrement 

que par les termes de «larves, schtroumpfettes, putains» (P, 18) qu'elle utilise elle-meme 

pour se definir. En somme, lorsqu'il est question des femmes dans le roman d'Arcan il est 

necessairement question de la narratrice. Lorsqu'il est question d'elles, il est aussi et surtout 

question de leur corps. 

Et de fait, le discours que Cynthia tient sur la condition feminine accompagne la 

construction prosopographique de son corps. La representation physique de Cynthia, 

largement tributaire de l'ideologie patriarcale, est indissociable d'un discours aux accents 

feministes qui denonce la verite des corps dans un regime ou la femme constitue encore et 

toujours l'enjeu du pouvoir sociopolitique. Car la liberation de la femme qui s'est actualisee 

au cours des annees 1970 et 1980 en Occident n'a pas sonne la mort du patriarcat. Au 

contraire, ce dernier s'est montre habile illusionniste en substituant a la «mystique 

domestique» emprisonnant les femmes dans leur logis une «mystique de la beaute» capable 

de les emprisonner dans leur image. La femme est depuis sortie de sa «prison» domestique, 

mais elle a interiorise la «prison» en retour, scenario bien plus pernicieux puisqu'il conserve 

toutes les apparences d'une liberte cherement acquise. En effet, l'avancement professionnel 

des femmes ne connait plus de limites. Elles peuvent, a leur gre, frequenter l'universite 

199 Cynthia temoigne de Pisolement social qu'entraine l'exercice de la prostitution : «Je ne discute plus avec les 
autres femmes, les vraies, les femmes du monde, trop de choses nous separent desormais, la facon de bouger et 
de parler, le corps qui n'est plus tout a fait ce qu'il devrait etre, qui prend un rien trop d'espace» (P, 146). 
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(comme la narratrice de Putain) et mener comme elles l'entendent leur vie personnelle. C'est 

dire qu'elles sont effectivement libres de leurs mouvements. Or, sont-elles libres de tout 

controle exterieur? Naomi Wolf ne le croit pas : 

We are in a midst of a violent backlash against feminism that uses images of female 
beauty as a political weapon against women's advancement: the beauty myth. It is the 
modern version of a social reflex that has been in force since the Industrial 
Revolution. As women released themselves from the feminine mystique of domesticity, 
the beauty myth took over its lost ground, expanding as it waned to carry on its work 
of social control.200 

Le mythe de la beaute, comme en temoigne le roman de Nelly Arcan, s'avere aussi habile a 

controler les femmes que l'ideologie «domestique» ou meme religieuse. Dans le 

christianisme, les fideles evoluent sous l'oeil omniscient de Dieu et se doivent de conserver 

une ame vertueuse et sans peches. La religion, pour controler ses disciples, use de deux 

moteurs efficaces : la culpabilite et la peur. Le mythe de la beaute, pour sa part, repose sur 

les memes principes : la femme, au centre de tous les regards, a la responsabilite de 

conserver sa beaute (synonyme de vertu) en exercant sur sa chair un controle incessant (le 

relachement de ce controle fait figure de peche). La femme apprend a fonctionner dans un 

regime de culpabilite et de peur, tout comme le fidele chretien. Elle se sent coupable de 

n'etre jamais parfaite physiquement et vit avec la peur du chatiment que ses «peches» 

peuvent entrainer: son rejet social. Arcan montre bien, d'ailleurs, tout le travail que 

demande l'entretien du corps feminin : 

la jeunesse demande tellement de temps, toute une vie a s'hydrater la peau et a se 
maquiller, a se faire grossir les seins et les levres et encore les seins parce qu'ils 
n'etaient pas encore assez gros, a surveiller son tour de taille et a teindre ses cheveux 
blancs en blond, a se faire bruler le visage pour effacer les rides, se bruler les jambes 
pour que disparaissent les varices, enfin se bruler tout entiere pour que ne se voient 
plus les marques de la vie. (P, 102) 

Naomi Wolf, op. cit., p. 10. 
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L'effort constant qu'exige l'entretien du corps a remplace l'effort que devaient deployer les 

menageres pour entretenir le logis dans la «mystique domestique». Au lieu d'astiquer les 

cuivres et les planchers, les femmes (des leur plus jeune age) s'enduisent maintenant 

quotidiennement le visage de cremes et de fards. Si ces gestes peuvent passer pour un simple 

souci de prendre soin de sa peau201, la narratrice de Putain affirme au contraire qu'ils 

repondent a une injonction. Effectivement, sont inserees dans le roman de nombreuses 

allusions au discours patriarcal qui temoignent de 1'obligation qu'ont les femmes de soigner 

leur beaute pour repondre aux attentes exterieures : «voila ce qu'on me dit, qu'il faut etre 

belle pour se prostituer et encore plus belle pour etre une escorte [...], et il faut etre jeune 

surtout, pas plus de vingt ans car apres vingt ans les femmes ramollissent» (P, 32); «des 

putains [...] a qui on apprendra qu'il ne faut pas vieillir, surtout pas, qu'il faut rester coquine 

et sans enfant pour exciter les hommes entre deux rendez-vous d'affaires)) (P, 35). Ces 

paroles destinees aux jeunes filles et aux femmes s'inscrivent dans un registre injonctif qui 

definit les «attitudes» a adopter («il faut etre belle», «il faut etre jeune») et celles qu'il faut 

eviter («il ne faut pas vieillir»). C'est dire qu'un controle est explicitement exerce sur le 

corps feminin, controle que les femmes apprennent a accepter au nom du bien-etre personnel 

et de la sante qui recouvrent en fait la realite plus dramatique d'une beaute impossible a 

conserver. Ce controle constitue un enjeu politique appreciable dans une collectivite ou les 

femmes possedent un statut analogue a celui des hommes : «women 's identity must be 

premised upon [their] "beauty" so that [they] will remain vulnerable to outside approval, 

201 II s'agit la, d'ailleurs, de l'argument de vente principal evoque par l'industrie du cosmetique soucieuse de 
donner a cette quete effrenee de beaute toutes les allures de la recherche du bien-etre, un bien-etre plus 
qu'hypothetique puisqu'il repose en verite sur la haine du corps feminin brut, non pare. Naomi Wolf, 
«Culture», Ibid., p. 58 -85. 
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carrying the vital sensitive organ of self-esteem exposed to the air202.» Le sujet feminin peut 

bien occuper un poste important dans la societe, il n'en demeure pas moins que le mythe de 

la beaute saura le soumettre une fois de plus aux volontes du patriarcat. Bien que «liberee», 

la femme ne peut se definir a l'abri du regard de 1'autre : elle a toujours besoin de celui-ci 

pour exister (raison motivant chez Cynthia le desir d'etre l'objet du regard masculin). 

La soumission feminine a 1'approbation masculine constitue le fondement du mythe 

de la beaute. Ainsi peut-on dire que ce mythe encourage l'adoption d'un certain 

comportement plutot qu'il ne favorise une certaine apparence physique203, conditionnant les 

femmes a etre des «larves» dependantes, 

rivees a leur sexe, a ce qu'on en dit, incapables de reinventer leur histoire ou de penser 
la vie en dehors des sondages de magazines de mode, inepuisablement alienees a ce 
qu'elles croient devoir etre, des poupees qui jouissent lorsqu'on veut qu'elles 
jouissent, des poupees qui ont telle taille, telle coiffure. (P, 42) 

Et le modele de beaute qui est propose aux femmes ne vise, lui aussi, qu'a mieux les 

controler, qu'a mieux les asservir en leur foumissant la «preuve» de leur inferiorite. Le corps 

de la femme n'etant pas naturellement plus beau que celui de l'homme, exiger d'elle qu'elle 

soit eternellement belle (c'est-a-dire jeune, mince, sexy, etc.) c'est lui laisser entendre que 

son corps est imparfait de nature et qu'elle doit remedier a ces imperfections afin de se 

meriter l'amour (ou l'avancement professionnel, ou encore l'acceptation sociale). Dans une 

telle ideologic, nul doute que la femme se sent inferieure, parce que «impure» par essence, 

constat faisant de nouveau ressurgir 1'ideologic religieuse sous-jacente au mythe 

contemporain de la beaute. De surcroit, les modeles de beaute «concrets» (mannequins, 

actrices, etc.) qui sont fournis a la gent feminine ne represented jamais la majorite des 

202 Ibid, p. 14. C'est moi qui souligne. 
203 Wolf affirme en ce sens : «The qualities that a given period calls beautiful in women are merely symbols of 
the female behavior that that period considers desirable: The beauty myth is always actually prescribing 
behavior and not appearance», Ibid, p. 13-14. C'est Naomi Wolf qui souligne. 
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femmes, mais une infime portion de la population. Etant encouragees a suivre les modeles 

qui leur sont proposes, les femmes apprennent a se definir par rapport a leurs consoeurs, mais 

surtout par rapport a une image mythique tres difficile ou meme impossible a rejoindre : 

et si je me crois si laide, c'est peut-etre a cause de toutes ces filles, enfin il me semble, 
a cause de ces schtroumpfettes de magazines empiles la qui me defient de les detailler, 
une par une et toutes les memes, les schtroumpfettes a la tele et dans les rues, ces 
jeunes poupees de quatorze ans qui annoncent la nouvelle creme pour les rides, leur 
petit nez et leurs levres pulpeuses, leurs fesses bronzees et leurs mamelons durcis qui 
pointent sous le chemisier ouvert, sont-elles assez jolies. (P, 36) 

A 1'evidence, 1'image de jeunesse eternelle qui est imposee aux femmes table sur leur echec 

garanti (on ne peut rester jeune indefiniment) pour les inciter a se denigrer et a nier leur 

valeur en tant qu'individu. Par ailleurs, les mannequins de quatorze ans que Ton presente 

comme des femmes mures ont le net avantage de faire vendre des milliers de produits au 

prix fort a des femmes que Ton rend complexees, benefice economique absolu qui decoule 

du mythe de la beaute204. 

Nelly Arcan, par l'entremise de sa narratrice, souleve par ailleurs une autre 

problematique sociale liee au mythe de la beaute : celui de l'hyper-sexualisation des 

femmes. En d'autres termes, la definition de la beaute feminine est fortement marquee par 

l'aura de sexualite susceptible de se degager du corps. Or, «pour qu'il y ait sexe, il faut que 

les signes redoublent l'etre biologique205», maniere de dire que la sexualite - ou mieux, le 

sex-appeal - de la femme releve d'une construction soigneusement elaboree qui tient de 

1'artefact. Le corps feminin naturel se doit d'etre reconstruit et remodele en fonction d'une 

feminite exacerbee, presque caricaturale, qui met l'accent sur ses attributs sexuels. Cynthia 

se doit de symboliser la Femme, ne pouvant a l'evidence se contenter d'en etre une. II lui 

204 ((The advertisers who make women's mass culture possible depend on making women feel bad enough about 
their faces and bodies to spend more money on worthless or pain-inducing products than they would if they felt 
innately beautiful)), Ibid., p. 84. 
205 Jean Baudrillard, op. cit., p. 26. 
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faut recourir a 1'artefact (la chirurgie plastique et les vetements aguichants) et a la deviance 

(l'anorexie) pour correspondre aux criteres de la beaute occidentale: les implants 

mammaires, les levres injectees de silicone, les «souliers qui ne se portent qu'au lit» (P, 106) 

redoublent la femme qu'elle est, la rendant de ce fait desirable. Ce faisant, toutefois, le corps 

brut disparait au profit du corps sexuel reconstruit, realite qui se degage du discours de 

Cynthia: 

il faut une parure, une seconde couche pour venir s'ajouter a ce que je ne saurais etre 
sans artifice, et tous voient bien que je suis une femme mais je dois le montrer encore 
une fois pour que personne ne se trompe, pour que jamais ne soit vu ce qui n'a pas ete 
pare, le corps brut, dechu de ce qui fait de lui un vrai corps de femme, un corps qui 
cherche a faire bander par la marque des soins qu'il porte, par un habillement qui le 
denude, par une bouche fardee qui s'ouvre et qui se referme, des seins sur le point de 
jaillir d'un corset, des cheveux qui font voler leurs boucles et qui n'en finissent pas de 
voler [...], des epaules et un dos qui offre la promesse d'un envers, une poitrine 
corsetee dont le surgissement prochain est sans cesse reporte. (P, 24) 

Le phenomene de l'hyper-sexualisation concourt a mettre en evidence la disponibilite 

(potentielle) du corps feminin, sa qualite d'objet pret a l'usage. La bouche qui s'ouvre et les 

vetements qui denudent le corps temoignent plus ou moins implicitement d'une valeur 

d'ouverture a l'egard de l'autre. En effet, la bouche s'ouvre necessairement sur quelqu'un 

(ou quelque chose), les vetements offrent la vue du corps feminin a quelqu'un... Ouverture, 

ici, synonyme de consentement, de don de soi (ou d'abdication) et done de soumission au 

desir d'autrui. C'est pourquoi la prostitution semble etre l'aboutissement implacable du 

mythe de la beaute qui regit l'apparence des femmes. Misant sur la disponibilite «naturelle» 

de leur corps, cette ideologie en fait potentiellement des prostituees en puissance. Cynthia 

l'affirme d'ailleurs : «il me semble que je n'avais pas le choix, qu'on m'avait deja consacree 

putain, que j'etais deja putain avant de l'etre.» (P, 15) Ne manque que la transaction 

financiere entre le client et la prostituee (qui peut prendre d'autres formes plus «acceptables» 

dans la societe). Comme une marchandise susceptible d'etre achetee, le corps de Cynthia 
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s'offre a tout venant. Mais le corps qu'achetent litteralement les clients de Cynthia n'est pas 

le sien, il s'agit d'un corps mythique totalement factice : «ce n'est pas moi qu'on prend ni 

meme ma fente, mais l'idee qu'on se fait de ce qu'est une femme, l'idee qu'on se fait de 

l'attitude d'un sexe de femme» (P, 45). Bref, le sujet feminin se voit depossede de sa propre 

subjectivite pour ne plus representer qu'un archetype feminin fantasme, un stereotype 

largement diffuse : «la putain en designe automatiquement une autre avec son corps qui par 

nature en represente un autre» (P, 85). En somme, cet ecart qui existe entre la narratrice et 

son corps est peut-etre ce qui lui permet dans le roman de parler de celui-ci comme d'un 

objet et finalement d'en devoiler le triste destin dans une societe ou le patriarcat sevit 

toujours. 

En fin de compte, les nombreuses descriptions physiques de la narratrice de Putain 

trouvent leur justification dans Palienation du sujet. Certes, toute description exige une prise 

de distance par rapport a 1'objet devant etre decrit. Or, lorsque cette prise de distance est 

multipliee des dizaines de fois dans un roman redige a la premiere personne, il devient 

difficile, voire impossible, de faire abstraction du phenomene. Nous ne pouvons que 

constater la volonte que manifeste la narratrice d'inscrire consciemment son corps dans la 

sphere de l'objet ou mieux, du corps-pour-autrui206. Car en definitive c'est bien ce dont il 

s'agit dans Putain. Le corps de Cynthia existe litteralement pour et par autrui. L'image qu'il 

projette, les postures qu'il adopte, les gestes qu'il pose n'ont pour seul objectif que de plaire 

a l'Autre, en l'occurrence l'homme. La narratrice de Nelly Arcan l'affirme : la prostitution 

c'est «l'exigence d'etre ce qui est attendu par l'autre» (P, 16), exigence a laquelle se 

soumettent aussi toutes les femmes prisonnieres du mythe de la beaute, comme en temoigne 

206 Jean-Paul Sartre, L'etre et le neant : essai d'ontologie phenomenologique, Paris, Gallimard, coll. 
«Bibliotheque des idees», 1980[1943], p. 352. 
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la presence du corps discursif dans l'ouvrage d'Arcan. Le corps de la putain constamment 

objective dans la societe ne peut en definitive qu'etre observe a distance dans le roman dans 

un ecart entre le Je et sa propre chair qui se traduit par la repetition du pronom demonstratif 

«ce», du pronom personnel «il», ou encore de l'article indefini «un» qu'emploie la narratrice 

pour designer son propre corps207. II est, par consequent, indeniable que le corps feminin 

s'avere problematique dans l'univers de Putain : reduit a sa nature sexuelle par l'oeil 

pornographique du male, il est source de souffrance et d'angoisse chez la narratrice dont le 

discours, bien qu'il reprenne bon nombre de cliches misogynes, reussit tout de meme a lui 

faire reintegrer la sphere du sujet208 en denoncant le sort qui est fait a la femme au vingt-et-

unieme siecle. 

Du portrait reducteur a I'autoportrait liberateur: Homme invisible a la fenetre 

Nefaites jamais confiance aux miroirs, Us vous 
montreront toujours tout a I'envers. 

Anonyme 

Le mode de construction du corps objectif du narrateur d'Homme invisible a la 

fenetre entretient, a 1'evidence, un lien de similitude avec le mode de construction du corps 

de Cynthia dans Putain. En effet, il semble que la visibilite du corps de Max soit liee de pres 

a la figure de l'Autre tout comme Test celle de Cynthia. Nous avons pu determiner que la 

narratrice de Nelly Arcan ne fait jamais abstraction du regard masculin - le regard d'autrui -

Un exemple parmi tant d'autres : «ce corps qui n'est plus celui d'un enfant ni tout a fait celui d'une femme 
n'est toujours pas le mien, il ne le sera jamais car quelqu'un l'a garde avec lui, il est roule en boule sur les 
genoux de mon pere [...], d'ailleurs il a toujours ete ailleurs, voila pourquoi je le donne a qui le veut [...] je le 
traine un peu partout sur les velos stationnaires des gymnases et sous les ultraviolets des salons de bronzage» 
(P, 168-169). 
208 «En effet», souligne Isabelle Boisclair, «s'il affiche un grand nombre de traits Passimilant a un corps-
approprie lui conferant de ce fait un statut d'objet, [le corps de Cynthia] arbore tout de meme sans conteste des 
signes d'une subjectivite autonome. Car si le personnage est defini par son corps, objet d'echanges entre 
hommes, il est tout de meme sujet d'un discours. Toutefois, ce sujet n'exprime que sa conscience d'etre 
domine. Aussi, serait-on porte a conceder: sujet, mais sujet domine», loc. cit., p. 119. 
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dans l'edification de sa prosopographie. Au contraire, tournee vers le modele du corps 

feminin «ideal», Cynthia n'a de cesse de montrer son corps sous l'eclairage de la sexualite et 

de la soumission au discours patriarcal. Un peu de la meme maniere, la prosopographie de 

Max ne s'affranchit que rarement du regard pose sur lui. Non pas, comme Cynthia, parce 

qu'il desire se soumettre a une image qu'on veut lui imposer - qui voudrait de 1'image de 

l'infirme telle qu'on nous la presente dans la societe? - , mais bien parce qu'il se trouve 

prisonnier de la definition reductrice que Ton donne de lui. De fait, le corps objectif de Max 

se construit en fonction de 1'Autre, en reponse a ce que cet Autre percoit de lui et qui le 

relegue toujours dans la marge, d'ou le caractere eminemment problematique du corps de 

Max. N'apparait done de son corps que sa paraplegie, ses limites physiques, tout ce qui le 

rend hyper-visible de par sa difference. La construction de sa prosopographie, qui s'effectue 

tout au long du roman, prend alors la forme d'une quete par laquelle Max tente de se 

deprendre du miroir (l'objet usuel et le regard d'autrui) qui refuse d'operer la «traversee des 

apparences» {HI, 33) et done de reconnaitre sa veritable identite. 

Prisonnier du miroir 

Le motif du miroir209 occupe une place centrale dans Homme invisible a la fenetre, 

non point parce que cet objet usuel remplit l'espace dans lequel evolue le narrateur (e'est 

plutot la fenetre qui occupe tout l'espace), mais bien parce que le miroir constitue le moyen 

209 Bien qu'il se retrouve dans un nombre important de textes quebecois, le miroir n'a manifestement pas 
captive Pinteret des chercheurs qui ne s'y sont interesses que le temps d'un article ou d'une section de chapitre 
— je songe ici aux analyses de Nicole Bourbonnais («Gabrielle Roy : la representation du corps feminin», loc. 
cit.) et de Maurice Emond (Lafemme a la fenetre. L'univers symbolique d'Anne Hebert dans Les chambres de 
bois, Kamouraska et Les enfants du sabbat, Sainte-Foy, Les Presses de PUniversite Laval, coll. «Vie des lettres 
quebecoises», 1984, p. 333-335). Par ailleurs, les ouvrages de Lacan, de Freud ou de Melanie Klein sur la 
question du stade du miroir, par exemple, ne peuvent servir a Petude du mode de construction du corps objectif 
du narrateur. Le lecteur excusera done l'absence relative de references theoriques quant au motif du miroir dans 
cette etude. 
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privilegie par lequel s'inscrit le corps objectif de Max dans le texte. En effet, assez peu de 

descriptions physiques permettent de dresser un portrait detaille de ce personnage comme le 

fait le miroir210. De fait, l'une des rares descriptions physiques de Max ou ne prend aucune 

place le miroir ou le regard de I'Autre correspond a celle qu'il destine a ses lecteurs 

hypothetiques en debut de roman et qui fait figure de presentation formelle du protagoniste : 

Les choses pourraient etre pires. Je pourrais avoir une tete monstrueuse [...]. Je 
pourrais avoir le cerveau bringuebalant [...]. Je pourrais etre aveugle [...]. Je pourrais 
etre mort. Je suis vivant, et ma tete est posee tres artistiquement sur mes epaules. J'ai 
les bras muscles et les yeux percants, des yeux qui savent regarder exactement la ou 9a 
vaut la peine. {HI, 15) 

II apparait, dans ce bref portrait, que le narrateur s'attarde a montrer la partie superieure de 

son corps, c'est-a-dire la partie non affectee par sa paraplegie (occasionnee par un accident, 

le «Big Bang» {HI, 31), survenu lorsqu'il etait age de vingt ans). L'accent mis sur la 

competence du regard, acere et performant, tranche tout a fait par rapport a 1'ensemble des 

prosopographies de Max disseminees dans le roman qui focalisent essentiellement la partie 

inferieure de son corps, relayant de celui-ci une image de la decheance et de 

Pimproductivite. L'une d'elles resume bien cette realite : «Un jour, Laurel a redecouvert ses 

jambes, leur malleabilite et leur endurance apparemment inextinguibles [...]. Du meme coup, 

fatalement, il redecouvrait mes jambes et leurs insupportables limites.» {HI, 78) Cet ecart 

des lors institue entre 1'image que Max a de son propre corps et celle que lui renvoient le 

miroir ou les yeux des autres semble irreductible, d'ou le drame que vit le personnage. Ce 

dernier s'apercoit bien vite que sa paraplegie est si visible aux yeux des autres qu'elle 

recouvre toute sa personne. Le regard d'un artiste-peintre, aussi competent et percant soit-il, 

ne peut rivaliser avec ses jambes inoperantes, immediatement perceptibles : «L'homme 

210 Une description detaillee ne signifie pas pour autant qu'il s'agisse d'une description physique complete, 
comme nous le verrons. 
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handicape n'est plus envisage en tant que sujet, c'est-a-dire en tant qu'il recele quelque 

chose de plus, mais en tant qu'il possede quelque chose de moins2U.» D'ailleurs, son reflet 

dans le miroir le montre bien : 

[Les miroirs] grossissent l'anecdotique, ils zooment sur la main deformee alors que 
l'autre, la si fine et afhletique, passe inapercue. Et puis, de quelque cote que je me 
presente, ils s'arrangent toujours pour que saille dans leur champ de vision la 
silhouette renflee de mon pot, un vassal-a-uriner helas indispensable, [...] un 
flamboyant brimborion que des fabricants sadiques ont concu expressement hideux 
pour s'assurer, j'imagine, de la haute visibilite des infirmes. (HI, 35) 

Ce qui est vu, c'est 1'imperfection, le caractere hors-norme du corps de Max. Tout comme 

l'etaient Julius et Maggie, tous deux stigmatises, l'un par son obesite l'autre par sa trop 

grande beaute, Max voit sa chair objectivee en fonction de ce qui la differencie de la norme 

et non en fonction de ce qui la rattache au commun des mortels. «L'anecdotique» prend 

toute la place et offre du corps de Max une image, en somme, deformee parce que reduite a 

sa main «bancale» (HI, 125) et aux instruments qui prolongent desormais son corps. Bref, 

«la confrontation de Max avec les miroirs court-circuite le rapport speculaire ; elle entraine 

une carnavalisation grotesque du corps qui ne correspond alors plus en rien a sa realite 

interieure212.» Mais encore plus interessante est la volonte propre dont semble etre dote le 

miroir dans l'extrait cite : ce dernier «zoome [...]» sur un detail physique et «s'arrange[...]» 

pour voir le pot turquoise dont ne peut se separer Max. Attribut veritable du miroir? Plutot 

celui des individus. 

A vrai dire, Monique Proulx semble developper dans son roman une relation etroite 

entre le regard que les autres portent sur Max et son reflet dans le miroir. Lors de la premiere 

211 David Le Breton, Anthropologic du corps et modernite, p. 142. C'est moi qui souligne. 
212 Denise Rochat, «Le corps derobe : handicap et condition post-moderne dans Homme invisible a lafenetre de 
Monique Proulx», Quebec Studies, n° 31, printemps-ete 2001, p. 117. 
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rencontre de Maggie et de Max qui a lieu dans un cafe bonde de Montreal, il est clair que les 

deux personnages sont reduits a leur plus simple expression : 

Nous etions tous deux, pour des raisons evidemment antinomiques, la proie des 
regards. Pour une fois, les mirettes des braves gens en avaient pour leur argent, 
vagabondant entre l'estropie et la nymphe, caracolant du "c'est-tu dommage!" a "l'est-
tu belle!". II est rare que la vie se montre si misericordieuse pour les voyeurs. {HI, 21) 

Nonobstant I'evidente autonomic physique et intellectuelle de Max - occupe a griffonner 

quelques dessins au cafe Cervoise - les regards qui le devisagent continuent a ne percevoir 

que «Pestropie» qui interpelle la pitie des individus («c'est-tu dommage!»), portrait on ne 

peut plus stereotype et faux, mais qui est repris en echo dans la reflexion sur le miroir que 

developpe Max un peu plus loin dans le texte : 

Les miroirs font leur job de miroirs, job de bras et de regard reducteur, et ne montrent 
que ce bas du corps que j 'ai a jamais eteint sous la ceinture, jambes mollassonnes et 
maigrelettes, meme bandelettees dans de couteux vetements, sexe flasque et frileux, a 
jamais inoperant entre mes cuisses, a jamais. {HI, 35-36) 

Tel l'acharnement des gens a ne percevoir du corps de Max que ce qui fait obstacle a la 

«normalite», le miroir offre toujours du personnage une image morcelee a laquelle il ne 

s'identifie pas (le lecteur ne peut ignorer l'emploi du pronom demonstratif «ce» dans 

l'exemple precedent) parce qu'elle gomme son identite en le repoussant dans la categorie des 

«beneficiaires adaptes, des handicapes moteurs, des paraquadriplegiques autonomes ou non, 

des clients en detresse locomotrice» {HI, 75) qui ne suffit pas a le definir. Ce trait d'humour 

teinte d'une ironie propre a Monique Proulx devoile en fait l'absurdite d'une terminologie 

qui fait dans le politiquement correct, mais que sous-tend en retour un irrepressible besoin de 

categoriser les etres selon leurs «deficiences», quitte a ne les reduire qu'a ces lacunes 

physiques qu'ils possedent. Uetiquette de paraplegique fait d'ailleurs completement 

disparaitre / 'entite du corps de Max dans les episodes ou celui-ci apparait dans le miroir ou 

le champ de vision des individus qu'il croise. Pour le menuisier occupe a renover 
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l'appartement contigu au logis de Max, le peintre n'est pas meme un homme : c'est un 

«...irme...» {HI, 98), bref «une chose sur une chaise qui attend la on ne sait quoi» {HI, 13) et 

que les miroirs ((insistent pour [...] representer assis, toujours, sorte de cloporte a roulettes 

rapetisse par le milieu.» {HI, 34) Du mo ins, le corps de Max reste-t-il toujours visible dans le 

texte a ces occasions. Devant sa mere, Julienne, le corps de Max disparait cette fois tout a 

fait. Lorsqu'elle lui rend visite, Julienne refuse de regarder le corps de son fils, «son regard 

et son sourire courtois restent rives la, sur [son] front devenu soudain curiosite indigene de 

grand interet» {HI, 66), la ou l'infirmite du narrateur s'avere invisible, inexistante. De meme, 

lorsque Max penetre dans l'appartement de Julienne, il passe devant un miroir place trop 

haut qui ne reflete que le sommet de son crane, seule partie du corps de Max que Julienne 

consent, elle aussi, a regarder {HI, 121). Bien que la prosopographie de Max ne puisse etre 

developpee dans le texte par l'oeil de Julienne, le soin que cette derniere prend a eviter d'etre 

confrontee a la vision d'un corps immobilise dans un fauteuil roulant contribue, en quelque 

sorte, a souligner davantage la presence de cette enveloppe charnelle dans le texte. Subtile 

allegorie du sort reserve en definitive aux corps hors-norme, le regard aveugle de Julienne 

couple au miroir impropre a representer Max temoignent d'un refus de voir l'Autre dans sa 

difference. Max l'affirme en termes simples : «J'ai cesse de voir Julienne parce que Julienne 

refuse de me voir, tel que je suis. Ce qu'elle voit, c'est une victime pathetique, une 

metaphore pitoyable de l'injustice divine.» {HI, 65) Vision, done, qui rejoint tout a fait 

1'image que les miroirs projettent de Max et qui revele leur fonction veritable dans Homme 

invisible a la fenetre : celle de gommer la subjectivite de l'individu en reduisant son etre a 

son apparence. Allegorie du stereotype et de 1'alienation, le miroir ne dresse finalement 

qu'un portrait reducteur de Max en limitant Tangle de vue a sa seule paraplegie. 
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Tentative defuite : le miroir sans tain 

Puisque le miroir constitue une surface sans profondeur liee a l'apparence et non a 

l'etre (comme le prejuge), il n'est pas etonnant que Max cherche a s'y soustraire par tous les 

moyens. Aussi s'enferme-t-il plus ou moins volontairement dans son appartement sis au 

sommet d'un immeuble desaffecte afin d'echapper a l'image dechue que lui renvoient le 

regard des etrangers et les surfaces reflechissantes. Cette tentative de fuite dement, au fond, 

raffirmation de Max selon laquelle : «J'ai eu dix-huit ans pour m'habituer aux regards et a 

la curiosite morbide, et j 'y suis maintenant totalement impermeable, sorte de tole galvanisee 

sur laquelle ricochent les balles.» {HI, 21) A 1'evidence, Max ne possede pas une armure si 

efficace contre les regards reducteurs de son entourage, puisqu'il «abhorre etre livre en 

pature» {HI, 60) et redoute meme I'eventualite d'une exposition de ses toiles (a moins qu'il 

ne s'agisse de l'exposition de son corps): 

J'ai toujours craint les expositions, surtout les miennes. L'exposition expose, bien 
entendu, toutes les parties intimes que Ton s'etait habitue a tripatouiller dans l'ombre, 
mais elle est aussi une maniere nette de mettre un terme a quelque chose, [...]. 
L'exposition fait perdre des morceaux : comment savoir si d'autres, neufs, pourront 
les remplacer, que je ne resterai pas une fois de plus crible de trous beants, doublement 
ampute?... {HI, 167) 

En effet, s'il est clair que cette tirade s'applique - au premier degre - a l'exposition de 

tableaux que les spectateurs pourront s'approprier, depossedant du coup (sur le plan 

symbolique) le peintre de sa propre creation, il n'en demeure pas moins qu'au second degre, 

cette exposition peut aussi se rapporter a celle du corps dit «anormal» ainsi livre aux regards 

inquisiteurs qui depossedent l'individu, de la meme maniere, en l'objectivant selon des 

criteres externes qui ne lui permettent plus de se definir lui-meme. Redoutant 1'effet 

destructeur du regard d'autrui, Max se fait ermite, se complaisant dans le role du spectateur 

qui peut se retrancher dans une invisibilite apaisante : «Je sors peu. [...] Les periples a 
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l'exterieur destabilisent, embringuent dans des pieces qui exigent une participation. Je joue 

mal, publiquement, je suis un execrable acteur. Je fais, par contre, un spectateur excellent, 

toujours dispose a admirer ce qui est admirable.» {HI, 16) De fait, il s'agit bien du corps 

phenomenal de Max qui occupe la majeure partie du texte et ce, d'abord parce qu'il est le 

narrateur, un narrateur artiste-peintre de surcroit, done observateur aguerri, mais aussi et 

peut-etre surtout parce qu'il choisit de se soustraire aux regards, faisant ainsi en sorte que 

son corps objectif disparaisse du texte au profit de sa propre perception du monde. C'est 

done dire que la forme narrative d'Homme invisible a la fenetre repond a son contenu et que 

1'inscription textuelle du corps (objectif et phenomenal) de Max est indissociable du rapport 

qui existe entre sa chair et le regard d'autrui. Ainsi Max s'efforce de fuir le miroir en se 

tenant au-dela de celui-ci, derriere les fenetres de son appartement (ou encore derriere ses 

toiles) qui lui permettent de voir sans etre vu, comme a travers un miroir sans tain. Le miroir 

capable de refieter le corps fait done place, dans l'univers romanesque de Proulx, a la fenetre 

habile a faire disparaitre l'enveloppe charnelle du narrateur. Comme dans l'oeuvre d'Anne 

Hebert dans laquelle le motif de la fenetre joue un role capital aupres de ses personnages 

feminins, «la fenetre est a la fois un regard supplemental et une nouvelle vision. Elle est 

oeil et verre magique. Elle permet l'eblouissement tout en offrant un ecran protecteur ' .» 

Max vit done bien dans une «maison de verre», mais un verre qui ne reflechit pas et qui ne 

permet aux autres de voir son corps qu'en de rares occasions, e'est-a-dire lorsqu'il le desire. 

Or, la fuite des miroirs - humains ou inanimes - est ardue, meme si Ton troque la 

glace pour la fenetre. En effet, Max se voit bientot confronte a un fantome en la personne de 

Lady, son amour de jeunesse. Emergeant du passe, elle se campe derriere sa propre fenetre 

213 Dimension du corps qui fera, d'ailleurs, l'objet d'une analyse dans le chapitre IV. 
214 Maurice Emond, op. cit., p. 305. 
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qui donne sur l'appartement de Max, le menacant de son regard s'il n'arrive pas a opacifler 

les murs de verre de son logis. Fait interessant, 1'apparition de Lady au sein du roman rend 

manifestes les raisons motivant la retraite de Max dans son logement en operant un parallele 

entre le corps «intact» de Max - le corps jeune et plein de ressources qui etait le sien avant 

l'accident - et sa paraplegie actuelle. Car Lady, absente depuis dix-neuf ans, ignore l'etat 

physique de Max, une ignorance qu'il desire plus que tout entretenir. La construction du 

corps objectif de Max s'enrichit done d'une double representation : celle de son corps 

«d'avant» et celle de son corps actuel. En effet, dans les episodes ou Max se voit confronte a 

la presence de Lady, ses reminiscences nous montrent un corps capable de marcher et de 

courir : 

Une fois, on courait. [...] on courait sans realiser a quel point il est extraordinaire de 
courir, la brulure vivante des muscles, les pieds qui sonnent l'hallali et tout le corps 
explose en etat de grace et d'apesanteur, de chaque cote de moi mes deux amis, les 
jambes de Lady et celles de Purple et les miennes aussi bien sur vociferant leur 
bonheur d'arracher des lambeaux de legerete a l'attraction terrestre215 [...]. (HI, 32) 

Un corps dont Max a du faire le deuil apres le «Big Bang» afin de pouvoir survivre, tout 

simplement: «I1 faut survivre. Et la survie, souvent, ce n'est pas d'accepter ce que Ton est, 

mais d'oublier ce qu'on etait.» (HI, 66) L'oubli du corps victorieux et sans infirmite passe 

par Pisolement dans l'appartement, par le refus de revoir la mere qui conserve chez elle des 

photographies montrant son fils, un «efflanque de quinze ans aux taches de rousseur 

maintenant nivelees par le soleil» (HI, 175), faire du ski nautique ou patiner. La survie 

consiste aussi a refuser de laisser Lady le voir tel qu'il est en superposant a la fenetre une 

toile «qui laisse filtrer la lumiere tout en empechant les intrusions exterieures» (HI, 60), 

215 L'eloge de la course est repris a la page 58 avec quelques modifications, mais s'inserant toujours dans le 
cadre d'une reminiscence provoquee par l'irruption de Lady dans l'existence de Max. 
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permettant au peintre de se retirer tout a fait derriere ce miroir sans tain216. Car le regard de 

Lady est un miroir du passe qui conserve 1'image d'un corps parfait devenu fantome, un 

corps qui vient hanter Max : 

Je sais tres fort en ce moment ce que je veux. Je veux rester celui qui marche a sa 
rencontre du haut de ses six pieds invincibles, dresse dans sa tete comme je le suis 
dans la mienne, je veux etre celui avec lequel elle court et danse et entremele son sexe 
en etat immortel de jeunesse euphorique, Long Man a jamais pour elle, et j'userai de 
toutes les mystifications sauvages qu'il faudra. {HI, 190) 

Peut-etre davantage encore que le regard reducteur des autres, le regard de Lady se revele 

menacant pour Max parce qu'il est susceptible de lui faire sentir le manque en operant une 

comparaison entre son corps d'autrefois (intact) et celui d'aujourd'hui (infirme), venant ainsi 

miner ses efforts de «normification2l7». Et de fait, c'est bien l'image de la decheance et du 

manque qui lui est renvoyee lorsqu'il accepte finalement de se montrer a sa fenetre, tout 

offert au regard de Lady. Celle-ci, bien qu'elle ne remarque pas le fauteuil roulant de son 

ami - et continue done d'ignorer sa paraplegie pourtant si evidente aux yeux des autres - , 

voit sa main gauche deformee et sa reaction en dit assez long sur les sentiments qui 

l'habitent: «Oh... Pauvre main, comme c'est triste. Je l'embrasse, Max, 9a me fait de la 

peine, je l'embrasse tout plein, je la couvre de bees et de caresses, ta pauvre petite main toute 

raide...» {HI, 108) Image insupportable du sujet mutile et pitoyable, le corps de Max se mue 

en la metaphore du manque et de la souffrance que Lady projette sur lui («pauvre petite main 

toute raide»), une metaphore presente tout au long du roman et que la plupart des 

216 Nous ne pouvons que constater 1'elan contraire dans Kamouraska ou Les chambres de bois d'Anne Hebert 
oil «la premiere fonction de la fenetre [...] est de reveler la femme, de l'offrir au regard de celui qui est a 
Pexterieur.», Maurice Emond, op. cit., p. 308. Dans le roman de Monique Proulx, la fenetre est une ouverture 
sur le monde, mais reste etanche a la penetration des regards d'autrui. II s'agit veritablement d'un miroir sans 
tain. 
217 La normification consiste en un «effort qu'accomplit le stigmatise [celui sur qui pese un discredit] pour se 
presenter comme une personne ordinaire sans pour autant dissimuler sa deficience», Erving Goffman, op. cit., 
p. 44. 
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prosopographies de Max reprennent218. Une image aussi que Max veut a tout prix detruire 

parce qu'il refuse a priori de s'identifier a la victime pathetique du destin - «aide-moi, 

Gerald Mortimer, detruis au plus sacrant le miroir qui me reduit a ma miserable simple 

expression)) (HI, 125) - , image dont la destruction ultime, cependant, ne peut etre realisee 

par la fuite du miroir qui ne fait qu'emprisonner le sujet219. Partout present sous la forme 

allegorique du regard de l'autre, le miroir reste indestructible. Mais non incontournable. 

La deprise du miroir 

Par le biais de la narration qu'il controle et qui lui permet de construire une certaine 

representation de son corps, Max parvient a se deprendre peu a peu du miroir reducteur. Car 

s'il est evident que son enveloppe charnelle est le plus souvent representee sous un angle 

induisant l'idee du manque, de rinfirmite et de l'improductivite, il n'en demeure pas moins 

que son corps contrevient a l'image de l'estropie en de multiples occasions dans le roman. 

Outre les prosopographies liees au regard de 1'Autre ou encore au miroir, le corps objectif du 

narrateur s'inscrit dans le texte via les techniques corporelles qui lui sont propres. Ces 

techniques corporelles, de fait, constituent elles aussi des descriptions (du type «faire»), 

c'est-a-dire des descriptions qui font voir le geste du personnage plutot que les details 

propres a son anatomie. Ainsi, le concept sociologique que sont les techniques corporelles 

(ou encore les techniques du corps) correspond essentiellement a tout ce qui rejoint les 

modalites dynamiques du corps, autrement dit les manieres dont le corps se meut dans le 

218 Les exemples sont d'ailleurs nombreux : «Quand j'etais plus jeune, avec un corps intact» (HI, 95); «Tant 
mieux si mes statuts d'artiste et d'estropie font de moi une irresistible B.A.» (HI, 37); «Je m'approche, assis 
irreductiblement jusqu'a la moelle, je roule mon assise permanente jusqu'a la cuisiniere» (HI, 121), etc. 
219 Le «portrait d'un vernissage», l'incipit du roman, insiste sur l'echec latent de l'isolement de Max en ne 
laissant voir dans la toile qu'une fenetre aux «barreaux grillages derriere lesquels commence a se profiler 
quelque chose ou quelqu'un.» (HI, 12), bref un homme plus que jamais invisible et done inexistant. 
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cadre de circonstances bien precises comme la marche, par exemple220. La presence de ces 

techniques dans Homme invisible a lafenetre nous permet de constater une fois de plus que 

I'enveloppe charnelle de Max se construit en fonction de I'Autre, car elles s'appliquent a la 

realite d'une personne paraplegique a laquelle on tente de faire acceder le lecteur capable de 

marcher et de se mouvoir plus aisement. En effet, le narrateur decortique les etapes qu'il doit 

suivre afin de se mouvoir dans son lit ou d'accomplir ses ablutions quotidiennes. Or, 

l'attention qui est portee a ces gestes permet de conclure que le narrateur s'adresse a des 

narrataires differents de lui qui ont besoin de ces explications pour saisir la nature du geste 

pose. Si le fait de prendre un bain a la maniere d'une personne paraplegique etait 

implicitement compris de tous, Max n'aurait nul besoin d'en decrire le processus de 

realisation : 

Entrer dans ma baignoire ne me prend a present qu'un quart d'heure. II y a bien sur le 
depouillement des vetements qui necessite un sens aigu de l'equilibre : j 'ai appris, 
avec les annees, a me depiauter de mes pantalons et de mes chaussettes en oscillant 
rythmiquement sur les bras d'un cote et de l'autre, [...]. Le plus ardu vient apres, 
quand il faut transborder de Fidele Rossinante a la baignoire le corps mort: cela se fait 
en portant un grand coup, d'abord, les deux bras devenant les piliers forces de cet 
edifice precaire, puis cela continue par petites reptations sournoises et repetitives : un 
bras encaisse tout le poids tandis que l'autre demenage d'un centimetre les jambes, 
une a la fois [...]. {HI, 64) 

Bien que la description des modalites de mouvement de Max soit implicitement due a la 

presence de I'Autre - le recepteur - , elle s'oppose foncierement aux prosopographies du 

narrateur disseminees dans le roman. D'abord parce que les techniques du corps ne sont pas 

le fait d'une reflexion dans le miroir ou l'oeil de I'Autre, mais le fait de Max lui-meme qui 

impose une image reelle de son corps. Par ailleurs, il est indeniable que l'image ainsi 

Nicole Sindzingre, «Corps : donnees anthropologiques», Encyclopaedia Universalis, 
http://www.universalis-edu.com.proxv.bib.uottawa.ca/article2.php?napp=&nref=E951621. consulte le 17 
novembre 2007. Plusieurs sociologues se sont interesses a la variation des techniques du corps dans les 
societes, dont Marcel Mauss le premier en publiant un article faisant suite a une communication presentee a la 
Societe de Psychologie en 1934 : «Les techniques du corps», Journal de psychologie, XXXII, nos 3-4, 15 mars-
15 avril 1936. 

http://www.universalis-edu.com.proxv.bib.uottawa.ca/article2.php?napp=&nref=E951621
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renouvelee du paraplegique s'oppose a l'aura d'infirmite qui se degage de la plupart des 

prosopographies en laissant voir toute l'ingeniosite du sujet capable d'accomplir les gestes 

quotidiens en depit de ses limites physiques. En effet, le lecteur ne peut qu'etre sensible a la 

performance du corps qui transparait dans I'extrait precedent: le sens de Pequilibre mis de 

l'avant par Max, tout le mouvement ondulatoire necessaire a son deplacement, la force des 

bras qui font d'eux les «piliers» du corps... II ne s'agit plus d'assimiler la personne 

paraplegique a «une chose sur une chaise» immobile, mais de reveler ses nombreuses 

competences physiques et sa capacite de se mouvoir a sa maniere, tout aussi efficace en 

definitive que la notre. Davantage sollicitee, au fond, que le corps des individus capables de 

marcher, l'enveloppe charnelle de Max ne se laisse soudainement plus reduire a l'image de 

jambes inoperantes, mais s'affirme au contraire dans la representation de son plein potentiel 

energetique. D'ailleurs, c'est le mouvement qui permet a Max de reconsiderer son rapport au 

miroir et au regard de l'Autre en l'incitant a sortir de sa prison pour affronter Lady 

(rencontre qui n'aura toutefois jamais lieu). Du coup, les jambes paralysers de Max 

disparaissent au profit de ses bras musculeux : «Je sprinte, les deux mains feroces sur les 

roues de Rossinante, les epaules a demi disloquees, bolide dement dans le corridor» {HI, 

212); «Je roule sans m'arreter, [...] emporte par le mouvement perpetuel qui deloge a 

mesure les pensees stagnantes et les velleites d'immobilisme, mes bras montent et 

descendent, pistons parfaitement lubrifies dont j 'ai ignore trop longtemps le potentiel 

performant.» {HI, 218) Dans les rues de Montreal, hors de son cocon protecteur, Max prend 

conscience d'un regard «autre» pose sur lui: celui de la fraternite. En effet, bien que le 

narrateur se voie toujours confronte a la pitie de certains individus, il constate aussi que sa 

paraplegie ne fait pas obstacle a sa reconnaissance en tant qu'etre humain normal. La famille 

Pereira qui aide Max a se sortir d'un mauvais pas - une crevaison - ne voit en lui qu'un 
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homme ordinaire ayant besoin d'aide {HI, 222-223). La reparation de Fidele Rossinante, 

prolongement du corps de Max, s'avere done revelatrice d'un changement dans la perception 

d'autrui en encourageant le peintre a continuer de se deplacer dans l'espace tel un homme 

normal libre de ses mouvements. 

Enfin, Max parvient a se deprendre tout a fait du miroir reducteur par le biais de la 

peinture, elle-meme miroir de l'ame. Peintre d'influence expressionniste, Max s'interesse 

d'abord et avant tout au corps de ses sujets, a ce qu'il peut reveler de la subjectivite de 

l'individu. Le devoilement de cette subjectivite constitue d'ailleurs une caracteristique 

marquante du mouvement expressionniste dont les tenants se sont plu a reproduire sur la 

toile des corps parfois difformes, mais eloquents dans leur vulnerability. Comme l'indique 

Max dans le roman, avec les Goya, Rembrandt, Van Gogh, Munch et Egon Schiele qui ont 

ete des maitres de l'autoportrait «l'on s'approche, precautionneusement, de la subjectivite 

ecorchante, Ton s'approche du miroir» {HI, 33). II va sans dire que le miroir que nous tend 

Schiele differe du miroir auquel est confronte quotidiennement le narrateur, puisqu'il opere 

justement une «traversee des apparences» au lieu de ne s'arreter qu'a I'apparence des etres 

qu'il reflete. Dans Homme invisible a lafenetre, force est done de constater qu'au contraire 

du miroir usuel, la toile du peintre constitue une surface capable de devoiler la vraie nature 

du sujet. «Peindre [...], en d'autres mots, est le seul moyen d'apprivoiser le miroir221.» Afin 

de compenser 1'incompetence de celui-ci et d'echapper en definitive a l'image reductrice 

qu'il lui renvoie222, Max choisit de creer un autre miroir capable celui-la de rejoindre son 

identite profonde. Aussi, la tentative de deprise du miroir s'affirme tout au long du roman, a 

221 Denise Rochat, loc. cit., p. 123. 
222 Les miroirs, affirme Max, echouent a representer la veritable nature du sujet : «[ils] ne disent rien des 
alchimies qui sprintent a Pinterieur de moi, des desirs fastueux qui melent leurs bouillons au reflux du sang, de 
tous les corps magnifiques et puissants qui prennent forme dans ma tete, qui digerent le bonheur d'appartenir a 
l'admirable mecanique humaine avant de tenter de se hisser jusqu'a ma toile.» (HI, 35) 
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la faveur des nombreux portraits que peint Max. En effet, le peintre entend s'autorepresenter 

en «derob[ant] le corps des autres et [en] assembl[ant], morceau par morceau, les fragments 

epars de sa propre identite223.» Parce qu'ils «prolongent [s]on corps sans le savoir» {HI, 53), 

Maggie, Julius, Pauline et les autres membres de 1'entourage de Max lui permettent de se 

composer sur la toile un corps nouveau, fantastique. Et enfin, Max parvient a se sublimer 

entierement dans son autoportrait, marquant une distance par rapport a l'image d'un «accroc 

statique» {HI, 13) qui le definissait au debut du roman : 

Aux pieds de la toile immense, il y a un homme assis que les autres cachent, un accroc 
statique dans la polyphonie des mouvements, une chose sur une chaise qui pourrait 
etre moi. Pourtant, je ne suis pas sur cette chaise. Je suis debout dans la toile immense, 
j 'ai la tete ensoleillee de Maggie sur le torse impeccablement pur de Julius Einhorne, 
j 'ai le sexe de Mortimer qui ne faiblit jamais, les mains noueuses de Julienne et les 
bras de Pauline, j 'ai les jambes puissantes de Laurel. {HI, 238) 

L'ultime inscription du corps objectif du narrateur dans le texte ne laisse plus rien deviner du 

corps infirme et impuissant partout represente. L'image du paraplegique est finalement 

supplantee par l'image symbolique d'un homme aux jambes on ne peut plus fonctionnelles, 

capables de mener leur proprietaire au-dela du miroir, vers la liberte : «Je regarde vers la 

fenetre ou quelqu'un qu'on ne voit pas a disparu, et tout a coup, je me detache de la toile, 

[...] je me mets a courir, sur mes jambes rouges invulnerables je cours pour echapper a ceux 

qui m'aiment, je cours je cours.» {HI, 238-239) 

Dans l'oeuvre de Monique Proulx, tout compte fait, «Pennemi, c'est le regard224». Au 

contraire de ce qui se produit dans Putain ou le regard de l'Autre est interiorise par la 

narratrice mais peu present dans le cadre de la narration, les regards poses sur Penveloppe 

charnelle de Max dans Homme invisible a la fenetre sont omnipresents, multiples et presque 

toujours reducteurs. Le corps de Max n'etant le plus souvent objective par les autres qu'en 

223 Denise Rochat, loc. cit., p. 123. 
224 Francine Bordeleau, loc. cit., p. 93. 
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fonction de sa paraplegie, le systeme prosopographique qui se degage du texte n'offre de son 

corps qu'une image tronquee, d'ou le caractere problematique de sa chair. En somme, Max 

resume bien la nature du probleme : «Se regarder dans un miroir n'est pas chose aisee. Mes 

•rapports avec les miroirs sont conflictuels. Je tolere pourtant leur existence ; ce sont eux qui 

tolerent difflcilement la mienne225.» (HI, 34) Ainsi, l'auteure remet-elle en question Yorigine 

du probleme des corps hors-norme en societe. Sont-ce les corps differents qui sont 

problematiques en soi ou est-ce le regard deformant et reducteur pose sur eux qui fait 

obstacle a leur insertion dans la normalite? II va sans dire que la souffrance qu'eprouve Max 

lui vient davantage du stigmate dont il est socialement marque (et qui lui fait ressentir plus 

que tout son «inferiorite») que de son incapacity de marcher. En somme, le roman nous 

confirme que le corps est veritablement une ((construction sociale226», constat qui se degage 

egalement de Putain de Nelly Arcan. «Faconne par le contexte social et culturel qui baigne 

l'acteur, le corps est ce vecteur semantique par 1'intermediate duquel se construit 1'evidence 

de la relation au monde227». De fait, bien que son enveloppe charnelle soit reduite a l'etat 

d'objet pitoyable par le regard d'une societe obsedee par le corps jeune et sain, le corps 

«represente pour Max la condition sine qua non de sa vision esthetique et sociale, un prisme 

deformant mais revelateur lui permettant de lire, et dire, le monde228.» Retranche derriere la 

toile et la voix narrative, c'est finalement Max qui tend le miroir vers son lecteur. 

C'est moi qui souligne. 
226 Voir l'analyse sociologique qu'en fait Christine Detrez dans La construction sociale du corps, Paris, Seuil, 
2002. 
227 David Le Breton, La sociologie du corps, p. 3. 
228 Denise Rochat, loc. cit., p. 115. 
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Conclusion 

Finalement, le mode de construction du corps objectif du narrateur de roman 

temoigne de la «realite intersubjective des corps» qui prevaut dans notre univers concret. En 

effet, Roland Barthes definit cette intersubjectivite par le fait que «le corps de I'autre est 

toujours une image pour moi, et mon corps toujours une image pour I'autre ; mais ce qu'il y 

a de plus subtil et de plus important, c'est que mon corps est pour moi-meme Pimage que je 

crois que I'autre a de ce corps229...» Et de fait, il s'agit bien de cette image du Je tributaire de 

l'oeil d'autrui que nous retrouvons dans les textes de Arcan, Proulx, Tremblay et Ouellette-

Michalska. Incapables de se voir du dedans, les narrateurs doivent recourir aux artifices 

exterieurs (comme le miroir) ou imaginer le regard des autres pose sur eux afin de construire 

leur autoportrait dans le roman. Comme nous avons pu le constater, 1'image du Je ainsi 

relayee dans le texte se revele, en fin de compte, superficielle ou decalee parce qu'etrangere 

a soi. Ainsi, le regard par lequel advient le corps du narrateur rejoint la conception sartrienne 

du regard alienant d'autrui qui depossede le sujet de son propre corps : «Je suis possede par 

autrui; le regard d'autrui faconne mon corps dans sa nudite, le fait naitre, le sculpte, le 

produit comme il est, le voit comme je ne le verrai jamais230.» 

Par ailleurs, 1'inscription du corps objectif du narrateur dans Putain ou Homme 

invisible a la fenetre semble egalement reveler le destin qui est fait au corps dans notre 

societe : promis au silence et a l'effacement ritualise, «le corps ne transparait vraiment a la 

conscience de 1'homme occidental que dans les seuls moments de crise, d'exces23'», d'ou 

l'irruption dans les romans d'un corps problematique. La souffrance induite par le regard 

reducteur de I'autre pose sur soi constitue le motif intrinseque des nombreuses 

229 Roland Barthes, «Encore le corps», Critique, aout-septembre 1982, nos 423-424, p. 653. 
230 Jean-Paul Sartre, op. cit., p. 431. 
231 David Le Breton, Anthropologic du corps et modernite, p. 128. 
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prosopographies de Cynthia et de Max qui font voir une enveloppe charnelle douloureuse 

dans sa difference et sa reification deshumanisante. En somme, le corps objectif de ces 

narrateurs possede une valeur ideologique en soulevant une reflexion sociale au sein du 

roman. 

Mais lorsque le corps objectif du narrateur se retire de la narration, comme c'est 

souvent le cas, que reste-t-il du corps dans le texte? Que reste-t-il de la chair fuyant la 

representation? Que reste-t-il de Cynthia et de Max lorsque leur corps devient invisible? 

Nombre de romans rediges a la premiere personne tels L 'igucme232 ou L 'homme qui pleure233 

n'offrent aucune prosopographie exhaustive de leurs narrateurs. Ces derniers se fondent 

litteralement dans le decor pour ne plus etre entrevus que par le biais des gestes qu'ils 

posent, mais qui ne tracent toutefois pas leur portrait: «I1 m'arrivait de m'etendre dans les 

herbes et de regarder les nuages passer. Puis, d'un bond, je degringolais la pente et 

m'elancais vers le quai.» (HP, 27); «J'ai voulu reculer, mais un de ses acolytes, [...] m'a fait 

une jambette, et je me suis ecroule comme un arbre du Temiscamingue, deja vaincu et 

repentant.» (LI, 36). Est-ce a dire que la chair est absolument absente de ces textes? Que 

non. Au corps objectif perceptible des narrateurs se substitue leur corps phenomenal, lieu de 

la perception. «En tant qu'il voit ou touche le monde, mon corps ne peut done etre vu ni 

touche234.» Consequemment, les romans dans lesquels le corps objectif des narrateurs tend a 

s'effacer - et ils sont legions - ouvrent simultanement la voie a l'inscription d'un autre 

Denis Theriault, L'iguane, Montreal, XYZ, coll. «Romanichels poche», 2003 [2001]. Desormais, les 
references a cet ouvrage seront indiquees par le sigle LI, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le 
texte. 
233 Alain Bernard Marchand, L'homme qui pleure, Montreal, Les herbes rouges, 1995. Desormais, les 
references a cet ouvrage seront indiquees par le sigle HP, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le 
texte. 
234 Maurice Merleau-Ponty, Phenomenologie de la perception, p. 121. 
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corps, lui-meme accessible (mais non point visible) par le biais d'autres techniques que la 

prosopographie traditionnelle. 



149 

CHAPITRE III 

L'inscription du corps phenomenal de 1' Autre 

[...] le simple changement de point de vue me rendra 

visible ce qui ne l'etait pas, mais en me dissimulant 
alors ce qui auparavant s'offrait au regard. 

Jean-Marie Treguier, Le corps selon la chair 

L'inscription du corps phenomenal dans l'oeuvre litteraire n'est pas reservee aux 

textes rediges a la premiere personne du singulier, comme Ton serait tente de le croire en 

premiere analyse. La poesie lyrique ou dominent les emotions et les impressions du Je, de 

meme que le roman contemporain ou trouve a s'exprimer un narrateur le plus souvent 

homodiegetique (voire autodiegetique), nous ont habitues a considerer la perception comme 

etant la prerogative de la voix narrative (d'un sujet parlant: le narrateur lui-meme). En 

revanche, le corps sentant peut tout aussi bien appartenir au personnage evoluant dans un 

recit raconte par un narrateur heterodiegetique, car la sensation est moins affaire de voix que 

fa focalisation. II suffit d'ailleurs de revisiter brievement le concept de corps phenomenal tel 

que Fa developpe Maurice Merleau-Ponty et de le confronter au concept de focalisation 

explicite par Mieke Bal pour s'en convaincre. Pour Merleau-Ponty, le corps phenomenal 

correspond a l'invisible (par opposition au corps visible par essence : le corps objectif), a ce 

qui ne peut etre objective de l'exterieur parce qu'il s'agit du corps interieur de l'etre, de sa 

subjectivite propre. Le corps sentant, sujet de la perception et done phenomenal, est en fait 

un corps voyant. De la l'analogie directe au concept de focalisateur que Bal (a la suite de 

Genette) associe a 1'instance qui voit et qui se distingue tout a fait du narrateur, instance qui 

raconte. Pour Bal, la focalisation concerne d'abord le personnage et non le recit proprement 

dit, comme Gerard Genette l'affirme pourtant dans Figures III. Lorsqu'un personnage 

apparait dans la diegese, avance Bal, il est aussitot «focalise» (par le narrateur ou un autre 
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protagoniste) et Ton ne peut pretendre avec Genette que la question de l'origine de la 

focalisation («qui voit?») se revele peu pertinente dans l'analyse d'une ceuvre. Par ailleurs, 

les changements de focalisation cibles par Genette font abstraction de la realite complexe des 

«emboitements» de focalisation («le narrateur observe x qui observe y...») qui abondent dans 

le roman, comme l'a demontre Bal. Nous aurons done tout interet dans ce chapitre a utiliser 

le concept de focalisation tel que redefini par Mieke Bal si nous voulons etre en mesure de 

cerner adequatement la figure du corps phenomenal. Par corps phenomenal nous entendons 

done 1'inscription, dans le texte, du corps romanesque des personnages (excluant le 

narrateur) capable de sentir ou de percevoir un focalise (qui peut etre un lieu, un personnage, 

un aliment, etc.) en analysant dans un premier temps son mode de construction dans la 

narration. L'etude des formes que revet le corps phenomenal des autres dans l'ecriture ne 

peut manquer de susciter des interrogations quant a ses fonctions au sein du recit, que ce 

dernier adhere a l'esthetique realiste comme Bonheur d'occasion, au roman psychologique 

tel que Alexandre Chenevert ou au roman de facture plus «postmoderne» comme Le sexe des 

etoiles et Champagne235. Enfin - et cet aspect se revele fondamental dans notre analyse 

globale du statut ontologique du corps romanesque - ce chapitre entend interroger les effets 

produits par la presence du corps phenomenal des personnages dans le texte en permettant 

d'etablir une distinction entre ce qui releve du sensoriel et du sensuel dans la narration, 

concepts aux resonnances incertaines en litterature. Du coup, l'analyse des effets lies au 

corps phenomenal de l'Autre nous conduit a questionner l'ecriture du corps ici deployee 

dans laquelle la chair occupe davantage la place de sujet. 

Monique Proulx, Champagne, Montreal, Boreal, 2008. Desormais, les references a cet ouvrage seront 
designees par le sigle C, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le texte. 
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Structures et formes du corps phenomenal du personnage 

La nature raeme du corps phenomenal des personnages exige qu'il voie le jour dans 

un contexte narratif precis. Mais avant d'examiner ce contexte, il nous faut prendre 

conscience du glissement qui s'opere dans le texte lorsqu'il est question du concept 

philosophique de «corps phenomenal». En effet, dans la realite tangible ou prennent place 

les analyses de Maurice Merleau-Ponty, mon corps phenomenal est par definition invisible 

pour autrui parce qu'il s'agit de mon corps sensitif, corps-recepteur de sensations dont je suis 

la seule depositaire. Dans la realite du texte, ou mieux la diegese, le corps phenomenal des 

personnages, bien qu'invisible pour les autres protagonistes, ne pourra qu'etre «visible» au 

lecteur en raison de sa nature langagiere qui permet une incursion dans ce que Dorrit Cohn a 

nomme la «vie interieure» du personnage de roman, sphere qui met en oeuvre «d'autres 

composants psychiques [...] que le langage236.» Si le corps phenomenal tel que nous le 

definissons se rapporte ici davantage a la chair et a sa capacite perceptive plutot qu'a la 

psyche et a tout ce qui releve de l'ethopee, il n'en demeure pas moins que cette «autre» 

enveloppe charnelle ne peut s'inscrire textuellement via un systeme prosopographique 

traditionnel du fait meme qu'elle reste un «focalise imperceptible» dans le recit. Mieke Bal 

precise a cet effet que : 

Le focalise peut etre visible ou invisible. J'entends par cette distinction la difference 
entre ce qui peut etre percu, par la vue, 1'oui'e, 1'odorat, le toucher, le gout, par un 
spectateur hypothetique, et ce qui ne peut pas l'etre. C'est la distinction genettienne 
entre focalisation interne et focalisation externe, mais alors strictement reservee au 
focalise. Faute de mieux, j'indiquerai par le mot «perceptible» ce qui releve de la 
presentation d'un focalise exterieur, imperceptible», est un focalise qui peut etre 
percu uniquement de l'interieur, comme l'analyse psychologique.237 

2j6 Dorrit Cohn, La transparence interieure. Modes de representation de la vie psychique dans le roman, 
traduction d'Alain Bony, Paris, Seuil, coll. «Poetique», 1981, p. 25. 
237 Mieke Bal, «Narration et focalisation. Pour une theorie des instances du recit», Poetique, n° 29, 1977, p. 
120. 
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Enfin, il apparait que le corps phenomenal des personnages comporte une double facette au 

sein du recit: a la fois focalise parce que faisant l'objet d'une focalisation au premier degre 

(texte oblige), il est aussi focalisateur lorsque le foyer de la focalisation se deplace vers le 

protagoniste. Ainsi, le lecteur aura compris que le statut du corps phenomenal en litterature 

ne peut etre entierement envisage selon un angle phenomenologique. La mediation du recit -

et partant, du langage - lui impose certaines limites, ou plutot fait eclater ses limites afin de 

nous permettre un acces a sa realite. 

Nous disons done que la construction du corps phenomenal des Autres s'effectue a 

Pinterieur du regime de focalisation d'un roman. Or, il serait vain de nier Pinfluence que 

peut aussi avoir la voix dans ce mode de construction tant il est vrai que le corps phenomenal 

des personnages ne se rencontre le plus souvent que dans des recits a narrateur 

heterodiegetique. Ce type de narrateur «omniscient» est le plus souvent un narrateur-

focalisateur capable de deleguer la focalisation a l'un (ou plusieurs) de ses protagonistes sans 

que cela ne soit considere comme une alteration, dans ce cas-ci une paralepse238. En effet, la 

focalisation qui regit alors le texte correspond a une focalisation zero sans restriction de 

champ aucune, focalisation que nous ne retrouvons pas dans les recits a narrateur 

homodiegetique tel L 'iguane, par exemple, ou le narrateur est aussi un personnage de la 

diegese. Dans ce type de recit, focalisation et narration sont fusionnees en la personne du 

narrateur/personnage-focalisateur qui ne peut adopter un autre point de vue que le sien en 

raison, justement, de sa presence au sein de la diegese. Dans L 'iguane, roman tout a fait 

representatif de ce phenomene, le jeune narrateur-focalisateur (qui ne se nomme jamais) ne 

peut qu'objectiver son ami Luc Bezeau meme si a l'evidence celui-ci ressent comme lui du 

238 La paralepse consiste a «donner plus d'information qu'il n'est autorise dans le code de focalisation regissant 
l'ensemble», Gerard Genette, op. cit., p. 211. 
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plaisir et de la douleur et est capable de percevoir et d'apprecier les couleurs et les textures 

de l'Anse au Zouave ou les deux enfants se refugient tout l'ete. Des le debut du roman, Luc 

est done presente en mode de focalisation externe, le narrateur offrant de multiples 

descriptions physiques de celui qui est appele a devenir son meilleur ami. Toutefois, la 

focalisation externe sur Luc fait obstacle a notre apprehension de son corps phenomenal et le 

narrateur, reduit a quelques conjectures, ne peut que se questionner sur la nature de ses 

pensees et de ses sensations : 

J'ai renonce a franchir le canyon de mefiance qui separe nos pupitres, mais il continue 
de m'appater l'ceil. C'est plus fort que moi; j'etudie avec un interet entomologique sa 
zouave caboche et je me demande quelles pensees peuvent fermenter dans un tel 
receptacle. Mais Luc reste aussi indechiffrable que ses poemes. {LI, 30) 

La focalisation externe sur Luc se poursuit naturellement tout au long du recit (aucune 

paralepse n'est introduite dans le texte), meme si le narrateur laisse entrevoir une amorce de 

corps phenomenal lorsqu'il montre Luc s'adonnant a une activite sensorielle : «Luc, l'ocean 

lui coule dans les veines, et quand il s'arrete a le contempler, on dirait qu'il regarde en lui-

meme. Cedant a l'enchantement, il s'accroupit au bord de l'eau et oublie tout le reste. On 

dirait qu'il celebre en prive une messe primitive, elementale {LI, 52).» Bien entendu, 

l'enchantement qui saisit Luc a la vue de l'ocean n'est que presume par le narrateur - «on 

dirait... on dirait» - en raison des signes exterieurs qui le denotent et le lecteur ne peut, en 

definitive, avoir acces aux sensations qu'eprouve Luc devant l'etendue d'eau sauvage. II 

s'agit en quelque sorte ici pour le narrateur de L 'iguane de constater l'existence du corps 

phenomenal de Luc (en acceptant de ne pouvoir le connaitre), e'est-a-dire le rendre visible 

(ou lisible) au lecteur. Le meme phenomene prevaut lorsque Luc se meurt en raison d'un 

accident de decompression subi au terme d'une plongee desesperee pour rejoindre ceux 

auxquels il juge appartenir, le peuple de Ftan. Le narrateur a beau affirmer que Luc «s'est 
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effondre, poignarde par des crampes violentes» {LI, 203), la focalisation ne se deplace pas 

vers le garcon blesse et la douleur n'est point perceptible a ce moment. II faut, pour qu'elle 

«parvienne» jusqu'a nous, I'emploi du discours indirect libre qui suppose une focalisation 

interne sur le personnage pour que le lecteur ait finalement acces a la subjectivite de Luc 

Bezeau. Insere dans la trame du recit premier, un meta-recit racontant le deroulement de la 

plongee de Luc fait momentanement de ce dernier un narrateur au second degre et lui permet 

done lui-meme (meme si le narrateur au premier degre est le depositaire de ce meta-recit) de 

dire sa souffrance : «I1 disait que la-bas, tout au fond, il avait vu ceux de Ftan [...], ils 

s'etaient penches sur lui et avaient accompli leur magie chirurgicale. C'etait a cause de 9a, 

les crampes, la douleur. II s'agissait des premiers symptomes de la metamorphose.» {LI, 203-

204) En somme, meme s'il multiplie les references aux sens et aux stimuli susceptibles de 

les exciter, le roman de Denis Theriault fait montre des limites engendrees par la focalisation 

interne concentree sur le narrateur homodiegetique. Dorrit Cohn resume d'ailleurs bien la 

situation lorsqu'elle affirme qu'il existe 

entre subjectivite narratoriale et subjectivite du personnage une relation qui est en 
raison inverse : plus le narrateur est present et individualise, moins il est en mesure de 
reveler l'intimite psychique de ses personnages - et meme de creer des personnages 
qui aient quelque profondeur psychique que ce soit a reveler.239 

II faut, pour que le corps phenomenal du personnage soit perceptible dans un texte a 

narrateur homodiegetique, ou bien qu'il rejoigne le statut de narrateur-focalisateur (dans le 

cadre d'un meta-recit) ou bien que le recit inclue une paralepse en permettant au narrateur de 

s'immiscer litteralement dans la peau du protagoniste au sein d'un regime de focalisation qui 

l'interdit a priori, ce qui ferait certainement obstacle a la vraisemblance du recit. 

Dorrit Cohn, op. cit., p. 41. 
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Dans tous les cas, le corps phenomenal du personnage ne peut s'inscrire dans le texte 

qu'a la seule condition qu'il y ait focalisation interne sur/par ledit personnage. II s'agit la 

d'une condition sine qua non. Certes, les personnages du Sexe des etoiles, pour ne choisir 

que cet exemple, sont a 1'evidence des individus sensuels et ce, meme lorsque la focalisation 

s'en tient a leur apparence exterieure : «Marie-Pierre aimait passionnement la viande. II 

n'etait pas rare de la surprendre a trois heures du matin appuyee contre la table de la cuisine, 

l'air lubrique, a peine coupable, en train de mordre dans un filet mignon a moitie cru.» (SE, 

177) Or, montrer en regime de focalisation externe l'effet que peut avoir un stimulus sur le 

corps de 1'autre ne signifie pas qu'il y ait alors inscription dans le recit de son corps 

phenomenal. Parce qu'il est objective de l'exterieur et que ses sensations nous demeurent 

inconnues (bien qu'il so it visible qu'elles lui procurent du plaisir), le corps de Marie-Pierre 

reste un corps objectif au sens propre. La perception d'un etre de fiction ne peut qu'etre 

saisie de Vinterieur, ce qui explique 1'evident recours a la focalisation interne pour 

construire son corps sensitif. En depit de ce point d'origine reunissant toutes les occurrences 

d'apparition du corps phenomenal du personnage, il semble que cette chair subjective puisse 

se decliner de diverses manieres dans le texte. Prenons, par exemple, quelques phrases tirees 

de romans a narrateur heterodiegetique : 

Son corps en entier, maintenant, est incendie par des feux de broussailles, des crampes 
qui dechirent les muscles et font semblant de disparaitre pour mieux s'allumer ailleurs. 
[...] II reussit a se remettre debout avec difficulte, il marche comme un grand brule, 
zigzaguant sous les decharges de douleur. Quand, arrive pres du chalet, la nausee le 
prend et lui tord les entrailles, l'obligeant a se plier en deux pour vomir, il est presque 
soulage. (C, 71) 

Dieu, qu'elle etait fatiguee de cette vie! [...] Servir, toujours servir! Et ne pas manquer 
de sourire. Avoir toujours le sourire quand ses pieds brulaient comme s'ils eussent ete 
poses sur des lits de braise! Sourire quand la rage lui montait a la gorge en une boule 
lourde et dure! Sourire aussi quand ses membres endoloris pliaient de fatigue! (BO, 
17) 
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- Une douleur au creux de l'estomac? Est-ce bien une douleur? N'est-ce pas plutot 
une sensation de brulure? [...] 
- C'est peut-etre rien qu'une brulure, s'excusa-t-il, comme un peu mecontent. [...] 
lis passerent aux maux de tete. 
- Est-ce a la nuque? Est-ce frontal? Ou d'un cote seulement? 

- C'est comme une main de fer qui me serre le crane, expliqua Alexandre. (AC, 121) 

Ces citations montrent que le corps phenomenal peut etre construit dans chacun des trois 

types de discours connus, soit le discours indirect (extrait tire de Champagne), le discours 

indirect libre (extrait tire de Bonheur d'occasion) et le discours direct (extrait tire 

$ Alexandre Chenevert). II va sans dire que l'emploi de ces types de discours renvoie aux 

niveaux narratifs d'un texte et que la narration a la troisieme personne, done d'un narrateur 

«omniscient» invisible, influence directement la facon dont le corps phenomenal des 

personnages pourra s'exprimer dans Poeuvre. En effet, il est courant d'observer la tendance 

qu'ont ces narrateurs a conserver le controle du recit en ne deleguant la parole qu'a certains 

moments choisis, somme toute peu nombreux. C'est sans doute la raison pour laquelle le 

corps phenomenal est essentiellement construit via le discours indirect dans le roman 

quebecois contemporain, que ce roman s'inscrive dans la veine sociale (comme Bonheur 

d'occasion et Alexandre Chenevert) ou plus postmoderne. Par ailleurs, peut-etre y a-t-il une 

autre explication a ce phenomene : c'est que la sensation n'est pas, au demeurant, un 

discours proprement dit. Elle n'est pas parole. Consequemment, elle s'inscrit beaucoup 

moins librement dans le cadre du recit de paroles prenant la forme du monologue narrativise 

(discours indirect libre) ou du monologue rapporte (discours direct), comme le rappelle 

Dorrit Cohn. Non pas qu'il soit impossible de construire le corps phenomenal du personnage 

par le biais de ces types de discours, les extraits cites plus haut le demontrent, mais il se 

revele sans doute plus difficile de faire transiter la sensation par la forme du monologue qui 

impose alors au corps sentant la mediation du recit de paroles afin de s'exprimer dans le 
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texte. Toutefois, lorsque cela est fait, le lecteur peut avoir un acces privilegie a la perception 

du personnage : «[Jeremie] n'allait certainement plus lui dire un mot ni accepter desormais 

la moindre de ses ecorces degueu qui goutaient finalement beaucoup plus le pamplemousse 

que le sucre.» (C, 158) Neanmoins, certains passages rediges en style indirect libre 

temoignent de la propension, au sein du roman, a reserver le domaine de la sensation au 

discours indirect, bref au recit d'evenements : «Il sentait un picotement dans sa gorge240. II 

avait du prendre froid, ce matin, en attendant son tramway durant huit minutes et demie 

exactement.» (AC, 33); «Des sensations vraiment aigres I'agiterent241. [...] Certainement, il 

faisait de la gastrite.» (AC, 17) L'on remarque que le monologue narrativise du personnage 

(recit de paroles) vient expliquer la nature des sensations qu'il eprouve (recit d'evenements). 

Quant au monologue rapporte ayant pour objet le corps sensitif, il est tout a fait exceptionnel 

dans l'oeuvre romanesque : en quelles occasions les personnages ressentent-ils le besoin de 

dialoguer de leurs sensations, de leurs malaises ou de leurs extases? Seul le contexte de 

l'histoire peut favoriser 1'inscription du corps phenomenal par le biais du discours direct. 

Ainsi, pouvons-nous affirmer que le corps phenomenal des personnages (tout comme 

leur vie psychique) est essentiellement construit a travers le discours indirect ou le psycho-

recit dans le texte a narrateur heterodiegetique. Parce que la sensation (ou la perception) et 

les pensees du personnage echappent a la verbalisation, «le romancier qui desire rendre 

compte des niveaux les plus obscurs de la vie psychique est contraint de le faire en suivant 

les methodes les plus indirectes et les plus traditionnelles242.» Cependant, a 1'inscription du 

corps phenomenal au sein du discours indirect correspond certaines particularites. Celui-ci 

peut notamment s'offrir au lecteur dans l'abondance d'une description perceptive ou les 

240 C'est moi qui souligne. 
241 C'est moi qui souligne. 
242 Dorrit Cohn, op. cit, p. 73-74. 
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sensations ressenties par le protagonistes seront directement rendues accessibles : «[Lucky] 

s'etait appuye contre le easier voisin. Camille avait son parfum dans la bouche, melange de 

cuir, de chevrefeuille et de tabac blond, il exhalait une chaleur trouble qui I'atteignit dans le 

bas-ventre, drole de morsure qu'elle ne s'expliqua pas.» (JSE, 95-96); 

[Jeremie] s'etait avance jusqu'au milieu de la piece presque vide, meublee d'un bureau 
et d'un sofa avec de beaux coussins se decoupant contre une fenetre, et il avait alors 
ete assailli par une sensation rebutante et violente, la sensation d'etre immerge dans 
une eau froide qui tordait le coeur. (C, 239) 

Toutefois, ce type de descriptions se revele assez inhabituel dans le roman. Les auteurs 

semblent plutot privilegier la construction du corps «en transparence», e'est-a-dire de 

maniere indirecte. Grace a I'emploi de verbes de perception (qui «subjectivisent» la 

description qu'ils introduisent243), l'auteur souligne que le corps phenomenal du protagoniste 

est a l'oeuvre, mais il s'efface aussitot au profit de son focalise et il n'en tient alors plus 

qu'au lecteur «de tirer les conclusions, de nommer les qualites du personnage [...] : soit a 

partir des actions dans lesquelles ce personnages est implique ; soit de la maniere dont ce 

meme personnage [...] percoit les autres244». Ce contraste entre les modes de construction du 

corps phenomenal est lie a sa double nature dans le texte, a la fois focalise et focalisateur. En 

effet, lorsque le corps sentant se construit dans la description perceptive, l'accent est mis sur 

sa nature de focalise (bien qu'il soit toujours focalisateur). Au contraire, lorsque le corps 

sentant «disparait» au profit de son propre focalise, l'accent est mis sur son role de 

focalisateur. De cette facon, la construction «en transparence» domine litteralement l'incipit 

de Bonheur d 'occasion ou les regards que s'echangent Florentine et Jean leur donnent certes 

un corps phenomenal, mais transparent a l'objet de leur vision : «Il vit aussitot qu'elle se 

243 Francois Jost, «Le regard romanesque. Ocularisation et focalisation», Hors cadre, n° 2, 1984, p. 73. 
244 Oswald Ducrot et Tzvetan Todorov, «Personnage», Dictionnaire encyclopedique des sciences du langage, 
Paris, Seuil, coll. «Points», 1972, p. 292. 
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troublait. Sa levre inferieure trembla et d'un petit coup de dents elle la mordit» (BO, 11), «Il 

remarqua le tressaillement de ses mains, freles comme celle d'un enfant» (BO, 12), «Elle 

jeta un regard oblique sur la longue table basse. De biais, elle voyait plusieurs visages 

ramasses sur des assiettes, [...] et puis, tout au bout, les epaules du jeune homme, carrees, 

fortes, bien dessinees par le complet marron» (BO, 18), «Mince, presque sans bruit, elle 

s'approchait et, sous ses paupieres mi-closes, elle le detaillait. Le vetement d'etoffe anglaise 

ne rappelait pas les magasins du faubourg» (BO, 18), etc.245 Parce que la nature meme du 

corps phenomenal reside dans sa capacite de perception (done dans Taction de sentir, de 

voir, de gouter), nous serions tentes de conclure que sa construction se resume ici au verbe 

de perception qu'utilise le narrateur pour signaler une delegation de la focalisation au 

personnage. Or, e'est peut-etre toute la sphere de la perception - incluant a la fois le sujet et 

l'objet de la focalisation - qui vient former le corps phenomenal du personnage. Gerard 

Genette, a la suite de Jean Pouillon, nous rappelle que 

dans la «vision avec» [la focalisation interne], le personnage est vu «non dans son 
interiorite, car il faudrait que nous en sortions alors que nous nous y absorbons, mais 
dans I 'image qu 'il se fait des autres, en quelque sorte en transparence dans cette 
image. En somme, nous le saisissons comme nous nous saisissons nous-memes dans 
notre conscience immediate des choses, de nos attitudes a Vegard de ce qui nous 
entoure, sur ce qui nous entoure et non en nous-memes. Par consequent on peut dire 
pour conclure : la vision en image des autres n'est pas une consequence de la «vision 
avec» du personnage central, e'est cette vision «avec» elle-meme.246 

Ainsi, le constat d'invisibilite du corps sentant dans la focalisation ne signifie pas qu'il soit 

absent de la diegese : il est vision. Et de surcroit, vision de quelque chose devant lequel il se 

replie et qui le revele a son tour entierement dans sa subjectivite. La phenomenologie, plus 

apte peut-etre a expliquer cette contingence que la narratologie, soutient que 

245 C'est moi qui souligne dans les extraits cites. 
246 Jean Pouillon, Temps et roman, Paris, Gallimard, 1946, p. 79, cite dans Gerard Genette, op. cit., p. 209. 
C'est moi qui souligne. 
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la conscience perceptive est une pensee situee. A l'inverse d'une pensee pure qui se 
donne l'illusion de la domination en effacant le point de vue (le lieu et le moment) 
depuis lequel elle apprehende son objet, la perception est inscrite dans l'horizon 
qu'elle ouvre devant elle : elle est prise dans le spectacle qu'elle se donne.247 

De ce point de vue, focalise et focalisateur s'interpenetrent mutuellement (en formant ce que 

Merleau-Ponty nomme «la chair du monde») et Ton ne saurait nier la presence du corps 

phenomenal de Lila Szach dans cet extrait tire de Champagne ou elle decouvre un «lac de 

chanterelles» dans les bois : 

Elle prit le temps de figer 1'image sur sa retine, orange sur emeraude, pour que le 
sentiment d'abondance l'accompagne longtemps, si possible dans l'eternite. Puis elle 
se rua sur les plus proches [...], elle s'enfouit le nez vingt fois dans les petits corps 
dodus ou crepitaient des odeurs de vanille et d'abricot [...]. (C, 179) 

Ce corps qui voit puis qui sent laisse entrer en lui une parcelle du monde exterieur (les 

chanterelles) qui le transforme et qui le redefinit constamment: a la vision du contraste des 

couleurs de la mousse et des champignons succede l'odeur unique de ceux-ci, laquelle sera a 

son tour remplacee par un autre stimulus et un autre... Le corps phenomenal possede la 

caracteristique de se renouveler indefiniment au gre de son environnement, ce qui fait de lui 

une entite quelque peu insaisissable echappant a toute definition (ou description) statique 

tant dans le cadre de la realite que dans celui du roman. Bref, si la construction «en 

transparence» du corps percevant est si largement utilisee dans le roman, c'est qu'elle est la 

plus susceptible de rejoindre notre propre vision du monde qui ne souffre aucune mediation. 

II s'agit en quelque sorte d'une representation textuelle du chiasme entre le visible et 

l'invisible dont parlait Merleau-Ponty, c'est-a-dire de la reversibilite du corps voyant que je 

suis et du corps visible (anime ou inanime) qui s'offre a moi. Mais encore, si le focalise 

perceptible que sont les couleurs, les odeurs et les etres participent de la construction du 

corps phenomenal des personnages en le revelant dans sa receptivite naturelle a l'egard de 

247 Serge Le Diraison et Eric Zernik, op. cit., p. 216. 
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l'Autre, ce meme localise peut aussi devoiler le role qu'occupe la chair sensitive au sein des 

textes. Car faire appel au corps phenomenal du protagoniste dans le roman n'est jamais 

fortuit. Comme le corps objectif, il signifle toujours et sert les motivations de l'auteur. 

Fonctions et motivations du corps phenomenal 

Le corps phenomenal des personnages, comme tout autre element du roman, 

correspond a ce que Genette appelle l'«arbitraire du recit248», c'est-a-dire non pas a ce qui 

releve de redetermination, mais bien plutot a ce qui releve de la determination des causes 

par les effets, du moyen par la fin (et non le contraire). L'adhesion du lecteur reposant 

largement sur l'effet de reel que genere un roman, l'auteur se doit de dissimuler les ficelles 

grace auxquelles il controle et manipule les informations du texte. Autrement dit, il lui faut, 

pour creer et entretenir l'illusion de la mimesis, dissimuler la fonction d'une unite 

semantique sous les apparences de la causalite «naturelle», condition de son inscription au 

sein du roman. Genette illustre cette contrainte romanesque lorsqu'il affirme que dans La 

Princesse de Cleves249, «M. de Cleves ne meurt pas parce que son gentilhomme se conduit 

comme un sot, mais le gentilhomme se conduit comme un sot pour que M. de Cleves 

meure250», mort elle-meme determined par l'ultime finalite du roman qu'est le refus de Mme 

de Cleves d'epouser M. de Nemours en depit des circonstances favorables a ce projet. Ainsi, 

la sottise du gentilhomme apparait done comme la motivation du deces de M. de Cleves -

qui s'inscrit du coup dans l'ordre du vraisemblable -, deces ayant pour fonction de permettre 

aux amoureux de s'avouer leur passion. Tout comme la betise du gentilhomme imaginee par 

248 Gerard Genette, «Vraisemblance et motivation)), Communications, n° 11, 1968, p. 18. 
249 Madame de Lafayette, La Princesse de Cleves, Paris, Garnier-Flammarion, 1966 [1678]. 
250 Gerard Genette, «Vraisemblance et motivation)), p. 18. 
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Mme de Lafayette, le corps phenomenal des protagonistes peut d'abord etre envisage comme 

une motivation dans les textes de notre corpus, c'est-a-dire comme «l'apparence et I'alibi 

causaliste que se donne la determination finaliste qui est la regie de la fiction : le parce que 

charge de faire oublier le pour quoi?25i» S'inscrivant tout a fait dans l'arbitraire du recit, le 

corps phenomenal sert de pretexte a l'atteinte d'un certain nombre d'objectifs prenant la 

forme d'autant de «finalites» tant sur le plan du recit que sur le plan du personnage de 

roman. A l'«ecran» que fournit la chair sensitive des personnages sont done attachees 

plusieurs fonctions. 

La legitimation du descriptif 

La plus evidente d'entre elles se situe sur le plan esthetique. En effet, le corps 

phenomenal s'inscrit dans une vaste entreprise de legitimation du descriptif, entreprise 

subordonnee de maniere plus generate a 1'illusion referentielle qui prevaut dans le roman. 

Rappelons que des la seconde moitie du XIXe siecle, l'auteur francais semble se «retirer» de 

son propre texte en privilegiant l'emploi d'une voix narrative discrete mais toute-puissante, 

ceci bien entendu afin de maximiser 1'effet de reel du recit se voulant alors un reflet de la 

realite : 

L'auteur (le narrateur) ne devant apparaitre ni transparaitre trop ostensiblement sur la 
scene de son enonce en ayant l'air de le monopoliser a son seul profit [...], ce sont les 
personnages qui viendront prendre en charge eux-memes la presentation et la 
motivation des descriptions a l'interieur de l'enonce.252 

Le corps phenomenal des personnages, parce que deja present dans la diegese, permet la 

«naturalisation» de la fiche de lecture de l'auteur realiste : grace a lui, le savoir de l'ecrivain 

251 Ibid, p. 19-20. 
252 Philippe Hamon, Le personnel du roman. Le systeme des personnages dans les Rougon-Macquart d'Emile 
Zola, p. 68. 
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peut se transmettre de maniere objective au lecteur sans que le mode d'enonciation du recit 

ne fasse obstacle a 1'illusion referentielle. Par le biais des yeux du personnage, done, 

transitent les descriptions de lieux et d'objets. Dans Bonheur d'occasion, par exemple, bon 

nombre des descriptions de Saint-Henri sont prises en charge par le regard des 

protagonistes : 

Rose-Anna, s'etant arretee pour souffler un peu, laissa filer son regard autour d'elle. 
Une haute cloture se dressait a sa gauche sur un terrain vague. Entre les tiges de fer, au 
loin, toute la ville basse se precisait: d'innombrables clochers s'elancaient vers le 
ciel; des rubans de fumee prolongeaient les cones gris des cheminees d'usines ; des 
enseignes suspendues coupaient l'horizon en morceaux de noir et de bleu; et, se 
disputant l'espace dans cette ville de priere et de travail, les toits descendaient par 
etages, et se faisaient de plus en plus resserres jusqu'a ce que leur monotone 
assemblage cessat brusquement a la bordure du fleuve. Une legere brume, vers le 
milieu des eaux moirees, brouillait le lointain. {BO, 225) 

Resumee en ces quelques lignes, l'ame de Saint-Henri nous est devoilee de facon «naturelle» 

par Tune de ses habitantes : quartier ouvrier misereux a la fois domine par la religion (les 

clochers d'eglises) et l'industrie, ferme a tout espoir d'un avenir meilleur comme le 

symbolisent la brume qui bouche l'horizon de meme que les tiges de fer a travers lesquelles 

il est observe et qui lui donnent l'aspect d'une prison, ou du moins d'une enclave. Par-dela le 

focalise qu'est le quartier, le focalisateur qu'est Rose-Anna se revele tout aussi interessant en 

regard de son role de motivation du descriptif. En effet, Rose-Anna est investie d'un 

«pouvoir voir» justifie par la mise en scene de l'episode. Gravissant la montagne separant 

Saint-Henri de Westmount ou est soigne son fils Daniel, Rose-Anna n'a qu'a «laiss[er] filer 

son regard» pour voir s'etendre a ses pieds son milieu. L'emplacement ideal ou se tient le 

personnage de meme que la pause que s'octroie Rose-Anna dans son ascension fournissent 

le parfait pretexte a l'insertion d'une description en plongee du quartier. Nul besoin pour le 

narrateur (ou l'auteure) d'interferer dans le recit: bien qu'il conserve son controle sur la 

narration grace au discours indirect dans lequel prend place la focalisation de Rose-Anna, 
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c'est cette derniere qui est tributaire, aux yeux du lecteur, du morceau descriptif. L'intrusion 

du narrateur est ainsi reduite au minimum, l'apparence de neutrality du texte etant du coup 

accrue. 

Pareil phenomene peut s'observer dans les romans de facture plus postmoderne. La 

construction de 1'illusion referentielle etant le propre du genre romanesque, et non le fait du 

courant realiste/naturaliste qui n'en a qu'exacerbe les formes, il est done commun - pour ne 

pas dire habituel - d'observer cette tendance qu'ont les ecrivains contemporains comme 

Monique Proulx a faire endosser leurs descriptions par les personnages-focalisateurs. Certes, 

la visee pedagogique du projet realiste est absente du Sexe des etoiles ou de Champagne, 

mais il n'en demeure pas moins que la description du milieu ou se situe Taction y releve 

encore du «pouvoir voir» des protagonistes, ici de Lila Szach lors de sa premiere visite au 

lac a l'Oie : 

Elle crut voir a cote [du vieil homme] une chaloupe rouge, couchee sur le flanc 
comme une agonisante, et en arriere-plan de l'eau, mais elle n'aurait jure de rien tant 
le rideau d'insectes carnivores se faisait opaque entre l'univers et eux. [...] le lac etait 
devant eux, encastre dans de molles montagnes. Un lac gris et grand, cerne de vert, du 
vert partout, uniformement vert. [...] Le lac, dit-il. Puis, levant son autre bras : Le 
camp, dit-il, et ils virent que Punique chalet etait la, au fond de la baie, comme effraye 
par son audace, tentant de se dissimuler parmi la vegetation. (C, 11-12) 

En tant que «nouvelle arrivee» au lac, Lila est toute designee pour introduire la premiere 

description du lieu ou se deroule 1'intrigue du roman. Personnage-pretexte a l'egard de cet 

extrait descriptif, Lila occupe en tout point la position fonctionnelle de Rose-Anna devant 

Saint-Henri, position «privilegiee» par la mise en scene qui justifie le regard porte sur le 

focalise a decrire. Afin de minimiser la presence du narrateur au sein du recit et de favoriser 

1'introspection qui se degage de tout le roman, Proulx developpe de surcroit chez l'ensemble 

de ses personnages principaux un «savoir voir» susceptible de naturaliser encore davantage 

les nombreuses descriptions de la flore et de la faune reunies autour du lac a l'Oie : 
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Le matin suivant, elle etait sur le quai a s'asperger d'eau froide lorsque le soleil la 
surprit. [...] Dans la lumiere de l'incendie, il n'etait plus possible de ne pas voir. Elle 
vit des papillons a queue jaune, des oiseaux symphoniques, des lucioles accouplees et 
des libellules helicopteres, elle vit les bourgeons neufs des epinettes etincelant comme 
des bagues, et tellement de couleurs et de bruissements, partout, une debauche de vies 
triomphantes. (C, 15) 

Prenant litteralement le visage d'une illumination, le «savoir voir» de Lila devoile en detail 

un paysage qui n'etait encore entrevu qu'en ses grandes lignes, donnant ainsi l'occasion a 

l'auteure de «placer» une description temoignant de la richesse que recele la nature de 

maniere tout a fait plausible, l'extension de ladite description etant a nos yeux le fait d'un 

personnage emerveille et non le fait de Monique Proulx elle-meme. L'objectif ultime de 

cette demarche, tout comme au sein du roman realiste, est «de gommer les points de sutures 

trop evidents entre des modes d'enonciations differentes, en les faisant prendre en charge par 

l'enonce253.» 

Enfin, dans le roman realiste (mais aussi, pourrions-nous aj outer, dans tout type de 

roman), 

la grande quantite de descriptions a «placer» imposera certainement au texte de mettre 
en place toute une mise en scene narrative destinee a justifier et a «amortir» cette 
profusion de «decoupures», et par consequent imposera 1'apparition d'actions de 
personnages (regarder, parler, monter, descendre, eclairer, etc.) et de roles (l'esthete, 
le touriste, le guide, etc.) que Ton verra proliferer aux abords memes de la 
description.254 

La «typologie» des artifices et des personnages-pretextes (les roles auxquels fait reference 

Hamon) que deploie le courant realiste255 est sans doute moins marquee dans Bonheur 

d'occasion et Alexandre Chenevert (et Test encore moins dans Champagne et Le sexe des 

Philippe Hamon, Du descriptif, p. 171. 
254 Ibid., p. 67. 
255 Les «personnages-pretextes» se resument essentiellement a trois figures dans le courant realiste : le 
regardeur-voyeur, le bavard volubile et le technicien affaire, trois figures respectivement chargees d'introduire 
les descriptions du type «voir», «dire» et «faire», Ibid., p. 66-106. 
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etoiles) que dans Le ventre de Paris256 ouAu bonheur des dames2*1. Par contre, comme dans 

les textes de Zola, les activites auxquelles s'adonnent tour a tour les personnages principaux 

contribuent a naturaliser le descriptif romanesque : Rose-Anna en quete d'un nouveau logis 

pour sa famille nous fait voir la pauvrete de la rue Workman {BO, 100-101), Jean epiant 

l'arrivee de Florentine s'attarde a detailler la place Saint-Henri {BO, 34-35), Florentine 

desesperant de trouver Jean s'abandonne a la vue du marche de la rue Atwater qu'elle 

traverse {BO, 258-259)... Bref, «la description genere le porte-regard, qui justifiera en retour 

la description, qui en rendra "naturelle" et vraisemblable l'apparition258.» De fait, le type de 

description que l'auteur desire convier dans son ouvrage conditionnera egalement le ou les 

sens du personnage qui seront interpelles a cette occasion. Alexandre Chenevert ne pourrait 

etre «sujet» de la description du North Western Lunch, cafeteria elue des petits travailleurs, 

s'il n'y portait une attention olfactive en meme temps que visuelle et auditive : 

Des soupieres geantes lui envoyerent des odeurs acides et grasses ; a cote, mijotaient 
des ragouts ; les spaghetti etaient en d'enormes baquets. II y avait encore des legumes, 
d'autres viandes, des croquettes, des steaks minute ; des plats d'une grande variete, 
assez bien appretes sans doute, tous contenus en des recipients sterilises, mais ainsi 
disposes et melant si bien leur parfum que manger paraissait tout a coup d'un 
monstrueux ennui. [...] Les bruits resonnaient comme dans une gare ; les voix 
humaines aspirees par la haute voute y prenaient un timbre si grave que l'assistance 
effarouchee au bout d'un moment se contraignait a chuchoter. {AC, 46) 

Si Alexandre semble bien attentif aux stimuli du North Western Lunch, c'est parce qu'un tel 

endroit reactive certains lieux communs : la vue et l'odeur des nombreux mets servis de 

meme que l'ambiance de la cafeteria, ici entierement resumee a l'echo des voix presque 

deshumanisees, forment l'horizon d'attente du signifie «cafeteria». Plus curieuse serait la 

description d'une cafeteria denuee de tout parfum ou de tout bruit (ou alors, cette «absence» 

256 Emile Zola, Le ventre de Paris, Paris, Gallimard, coll. «Folio», 1979 [1873]. 
257 Id., Au bonheur des dames, Paris, Garnier-Flammarion, 1971 [1883]. 
258 Philippe Hamon, Du descriptif, p. 172. 
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meme aurait aux yeux du lecteur une signification particuliere). L'objet a decrire influence 

done directement la declinaison du corps phenomenal des protagonistes. C'est dire a quel 

point le corps phenomenal correspond bien a 1'arbitraire du recit. 

La construction de I 'effet-personnage 

Outre la legitimation du descriptif, le corps phenomenal des protagonistes peut aussi 

avoir pour fonction dans le roman de construire I'effet-personnage, lui-meme subordonne au 

phenomene descriptif. En effet, ne preexistant aucunement au livre, le personnage, e'est-a-

dire I'effet-personnage, «n'est peut-etre que la somme, la resultante d'un certain nombre 

"d'effets descriptifs" dissemines dans l'enonce (ici un "portrait" physique, la un portrait 

d'habitat, etc.)259.» Florentine Lacasse ou Marie-Pierre Deslauriers n'existent que par les 

descriptions qui se rapportent de pres ou de loin a leur physionomie et leur psychologie, d'ou 

l'importance qu'il nous faut accorder a l'instance qui prend en charge leur fabrication 

textuelle. Ainsi, l'«effet descriptif» relevant souvent du regard d'un focalisateur interne (le 

personnage), il va sans dire que I'effet-personnage est fonction lui aussi de la focalisation 

deleguee au protagoniste. Dans un premier temps, le corps phenomenal peut venir justifier 

une part du systeme prosopographique d'une oeuvre, la totalite des descriptions physiques 

des personnages etant rarement le fait du seul regard des acteurs mis en scene. Le portrait 

individuel des personnages peut done etre introduit dans le texte comme le serait la 

description d'un lieu, en fait foi (parmi tant d'autres) dans Champagne le premier portrait 

exhaustif de Violette dont Simon est le tributaire : 

II nota qu'elle etait aussi grande que lui, puisque leurs yeux se toisaient sur la meme 
trajectoire, et qu'elle avait une tete singuliere, a la peau tres blanche, la peau d'une 

259 Ibid, p. 105. 
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princesse qui n'aurait jamais connu le soleil, et au crane delicat surmonte de courts 
epis dores. Sous ce gracieux casque de guerriere, les traits se dessinaient avec une 
precision extreme, comme surlignes au feutre noir : la bouche mobile, les yeux comme 
des olives vertes, le petit point d'exclamation du nez... (C, 98-99) 

La prosopographie introduite par le verbe de perception «il nota» est representative du 

«modele» sur lequel sont moulees la plupart des descriptions physiques attribuees aux 

personnages-focalisateurs : des expressions telles que «il vit», «elle remarqua», «son regard 

s'attardait», «elle jeta un regard sur», servent de signaux introducteurs a la description qui 

repose essentiellement sur la vue du focalisateur, bien que rien n'empeche que 1'odorat ou 

encore le toucher soient invoques dans la construction du corps objectif d'autrui. En effet, a 

la faveur d'une rencontre provoquee par Florentine, celle-ci s'emeut de la proximite de 

Jean : «Elle levait vers lui des yeux un peu ivres et tirait la manche de son pardessus. 

Toucher ses vetements, en respirer I'odeur de sable chauffe, de fonte, de moule refroidi, la 

brisaient d'emoi.» (BO, 194). Toutefois, il arrive aussi que la description soit due a une 

reference implicite au focalisateur, auquel cas le verbe de perception peut etre absent du 

syntagme descriptif sans que le motif- c'est-a-dire l'origine du regard - en soit transforme : 

C'etait un homme de forte carrure, les epaules massives, vetu de gros bleu, qui, entre 
ses questions, tachait de ranimer le feu de sa pipe en tirant deux ou trois grands coups. 
Ses cheveux etaient un paquet de chanvre roux et, sous de gros sourcils de meme crin, 
luisaient des yeux gais, plisses par un sourire perpetuel qui ne laissait passer du regard 
bleu qu'un petillement plein de curiosite. Etienne Le Gardeur etait bien tel 
qu'Alexandre l'avait imagine, sauf qu'il avait oublie de se le representer si bavard. 
(AC, 153) 

Seule la reference, en fin de description, a 1'image preconcue d'Alexandre Chenevert permet 

de lui attribuer cette prosopographie aux depens du narrateur-focalisateur heterodiegetique. 

Dans tous les cas, le recours au corps phenomenal des focalisateurs permet au narrateur de se 

retrancher derriere un «ecran de fumee» destine a renforcer l'illusion de la mimesis en lui 

permettant du meme coup de developper un lien privilegie entre le focalisateur et son 
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localise, relation dont le sens s'actualisera tout au long du roman. Ainsi en va-t-il de Violette 

et de Simon dans Champagne : l'apparition de la jeune femme dans le roman est intimement 

liee au personnage de Simon. Avant qu'elle ne soit visible dans le texte, Simon entend son 

cri dechirant la nuit - «un cri percant semblant sourdre du centre de la terre» (C, 97) - , puis 

parvient a cerner les contours de sa silhouette dans l'obscurite avant de la voir dans toute sa 

nudite (C, 98). Les principales caracteristiques physiques (mais aussi psychologiques) de 

Violette sont revelees dans les descriptions prises en charge par Simon : 

Pauvre petite Violette, pauvre petite fille. Qu'elle soit encore capable de sourires 
chaleureux et de beaute tenait du miracle. II revit soudain, dans un choc, la premiere 
image d'elle, qu'il avait rangee dans un coin nebuleux de sa memoire pour cause 
d'etrangete. Maintenant, tout etait net: le long corps nu s'appretant bravement a livrer 
bataille, baton a la main, n'avait qu'un sein. (C, 101) 

De fait, rares sont les descriptions de la jeune femme prises en charge par un tiers 

personnage. Lorsqu'elles le sont (par Claire et Jeremie, notamment), c'est que les 

focalisateurs possedent un «savoir» particulier ou ont un role a jouer aupres de Violette : 

Jeremie, pour qui Violette reste «la fille aux foulards» (C, 158), annonce la mort prematuree 

de celle-ci et Claire se trouve chargee d'ecrire le temoignage des sevices physiques que 

Violette a subis enfant. Bref, les apparitions de Violette semblent essentiellement tributaires 

de l'oeil de Simon, phenomene qui ne peut que renforcer sur le plan de la forme la relation 

amoureuse qui unira les deux personnages. Enfin, si la duree d'une description, comme 

l'affirme Philippe Hamon, peut designer le personnage-focalisateur comme important au 

sein de la diegese - en regie generate, seuls les personnages-cles font office de 

focalisateurs -, il apparait que le focalise lui-meme peut egalement se faire «operateur de 
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classement du personnage dans une hierarchie260» en devoilant le jeu des relations qu'etablit 

l'auteur entre les protagonistes de son roman. 

Pareille filiation prevaut dans le portrait «en miroir». Le corps phenomenal du 

personnage-focalisateur, capable de construire l'effet-personnage par la technique du portrait 

individuel (de l'Autre) tout en privilegiant l'effacement de la voix narrative, sert doublement 

les interets de l'auteur lorsqu'il s'emploie dans le cadre du portrait «symetrique» d'un couple 

de protagonistes. Grace a I'echange de regards dans le contexte d'un tete-a-tete, deux 

portraits sont ainsi inseres dans le texte de facon tout a fait naturelle et plausible : 

Si le portrait peut passer par un reflet dans un miroir, il peut dormer lieu egalement a 
un double portrait, «en miroir». En effet une facon, elle aussi efficace et 
«economique» a la fois de grouper et de placer deux ou plusieurs portraits de 
personnages, c'est de les faire endosser successivement et reciproquement par des 
regards symetriques. Ici le regard du personnage regarde par le regardeur n'est qu'une 
variante du miroir dans les scenes a un acteur, d'ou la recurrence de scenes de couples, 
X regardant Y (d'ou le portrait de Y par X) qui regarde a son tour X (d'ou le portrait 
de X par Y).26' 

II ne faut pas s'etonner de la presence de cette technique du portrait «en miroir» dans 

Bonheur d'occasion ou le miroir, en tant qu'objet usuel et revelateur du corps objectif, est si 

present. De fait, le lieu ou prennent place les portraits symetriques, c'est-a-dire le Quinze-

Cents, est lui-meme empli de surfaces reflechissantes. Dans F episode qui ouvre le roman, la 

focalisation est done deleguee successivement a Florentine Lacasse et a Jean Levesque qui, 

tour a tour, font voir leur interlocuteur entre deux echanges de paroles : 

Elle se raidit sous ce brutal examen, et il la vit mieux ; il la vit refletee a mi-corps dans 
la glace du mur, et il fut frappe de sa maigreur. Autour de sa taille, elle avait pourtant 
tire jusqu'au bout le ceinturon de son uniforme vert, mais on devinait que ses 
vetements adheraient a peine a son corps fluet. {BO, 12) 

260 Ibid, p. 180. 
261 Philippe Hamon, Le personnel du roman. Le systeme des personnages dans les Rougon-Macquart d'Emile 
Zola, p. 153. 
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Elle le considera un instant en silence et son coeur se serra. II lui plaisait deja 
beaucoup, ce gar9on. II lui paraissait elegant. [...] Elle aimait la facon dont ses 
cheveux noirs, abondants, se dressaient tout droits et herisses. (BO, 13-14) 

Le chasse-croise des regards prend forme dans ce qui ressemble a une lutte de pouvoir entre 

deux adversaires se jaugeant mutuellement, le «discours optique» se traduisant par de 

nombreuses references au regard des jeunes gens - «[il] durcit un peu son regard», «il eut de 

nouveau ce regard d'une brutale familiarite», «elle jeta un regard oblique...» - ainsi que des 

formules du type «il vit aussitot», «voila ce qu'elle remarquait le plus aujourd'hui», «elle le 

detaillait», «le jeune homme l'observait avec intensite», etc. Mais surtout, il est a remarquer 

que le portrait «en miroir» est employe dans Vincipit de Bonheur d"occasion, revelant du 

coup sa fonction premiere au sein de la diegese, c'est-a-dire la presentation des principaux 

acteurs du drame. Nulle part ailleurs dans le texte le portrait symetrique n'est-il aussi 

developpe et, force est de le constater, nulle part dans les romans postmodernes262 de Proulx 

n'est-il raeme sollicite par l'instance auctoriale. Par consequent, le recours au corps 

phenomenal des personnages dans la construction du portrait double, bien qu'il justifie la 

description et camoufle la presence du narrateur-focalisateur heterodiegetique dans la 

construction de l'effet-personnage, semble etre mis a profit (dans le cas qui nous occupe, du 

moins) lorsqu'il s'agit egalement de reveler un enjeu fondamental de l'oeuvre, ici l'inegalite 

regissant les rapports entre les hommes et les femmes. Cet enjeu est d'ailleurs tres 

perceptible a travers le jeu de seduction qui unit Florentine et Jean dans I'ouverture du 

roman, jeu de seduction qui s'actualise a son tour dans les nombreux regards reciproques que 

s'echangent les protagonistes. C'est done avec brio - et une etonnante economie de moyens 

Au sujet des caracteristiques du roman postmoderne, consulter l'ouvrage de Janet M. Paterson, Moments 
postmodernes dans le roman quebecois, Ottawa, Les Presses de l'Universite d'Ottawa, 1990. 
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narratifs - que Roy parvient a camper ses personnages principaux tout en resumant ce qui 

forme le noeud de 1'intrigue du roman. 

Le portrait symetrique des heros de Gabrielle Roy a, par ailleurs, l'avantage de 

participer a la construction de la psychologie des personnages ainsi tour a tour focalises. Le 

developpement de l'ethopee, bien qu'il ne soit pas le seul fait du portrait «en miroir», 

constitue une large part de Peffet-personnage d'un roman. En effet, l'illusion de vie d'un 

protagoniste tient a ce qu'il possede comme nous une enveloppe charnelle doublee d'une vie 

interieure complexe. Afin de creer l'illusion de mimesis, l'auteur a done tout interet a offrir 

au lecteur un acces privilegie a sa psychologie car «la reference aux pensees, sentiments, 

passions, angoisses ou desirs d'un personnage, donne une impression de "richesse 

psychique"263» a ce dernier. Or, ce qui est particulierement interessant en regard de cette 

nouvelle manifestation de l'effet-personnage dans le cadre du portrait symetrique de 

Bonheur d'occasion, e'est la forme qu'elle prend et qui repose entierement sur le corps 

phenomenal du personnage-focalisateur et du focalisateur «zero». En effet, Mieke Bal a eu la 

premiere le merite de developper la notion de focalisation double (grace a un extrait de La 

chatte de Colette) qui rappelle sur le plan de la forme le schema du meta-recit et de ses 

emboitements narratifs, mais cette fois applique au regime de focalisation. Ainsi, Bal avance 

l'hypothese selon laquelle certains passages du roman peuvent faire montre d'une 

focalisation fonctionnant a plusieurs niveaux. C'est notamment le cas de l'incipit de Bonheur 

d'occasion dans lequel le portrait symetrique de Jean et de Florentine se revele a la fois 

tributaire du regard des personnages et du narrateur-focalisateur. Dans un premier temps, le 

corps phenomenal du protagoniste semble etre a l'origine de la prosopographie de son vis-a­

vis. Lorsque nous sommes confronted a un syntagme descriptif comme «la machoire dure, 

263 Vincent Jouve, L'effet-personnage dans le roman, Paris, Presses universitaires de France, 1992, p. 111. 
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volontaire, 1'insupportable raillerie des yeux sombres, voila ce qu'elle remarquait le plus 

aujourd'hui dans ce visage» {BO, 10)264, nous tendons a n'attribuer cette vision qu'a 

Florentine en raison du verbe de perception qui la designe sans l'ombre d'un doute comme le 

focalisateur de Jean. Toutefois, a bien y regarder, I'adjectif employe pour qualifier un trait 

physique releve bien plutot de la personnalite du protagoniste (de sa psychologie) que de son 

corps - fait que nous avons d'ailleurs souligne dans le premier chapitre - : la «machoire 

dure» (et partant, la «raillerie des yeux sombres») ne renvoie a aucune caracteristique 

corporelle specifique comme le serait un nez camus ou un menton pointu. Cette reference 

subtile a la psychologie de Jean, par consequent, excede le savoir que peut posseder 

Florentine qui n'a aucun «pouvoir omniscient». Et de fait, Mieke Bal affirme qu'«un focalise 

imperceptible [comme un fait psychologique invisible] ne peut etre focalise que par un 

focalisateur au premier niveau, tandis que le focalise perceptible peut etre focalise a 

n'importe quel niveau265». C'est done qu'il y a presence d'un «deuxieme» focalisateur dans 

le cadre du portrait symetrique, ou plutot d'un premier focalisateur qui joint sa vision a celle 

de Florentine qui regarde Jean. Ainsi, Florentine est-elle le focalise d'une instance au 

premier niveau (qui la regarde regarder), et devient-elle le focalisateur de Jean au second 

niveau. Jean, doublement focalise par le narrateur-focalisateur heterodiegetique et par 

Florentine, peut de cette maniere acquerir davantage qu'un corps detaille : sa psychologie, 

du coup, peut aussi etre revelee par ce qui parait etre le regard exclusif de la jeune fille 

puisqu'«il y a influence de la part du focalisateur sur ce qui parvient au lecteur du 

Mentionnons au passage que ce type d'annotation est repandu dans l'extrait qui nous occupe : «sa bouche 
etait mal assuree» {BO, 11), «un mince rayon de regard mordore, prudent, attentif et extraordinairement avide» 
{BO, 11), «un sourire ironique et vexe» {BO, 12), «ces cheveux forts et sauvages» {BO, 14), etc. 
265 Mieke Bal, be. cit.,p. 123. 
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personnage vu266». Le subterfuge auquel est convie le corps phenomenal du personnage est 

done bien habile. II masque efficacement l'ingerence de la voix narrative toute-puissante 

dans le roman et, de plus, participe activement a justifier - naturaliser - une description 

ay ant pour fonction de construire l'effet-personnage du texte. Plus que jamais le corps 

phenomenal des protagonistes tient-il lieu d'arbitraire du recit. 

II se peut, cependant, que la construction de la psychologie du protagoniste puisse 

etre entierement assumee par le personnage-focalisateur. Dans Le sexe des etoiles, Marie-

Pierre Deslauriers devoile ainsi les traits caracteristiques de toute une societe lorsqu'elle 

observe les clients attables comme elle a la terrasse d'un cafe : 

II n'y avait qu'a regarder autour, les gens n'habitaient pas leur corps, ils le trainaient 
derriere eux comme une maladie honteuse, [...] penauds et confus horriblement d'avoir 
un sexe, un trou de cul, des emanations et des glaires qui deboulent sans crier gare et 
qui esquintent les beaux vetements. Le bras du type devant elle etait afflige de 
tiraillements nerveux, se ballottait d'un genou a 1'autre comme desesperant de jamais 
trouver une piste d'atterrissage, la fille en face du type partait spasmodiquement d'un 
grand rire aigu qui se cassait au beau milieu de rien ; les epaules d'un jeunot, plus loin, 
semblaient taillees dans de l'inoxydable et du radioactif a force d'etre raides, les 
ongles d'un autre avaient ete ronges jusqu'au coude, les jambes, partout, s'excusaient 
d'exister et se ratatinaient sous les tables, [...]. Avortements generalises, tatonnements, 
balbutiements d'infirmes coinces dans leur peau. (SE, 50-51) 

La focalisation de Marie-Pierre, enchassee dans un commentaire indiquant au lecteur ce qu'il 

faut deduire du comportement des buveurs, n'a besoin d'aucun artifice pour rendre manifeste 

un focalise imperceptible (dans ce cas-ci la honte du corps qu'eprouvent les gens). En effet, 

la faculte d'interpretation du focalisateur reste tout a fait subordonnee a sa faculte 

d'observation, done aux perceptions de son corps phenomenal. La deduction ne fonctionne 

qu'a partir d'un constat verifiable, pour ne pas dire visible. Ainsi, grace au corps 

phenomenal convie dans la description de l'Autre, 1'interpretation subjective de Marie-Pierre 

peut suppleer au savoir omniscient qu'entrainerait une focalisation zero. Du coup, la 

Ibid, p. 115. 
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psychologie des etrangers qui entourent Marie-Pierre peut-elle etre developpee dans un 

esprit de deduction propre au personnage et tout a fait logique. Encore faut-il ajouter que la 

deduction des caracteristiques psychologiques d'un protagoniste peut revenir au lecteur lui-

meme dans certains cas. En effet, il est possible d'observer que la nature du comportement 

focalise chez un personnage est chargee de sa propre signification : lorsque Gaby voit 

l'animateur de radio Bob Mireau rougir a une replique de Marie-Pierre (SE, 63), c'est au 

lecteur de deviner les sentiments qui animent alors l'individu. Meme chose lorsqu'elle le 

voit blemir subitement (SE, 64). Toutefois, ces occasions ne se presentent pas souvent dans 

le roman et la signification d'un geste ou d'une expression du visage de l'Autre, par 

exemple, est plus generalement fournie au lecteur, comme dans l'extrait cite plus haut. 

Parallelement au developpement de la psychologie de l'Autre se construit aussi la 

psychologie du personnage-focalisateur via ses actions perceptives. Tout comme la 

phenomenologie qui apprehende la «chair du monde» comme un amalgame du corps et de 

son environnement, l'anthropologie des sens entrevoit egalement la relation privilegiee qui 

unit d'une part le corps a son entourage, mais davantage encore le Moi a son univers 

physique : 

L'individu ne prend conscience de soi qu'a travers le sentir, il eprouve son existence 
par les resonances sensorielles et perceptives qui ne cessent de le traverser. II est 
inclus dans le mouvement des choses et se mele a elle de tous ses sens. Pourtant, la 
perception n'est pas coincidence avec les choses, mais interpretation.267 

Prise de conscience de soi, interpretation du monde et des choses par les sens, tout concourt 

a mettre en evidence l'existence d'une certaine subjectivite de l'individu a l'oeuvre dans la 

representation du monde, une subjectivite qui releve tout a fait de la psychologie du 

personnage lorsqu'elle est transposed a la sphere litteraire. D'ailleurs, la theorie du roman 

267 David Le Breton, «Des sens au sens : une anthropologie des sens», Australian Journal of French Studies, 
vol. 44, n° 2, mai 2007, p. 90. 
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reconnait ce phenomene lorsqu'elle affirme que «la scene et la mise en scene de la 

description peuvent bien sur, en regime "serieux", servir a noter obliquement la psychologie 

du regardant, le factice de I'objet decrit pouvant servir a indiquer indirectement le factice du 

regardant268.» Ainsi, dans le portrait symetrique de Florentine Lacasse et de Jean Levesque, 

l'observation aigue de l'Autre (soulignee par 1'omnipresence du «discours optique» dans 

1'episode) denote-t-elle de facon generate chez les focalisateurs leur convoitise engendree 

par une attirance mutuelle. Par ailleurs, le lecteur peut encore remarquer que l'ambition 

animant les deux jeunes gens peut etre deduite a partir des caracteristiques physiques qu'ils 

focalisent tour a tour. Le complet taille dans une etoffe anglaise que porte Jean et qu'admire 

tant Florentine (BO, 18), en plus de participer a la construction de l'effet-personnage «Jean», 

traduit indirectement le desir d'elevation sociale de la jeune femme a qui repugne ce qui lui 

rappelle trop la misere de Saint-Henri. Le lecteur, au fait de cette information fournie par le 

regime de focalisation, peut done aisement tirer quelques conclusions preliminaires sur 

l'ethopee de 1'heroine de Bonheur d'occasion : celle-ci se revele sans doute etre une 

personne materialiste, soucieuse de son image en public (done orgueilleuse?) et envieuse, 

valeurs et attitudes masquant au fond son desespoir de jamais pouvoir atteindre le bonheur 

dans un milieu la condamnant a la pauvrete et l'humiliation d'une position de serveuse au 

Quinze-Cents. De meme, si la maigreur de Florentine capte autant l'attention de Jean, e'est 

qu'elle permet au narrateur de «construire» la prosopographie de la jeune femme tout en 

devoilant les motivations profondes animant le focalisateur : son ambivalence a l'egard de 

ses propres origines (modestes) symbolisee par 1'attirance melee de repulsion qu'il eprouve 

devant le corps de Florentine (jolie mais maigre, desirable mais pauvre), attirance et 

repulsion traduisant egalement son desir de reussir et d'acquerir un pouvoir et une richesse 

268 Philippe Hamon, Du descriptif, p. 179. 
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tranchant avec la misere du quartier (dont la maigreur de Florentine constitue la metaphore). 

Toutes ces informations relayees par I'union d'un regard et d'un corps objectif temoignent 

de l'economie du recit a l'ceuvre dans le roman de Gabrielle Roy. 

D'autre part, il n'est pas rare de constater que la topographie d'un texte est mise a 

profit dans le developpement de la psychologie des personnages. Nous savons qu'a Pepoque 

romantique, le paysage est un «paysage d'etats d'ame», c'est-a-dire qu'il est «vu et 

recompose par un "je" qui y projette ses impressions les plus subjectives, cherchant dans la 

nature le miroir de ses emotions, angoisses ou extases269». C'est encore vrai dans Bonheur 

d'occasion et Alexandre Chenevert ou la description d'un lieu, tout en respectant le cadre 

referentiel du realisme, peut generer l'effet-personnage du texte lorsqu'elle transite par le 

corps phenomenal des protagonistes. Ainsi, lorsque Florentine se decouvre enceinte de Jean, 

sa promenade dans Saint-Henri revele une atmosphere glauque propre a illustrer ses 

emotions : 

Devant la petite gare a tourelle de Saint-Henri, quelques fleurettes poussaient leurs 
corolles hors d'une terre galeuse. Et tres haut, au-dela des clochers qui franchissaient 
des epaisseurs de suie, la montagne etendait ses pentes de verdure [...]. C'etait bien le 
printemps partout autour d'elle, un printemps deja fane meme dans le faubourg, avec 
une menace de poussiere et d'acre lourdeur. {BO, 257-258) 

La suie et la poussiere envahissant la verdure font echo au sentiment d'echec qui anime alors 

Florentine, elle-meme au printemps de sa vie. Quant a la menace d'une «lourdeur» que Ton 

ne peut qu'associer a la grossesse non desiree, elle contribue certainement a aj outer a la 

melancolie du personnage le poids du desespoir qui l'emplit et qui, pour l'heure, etouffe 

litteralement ses aspirations de jeune fille insouciante. Dans cet extrait, Florentine est done 

depeinte comme le «printemps deja fane» qu'elle a sous les yeux. Dans un tout autre ordre 

d'idees, l'escapade au lac Vert d'Alexandre Chenevert temoigne chez lui de sentiments 

269 Marie-Annick Gervais-Zaninger, op. cit., p. 28. 
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d'ouverture et de bonheur qui tranchent avec sa morosite habituelle. L'evolution 

psychologique du personnage qui s'effectue a la faveur de ce voyage trouve son expression 

dans revolution meme de sa vision des lieux. Quand Alexandre arrive au lac, le paysage 

qu'il voit «repond» a l'incertitude et aux craintes qui l'habitent: «Le soleil etait a son 

declin ; a l'extremite la plus lointaine du lac, il repandait une lueur d'orage, soufree et 

pourpre. Ailleurs le ciel ne retenait plus qu'une lumiere diminuee, suffisant tout juste a 

reveler les bois qui fermaient ce paysage desert.» (AC, 152) Or, peu a peu la perception 

qu'Alexandre a du lac se transforme : «I1 vit l'herbe onduler a ses pieds en longs chemins ou 

passait le vent; des oiseaux allaient a la derive ; une vingtaine d'especes, exquises, dont il 

n'avait jamais vu la ressemblance, meme en images ; des nuages coulaient au loin; et il 

s'identifia avec une secrete entente du coeur aux elements» (AC, 159). L'oeil d'Alexandre, 

auparavant attache au focalise d'un horizon orageux et bouche, est maintenant convie au 

spectacle emouvant d'une nature en Hesse. L'ouverture du panorama qu'operent les «longs 

chemins» que fait le vent dans l'herbe combines aux nuages qui s'etendent «au loin» 

peuvent signifier en retour l'ouverture d'esprit du personnage qui accepte de se laisser 

gagner par la serenite. Cette paix interieure, toutefois, ne dure point et bientot le caractere 

d'Alexandre refait surface dans son interpretation du paysage qui s'offre a lui: 

Quelque temps encore, et il jugea la qualite du paysage qui l'entourait. Le soleil, vers 
la fin du jour, ne repandait jamais la meme lumiere sur le lac Vert. Quelquefois, elle 
etait soufree, evoquant pour Alexandre l'idee d'un naufrage qui ne laissait plus qu'une 
ombre lointaine sur l'eau indifferente ; et, parfois, la solitude s'animait d'une verte 
lueur de pays inhabite. Autour d'une anse de sable fin s'elevaient des bouleaux blancs 
au corps tremblant et mince. Entre tous les arbres, Alexandre preferait maintenant 
ceux-ci qui n'arretaient pas de se plaindre. II aimait leurs soupirs affliges. (AC, 198) 

Toujours le meme quoique different, le lac Vert se metamorphose au gre de l'humeur de son 

focalisateur, devoilant ainsi l'«influence» (factice, puisqu'arbitraire) que peut avoir le corps 

phenomenal sur la description de son focalise que l'auteur transforme ici en miroir de son 
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ame. Si les pensees intimes d'Alexandre sont effectivement evoquees dans I'extrait ci-dessus 

par la voix narrative, il n'en demeure pas moins que les lieux physiques s'accordent a celles-

ci (et meme a la prosopographie du personnage, «tremblant et mince» comme les arbres), en 

font foi les bouleaux blancs qui «n'arret[ent] pas de se plaindre», comme Alexandre. Bref, 

un mot de David Le Breton eclaire tout a fait la nature du lien unissant le paysage et le sujet 

voyant lorsqu'il affirme que : 

Visuellement toute perception est une morale. Le paysage est dans l'homme avant que 
l'homme ne soit en lui car le paysage fait sens seulement a travers ce qu'il en voit. Les 
yeux ne sont pas seulement des recepteurs a la lumiere et aux choses du monde, ils en 
sont les createurs en ce que voir n'est pas le decalque d'un dehors, mais la projection 
hors de soi d'une vision du monde.270 

Identification et sympathie du lecteur 

Au-dela du role intra-textuel qu'il peut jouer lorsqu'il s'agit de legitimer une 

description ou de creer l'effet-personnage, le corps phenomenal du protagoniste remplit 

egalement une fonction extratextuelle liee cette fois au lecteur empirique. En effet, 

1'identification du lecteur au heros romanesque de meme que l'empathie (ou la sympathie) 

que le texte suscite chez lui transitent en partie par la chair sensitive de l'etre de fiction. 

L'influence que peut avoir le corps phenomenal du personnage sur la reception d'une oeuvre 

tient d'abord a 1'effet de vie qu'il favorise au sein du texte. Les references aux perceptions 

d'un protagoniste, quelles qu'elles soient, le donnent a lire «comme un autre vivant 

susceptible de maints investissements27l». Capable de sentir, de voir et de toucher ce qui 

l'entoure, le personnage-focalisateur est construit de maniere a ressembler a l'individu reel 

que nous sommes, d'ou 1'illusion referentielle a laquelle se laisse prendre (volontairement, 

David Le Breton, «Des sens au sens : une anthropologic des sens», p. 95. 
1 Vincent Jouve, op. cit, p. 108. 
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precise Jouve) le lecteur. Ainsi, lorsque Camille eprouve un malaise apres avoir goute au 

champagne de son pere - «les bulles de champagne semblaient avoir acquis de la solidite et 

lui pesaient, gravier, sur l'estomac» (SE, 161) - , l'auteure vise a construire le personnage 

comme «personne» et non comme etre fictif. De fait, la focalisation interne sur/par le 

personnage, parce qu'elle rejoint precisement le «vraisemblable referentiel» en representant 

la realite du corps-pour-soi, constitue l'un des fondements de 1'identification du lecteur. 

A n'en pas douter, «le recit, par ses seuls procedes structuraux, peut obliger le lecteur 

a s'investir dans telle ou telle figure272», evidence deja soulevee par les rheteurs de 

Pantiquite. En lui permettant d'avoir acces a Pintimite d'un protagoniste, c'est-a-dire a sa 

vision du monde, la focalisation interne repositionne le lecteur au rang de Petre fictif. 

Partageant un meme savoir, personnage et lecteur se trouvent du coup «confondus», d'ou le 

phenomene d'identification prenant place en regime de focalisation interne. Vincent Jouve a 

identifie trois codes de sympathie a I'oeuvre dans le roman : le code narratif, le code affectif 

et le code culturel273. Or, seul le code narratif peut entrainer P identification du lecteur au 

personnage, car ce dernier «est fonction de la place du lecteur dans Pintrigue. Sa force 

repose sur son caractere mecanique : je m' identifie a qui occupe dans le texte la meme 

position que moi274.» L'homologie des situations qui prevaut a Pidentification du lecteur 

suppose qu'il s'identifiera en premier lieu au narrateur, qu'il soit homodiegetique ou 

heterodiegetique, puisqu'il occupe effectivement la meme position que le lecteur par rapport 

a Pintrigue. Toutefois, les conclusions de Jouve soulignent egalement Papport de la 

272 Ibid, p. 123. 
273 Precisons d'emblee que seuls les codes narratif et affectif serviront de points d'ancrage a notre analyse, le 
code culturel reposant sur un jugement de valeur a l'egard des personnages — «le lecteur juge un personnage 
positif ou negatif a partir de valeurs extra-textuelles» — ne pouvant a l'evidence etre pris en compte dans le 
cadre de notre recherche qui s'interesse aux fonctions du corps phenomenal du protagoniste. Ibid., p. 144. 
274 Ibid, p. 124. 
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focalisation interne (done du corps phenomenal) au phenomene d'«identification lectorale 

primaire» en ce que le personnage-focalisateur est investi de I'autorite narrative reservee a 

Pinstance d'enonciation275. Ainsi, lorsque Marie-Pierre Deslauriers ressent les effets 

physiologiques du desir (SE, 53-54) ou meme lorsque Gaby observe Marie-Pierre a son insu 

(SE, 59) nous sommes portes de maniere presque naturelle a vivre les emois du personnage 

et a percevoir l'Autre comme le fait le focalisateur. Par ailleurs, l'investissement du lecteur 

dans la figure du personnage est d'autant plus important lorsque l'auteur interpelle 

directement le destinataire, Pinvitant litteralement a prendre la place du focalisateur en 

introduisant le pronom «vous» dans son texte : 

[...] quand il entre dans la maison ou dans la piece ou vous vous trouvez, Podeur ranee 
de peur que vous reniflez sur votre troisieme frere ou votre deuxieme soeur est celle-la 
meme qui suinte de vos aisselles, les gargouillis qui s'echappent de leur estomac noue 
s'echappent aussi du votre. Vous partagez ainsi les mouvements de visceres et les 
informations, [...]. (C, 191) 

Le meta-recit de Violette pris en charge par Pinstance narrative heterodiegetique a pour 

destinataire (dans le texte) Simon, mais aussi et surtout le lecteur lui-meme, appele a 

partager Pangoisse d'une enfant battue par son pere. La presence du corps phenomenal 

conjuguee au pronom personnel «vous» - ne manquant pas de saisir le lecteur a bras-le-

corps - temoignent de l'efficacite redoutable du code narratif capable de provoquer 

P identification du lecteur au protagoniste par le biais d'un transfert d'affects et de 

sensations. 

II est clair que cette identification au personnage ne peut qu'entrainer a son tour un 

mouvement de sympathie (ou d'antipathie) a Pegard du heros romanesque, d'ou 

Pintervention dans le texte du code affectif developpe par Jouve. Le code affectif dont le 

Ibid., p. 128. 
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propre est «de jouer sur certains mecanismes du psychisme humain276» est de toute evidence 

lie au pathos de la rhetorique dont le fondement constitue I'appel aux emotions du public par 

diverses techniques de persuasion. Cherchant a emouvoir le lecteur (voire a le faire agir 

lorsque le roman se veut socialement «engage»), le pathos d'une oeuvre repose sur 

F exploitation de la distance psychique liant le lecteur et les personnages277, distance qui peut 

etre reduite au minimum lorsque Fauteur developpe F«intimite» de ses protagonistes 

notamment par le recours a la focalisation interne. Ainsi, il est clair que plus la distance 

separant le lecteur du personnage est reduite, plus celui-ci eprouvera de sympathie pour le 

heros. Or, Vincent Jouve nous fait remarquer que «l'individu semble ne pouvoir se livrer 

totalement qu'a travers sa blessure. Si la sympathie a besoin de Fintimite, Fintimite a besoin 

de la souffrance. [...] la ou il y a blessure, il y a sujet278.» Ce constat a le merite de faire la 

lumiere sur la fonction que peut avoir la douleur physique du personnage au sein du roman. 

Les douleurs de Fenfantement qu'eprouve avec honte Rose-Anna Lacasse dans Bonheur 

d'occasion ou encore la souffrance qui submerge Alexandre Chenevert lors de son agonie ne 

semblent avoir d'autre objectif que d'emouvoir le lecteur et de susciter chez lui un sentiment 

de pitie. En effet, la distance nous separant de Rose-Anna est abolie lorsque le foyer de la 

focalisation se deplace vers elle lors de son accouchement: 

Toute la matinee, la douleur Favait guettee, la tenaillant par intermittences. [...] Elle en 
supportait les premieres attaques sans en rien marquer a son entourage, en s'occupant 
comme d'habitude, avec cet orgueil de tenir le plus longtemps possible [...]. Mais 
enfin le moment etait venu de la reconnaitre, cette douleur qu'elle niait des qu'elle 
etait passee, et dont pourtant elle avait garde toute sa vie une peur, une vraie peur 
d'enfant, bien cachee, bien etouffee en elle. (BO, 378) 

276 Ibid, p. 132. 
277 Albert W. Halsall note que «Fargumentation pathique exploitera l'hypostase selon laquelle des lecteurs 
tendent a traiter le personnage de fiction comme une "personne reelle", le dotant d'un caractere 
anthropomorphe. [...] Le rheteur-romancier cherchera done a manipuler les reactions emotionnelles des 
recepteurs en variant la "distance" psychique ou esthetique, entre eux et ses personnages», L 'art de convaincre. 
Le rectipragmatique, rhetorique, ideologic propagande, Toronto, Les Editions Paratexte, 1988, p. 188. 
278 Vincent Jouve, op. cit., p. 140. 
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[...] 

Elle avait entendu bien des femmes pretendre que le premier accouchement seul etait 
dur. Mais elle savait le contraire. Elle savait que le corps redoutait un peu plus, chaque 
fois, la honte de cette nouvelle soumission a la douleur [...]. {BO, 380) 

Ayant acces a la subjectivite profonde du personnage, aux sensations de son corps 

phenomenal, a sa souffrance qui est plus que tout intime et personnelle279, le lecteur ne peut 

qu'accompagner Rose-Anna dans sa «delivrance» parce qu'il reconnait en elle un sujet 

authentique. A un premier niveau, la souffrance ici mise en scene par Gabrielle Roy rend 

done sympathique Rose-Anna, mais elle vise aussi - a un second niveau cette fois - a rendre 

le lecteur sympathique a la condition feminine decrite dans ses aspects les plus difficiles et 

miserables. II ne faut pas oublier que Bonheur d 'occasion voit le jour dans les annees suivant 

l'age d'or du roman de la terre exaltant le role traditionnel de la mere dont les miseres du 

corps, pourtant bien reelles a une epoque ou de nombreuses femmes mouraient «en 

couches», sont evacuees de la trame narrative. En somme, a travers le corps phenomenal 

souffrant de Rose-Anna, e'est le pathos rhetorique qui est a Poeuvre. 

C'est encore cette propension du texte a vouloir influer sur l'etat emotionnel du 

lecteur empirique que Ton peut observer dans l'episode relatant l'empoisonnement de Gilles 

Clemont dans le dernier roman de Monique Proulx. En effet, ce «pathos diegetique2S0» qui 

donne lieu au spectacle pitoyable d'un homme souffrant le martyre devoile la force de 

Effectivement, nous apprenons que Rose-Anna n'avouerait a personne les tourments qu'elle endure : 
«Meme seule, elle aurait eu honte d'avouer les douleurs de son corps...» (BO, 379) Consequemment, la 
souffrance que le lecteur et elle «partagent» tel un secret engendre chez celui-ci un sentiment de sympathie que 
ne vient nuancer aucun element du texte : Rose-Anna est la victime innocente de la nature. 
280 Albert W. Halsall distingue au sein du concept general de «pathos narratif» deux types de pathos : 1) le 
((pathos diegetique» qui consiste en des elements pathiques inseres dans la diegese (un accouchement ou un 
accident, par exemple) et presenters de maniere a soulever 1'indignation ou a susciter la pitie du lecteur; 2) le 
((pathos mimetique» correspondant aux «figures par lesquelles des instances narratives ou des personnages 
cherchent a susciter au moyen d'appels pathiques directs (lamentations, exclamations exprimant la pitie, 
l'indignation, etc.), des reactions, pareilles ou contraires, chez un lecteur», op. cit., p. 193. 
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persuasion que recele la douleur «vecue de l'interieur» par le personnage (et le lecteur), 

c'est-a-dire en regime de focalisation interne. En effet, le personnage de Gilles Clemont 

n'est pas d'emblee sympathique : decrit comme un chasseur ou mieux un braconnier sans 

scrupule traquant puis tuant cruellement des animaux sauvages - «Gilles Clemont, 

exterminateur» (C, 69) - , Gilles est plutot antipathique avant l'avenement de son 

empoisonnement (dont le texte rend I'origine nebuleuse : 1'empoisonnement est-il imputable 

a Lila?). Toutefois, cet evenement, et surtout la facon dont il est raconte, change la donne et 

modifie la perception du lecteur a l'egard du protagoniste. C'est que Monique Proulx decrit 

avec un luxe de details les effets foudroyants de l'amanite vireuse sur l'organisme de Gilles, 

convoquant le corps phenomenal dans toute son eloquence : 

Son corps en entier, maintenant, est incendie par des feux de broussailles, des crampes 
qui dechirent les muscles et font semblant de disparaitre pour mieux s'allumer ailleurs. 
Qu 'est-ce que j 'ai, tabarnak? II reussit a se remettre debout avec difficulte, il marche 
comme un grand brule, zigzaguant sous les decharges de douleur. [...] Pauvre Gilles. 
(C, 71) 

Dans la nuit, il est reveille par des crampes aux intestins, les memes en pire, en plus 
affutees par l'accalmie, et la suite d'horreurs se dechaine a nouveau, vomissements, 
diarrhees, implosions dans 1'abdomen, sueurs, soif ardente, tremblements et 
hurlements de toute la chair, et a ce moment il sait, le corps ravage mais 1'esprit tres 
lucide, il sait qu'il est en train de mourir. (C, 73) 

Le lecteur, a meme de constater la torture que vit Gilles en raison de 1'attention accordee a 

son corps phenomenal, ne peut que compatir a sa douleur et, en definitive, plaindre le 

personnage dont l'agonie est developpee sur six pages. Ce «pauvre Gilles», s'il ne devient 

pas ange du fait de sa souffrance puis de sa mort - le personnage de Lila Szach continue a le 

percevoir comme un etre nuisible et, de fait, le narrateur laisse entrevoir toute la barbarie du 

braconnier dans la scene du massacre d'un renard (C, 262-263) - reconquiert du moins une 

certaine humanite aux yeux du lecteur force de reconnaitre sa vulnerabilite a travers la 

douleur et l'angoisse dont il est le temoin. Tout bien considere, l'auteure semble vouloir 
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sonder le lecteur en l'incitant a refiechir au sort du malheureux personnage : «les actes 

ignobles de Gilles meritaient-ils pareil chatiment?» II va sans dire que la reponse a cette 

question releve de I'axiologie du lecteur et done du code culturel auquel se refere Jouve dans 

son ouvrage. Le corps phenomenal du personnage, en definitive, sert bien les motivations de 

l'auteur en lui permettant de construire son texte de maniere a dissimuler derriere la figure 

«naturelle» d'un corps percevant les artifices litteraires que sont la fiche de lecture ou l'appel 

aux emotions du public. En revanche, I'inseription dans le roman du corps phenomenal du 

personnage produit aussi un effet sur I'ecriture et done sur l'oeuvre elle-meme, nous forcant a 

reconsiderer la place qu'occupe la chair dans la creation litteraire. 

Effets du corps phenomenal du personnage 

L'affirmation de Roger Kempf selon laquelle «le corps est plus qu'un "theme", [...] il 

est constitutif d'un langage original et [...] il commande ma captation et ma captivite, mon 

entree et ma presence dans le livre28'» attire notre attention sur les possibles effets du corps 

dans le texte de fiction. D'une part, comme le fait remarquer Kempf, le corps (d'autant plus 

s'il se trouve en position de sujet percevant) impose au langage une forme particuliere 

laissant pressentir l'influence qu'il peut avoir sur I'ecriture d'une oeuvre en l'investissant de 

toute sa chair. D'autre part, est souligne sans equivoque 1'effet que peut avoir la presence 

intratextuelle du corps sur l'eventuel lecteur a la fois «captif» et «captive» par cette entite 

sensitive a laquelle on le convie a s'identifier. Une analyse de 1'effet du corps phenomenal 

du personnage doit done prendre en consideration cette double incidence du corps sur 

I'ecriture et sur le lecteur si elle desire rendre compte de la complexity entourant cette 

281 Roger Kempf, op. cit., p. 7. 
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impression d'une «presence charnelle» qui se degage de certains romans. Car c'est bien cette 

sensation, cette impression de sentir le corps du personnage qu'il s'agit de theoriser dans ces 

pages. Lorsque nous sommes confrontes a un episode ou se deploie I'esthesie d'un 

protagoniste - c'est-a-dire son aptitude a percevoir des sensations - , quelque chose se 

reveille en nous : 

De l'autre cote, le sol n'avait jamais connu le soleil, et une belle mousse epaisse se 
repandait en vallonnements d'un vert brillant contre les rochers, encore nourrie d'un 
meandre du ruisseau qui etait venu y finir ses jours. Lila enleva ses sandales et 
s'enfonca les pieds dans cette ouate fraiche, et le contentement rut si instantane qu'elle 
decida de se debarrasser de tous ses vetements [...] pour que son corps au complet 
connaisse le moelleux de l'existence quand il se presente. (C, 179) 

La sensation de fraicheur de la mousse de meme que sa texture enveloppante et moelleuse, 

loin de ne constituer qu'une donnee caracteristique du lieu ou se tient Lila, tend a agir sur le 

lecteur en le faisant reagir. Nous l'avons vu, grace a la focalisation interne ce dernier est 

appele a se fondre dans le sujet esthesique et a experimenter les memes sensations que lui ou 

du moins a les partager par procuration, la sensation de Lila repondant a un stimuli bien reel 

dans son univers tandis que la sensation du lecteur ne repond qu'a la representation d'un 

stimuli absent. Du coup, le lecteur est a meme de sentir le contact de la mousse, mais aussi le 

plaisir qu'eprouve Lila (son «contentement»). En verite, par sa presence au sein de la 

narration, le corps phenomenal des protagonistes modifie la reception meme du roman. En 

effet, selon que le corps trouve a s'exprimer dans un cadre sensoriel ou un cadre sensuel, 

l'effet produit sur le lecteur empirique ne sera pas le meme. II va sans dire que le cadre 

eminemment subjectif de la sensualite, parce qu'il met 1'accent sur le plaisir du personnage-

focalisateur en lui accordant autant (sinon plus) d'importance sur le plan thematique qu'au 

stimulus proprement dit, incite le lecteur a sentir davantage la presence du corps dans le 
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texte que s'il ne s'inscrivait dans le cadre plus objectif de la sensorialite, liee au phenomene 

descriptif de l'oeuvre litteraire. 

II est clair que l'univers du roman constitue d'abord et avant tout un monde sensoriel. 

Le sensoriel pouvant etre defini par ce «qui concerne les organes des sens, la sensation 

(consideree sous son aspect objectif, representatif)» ou encore «les modalites differentes de 

la sensation282», nous comprendrons que l'univers sensoriel d'une oeuvre peut etre vaste. De 

fait, le corps etant notre mode d'etre au monde, il est clair que toute representation litteraire 

ne peut que faire appel aux sens en mettant en scene divers sujets esthesiques, a savoir les 

personnages. Ainsi, il est plutot aise d'identifier les passages textuels ou se manifestent les 

sens et une etude exhaustive du fait sensoriel pourrait se confondre, en bout de ligne, avec 

l'analyse du fait descriptif lui-meme, ce qui n'est pas notre but. S'il nous faut considerer le 

sensoriel dans son «aspect objectif» comme le veut la definition du terme, nous desirons 

surtout faire la lumiere sur l'effet qu'il est susceptible de produire sur le lecteur. Prenons 

done I'exemple tire des premieres pages d'Alexandre Chenevert ou le personnage tente en 

vain de se rendormir : 

Cependant, inquiet, il redoutait les bruits qui l'empecheraient de gouter une heure au 
moins de sommeil. Les tramways circulaient maintenant selon leur horaire normal. 
Alexandre se prit a guetter l'approche de chaque tram et, quand le vacarme se perdait, 
a attendre deja le passage du suivant. [...] Bientot les klaxons entrerent en jeu. Le 
chien, revenu dans les parages, jappait sans arret. Une motocyclette passa, dans une 
petarade d'explosions. [...] Maintenant, le voisin d'Alexandre barbotait dans sa salle 
de bains ; et il chantait, l'idiot. Dans une minute, il tirerait violemment la chasse d'eau. 
{AC, 25-26) 

II est indeniable que le personnage exerce une activite sensorielle, celle d'ecouter les bruits 

de son entourage. II est toutefois interessant de remarquer a quel point les stimuli interpellant 

malgre lui Alexandre semblent occulter la presence du corps phenomenal pourtant ici mis a 

Le Petit Robert, op. cit., p. 2406. 
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contribution dans la narration. Tout comme Alexandre, le lecteur est appele a entendre lui 

aussi le vacarme de la circulation, les aboiements du chien et les vocalises du voisin et ce, 

parce qu'il ne peut que s'identifier a qui occupe la meme place que lui dans la narration, 

c'est-a-dire le focalisateur. Ces informations «auditives», bien qu'elles fassent appel a la 

capacite de perception du lecteur, tendent en revanche a lui faire oublier momentanement la 

presence du corps phenomenal en faveur d'une prise de connaissance des caracteristiques 

objectives d'un environnement donne. En effet, nous pouvons observer que les bruits 

gardant Alexandre eveille sont presentes sur le mode du constat, c'est-a-dire objectivement. 

Cette «objectivite» du percept nous permet d'en conclure que nous sommes en presence d'un 

extrait de nature purement sensorielle. Les verbes de perception y etant evacues (a 

l'exception du seul verbe «guetter»), les indications de nature sensitive y etant absentes, les 

stimuli seuls demeurent en prenant la forme d'une description realiste incitant le lecteur a 

percevoir les bruits d'un quartier, mais non a sentir la presence du corps phenomenal lui-

meme. En somme, le corps d'Alexandre est certes receptif, mais non expressif: sa 

subjectivite s'efface au profit du descriptif dont il est la motivation. Semblable situation se 

remarque dans Bonheur d'occasion. L'ambition realiste du roman exigeant de nombreuses 

descriptions susceptibles de depeindre Saint-Henri et ses habitants, il va sans dire que le 

corps percevant des personnages est constamment mis a profit. Toutefois, les sensations 

qu'ils eprouvent se resument a bien peu de choses et le corps phenomenal en vient a etre 

reduit aux signes linguistiques de son activite sensorielle - il regarda, elle apercut, elle 

entendit, etc. - qui le releguent dans le role d'un faire-valoir inapte a s'imposer au lecteur 

plutot accapare par l'objet de sa perception - le Quinze-Cents, la rue Beaudoin, la place 

Saint-Henri, etc. 
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En depit de ce «desengagement» du corps marquant la sphere sensorielle du roman, il 

arrive que la chair perceptive du personnage trouve a s'exprimer au sein de la description 

d'un lieu eminemment sensoriel comme celui du marche : 

A la rue Atwater, [Florentine] descendit vers le canal. Les tavernes ouvertes sur son 
passage lui envoyaient au visage leur odeur aigre, et les bars casse-croute ou 
mangeaient des vendeurs de journaux, des petits Juifs ereintes, exhalaient un 
insupportable relent de fritures. Et soudain, en tournant le coin de la rue Sainte-Emilie, 
elle apercut la roulotte familiere du marchand de tabac, [...] puis la place du marche 
avec son va-et-vient paysan se decouvrit a elle entierement. Des fleurs, des plantes, 
elle en vit des centaines, en plein soleil, sur des eventaires branlants [...]. (BO, 258) 

Les adjectifs se rapportant aux tavernes et aux casse-croute desquels se degagent une «odeur 

aigre)) et un ((insupportable2*3 relent de fritures» ont bien sur pour fonction premiere de 

qualifier les noms (les lieux) auxquels ils se rapportent. Ces lieux, ainsi caracterises sur le 

plan olfactif, n'en deviennent que plus vrais aux yeux du lecteur. En revanche, ces adjectifs 

temoignent egalement d'une aversion qui, bien qu'etant probablement le fait de Gabrielle 

Roy, n'en est pas moins attribute au personnage de Florentine. Loin de l'impartialite du 

constat, l'«insupportable relent de fritures» denote un jugement de valeur, une indisposition 

du corps sensitif a l'egard d'un stimulus donne. Du coup, la subjectivite du corps 

phenomenal s'en trouve devoilee. C'est-a-dire que le lecteur est a meme de sentir d'une part 

l'odeur de friture, mais aussi d'en ressentir simultanement du degout, comme Florentine. 

Cette information sur le corps relayee par l'adjectif permet en definitive a la chair d'inscrire 

sa presence au sein de la narration, ou mieux de l'ecriture, ce qui n'est pas le cas dans 

l'extrait tire $ Alexandre Chenevert. Du moins, est-il possible pour le lecteur de prendre a la 

fois conscience d'un lieu marque d'odeurs et d'un corps reagissant a celles-ci. C'est dire a 

quel point le degre d'«implication» du corps phenomenal peut varier dans l'univers sensoriel 

du roman, Fobjectivite relative de la sensation pouvant faire place a 1'interpretation du sujet 

283 C'est moi qui souligne. 
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percevant, faisant ainsi basculer le sensoriel dans une sphere plus subjective (ne 

correspondant toutefois pas necessairement a la sensualite dans la mesure ou celle-ci repose 

sur la notion de plaisir). 

Ceci dit, il apparait que les sens n'engagent pas tous au meme degre la subjectivite du 

corps phenomenal et qu'ils influent done sur sa presence (ou son inscription) dans le texte. 

Les sens permettant une «mise a distance» du stimulus, comme la vue ou 1'oui'e, ont 

tendance a provoquer dans un meme mouvement le retranchement du sujet derriere l'objet 

de sa perception, l'exemple tire ft Alexandre Chenevert en temoignant. Ainsi, combien de 

references au sens de la vue ne revelent-elles pas cette evacuation de la subjectivite du corps 

dans Bonheur a"occasion, Alexandre Chenevert, Le sexe des etoiles et Champagne. Partout 

dans ces pages, l'activite visuelle se manifeste a travers un discours optique empreint de 

nuances : «elle plongea le regard dans la salle du rez-de-chaussee. [...] elle apercevait des 

ombres et, de temps en temps, [...] elle voyait jaillir soudain une eclatante lueur» (BO, 187), 

«elle observait songeusement la Transsexuelle» (SE, 59), «Pleins de types aux tables 

voisines, [...] lorgnaient sans cesse dans leur direction)) (SE, 151), «Simon prit le temps de 

contempler le collier et le haut du pourpoint noir et blanc284» (C, 90)... Dans la majorite des 

cas, l'activite visuelle ne suffit pas a traduire l'etendue de la sensation du personnage-

focalisateur, la description du stimulus prenant le pas sur la sensation eprouvee. Cette 

distance entre le corps phenomenal et l'objet de son regard fait echo a la realite culturelle 

dans laquelle s'inscrivent les oeuvres que nous analysons. Dans la culture occidentale, fait 

remarquer David Le Breton, l'individu entretient une certaine distance a l'egard de son corps 

et, ipso facto, a l'egard du monde. Ce faisant, nos societes privilegient simultanement le 

regard comme mode de mise a distance de 1'autre et comme son mode de controle car «[le 

284 C'est moi qui souligne dans les extraits cites. 
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regard] livre symboliquement celui qui en est l'objet, meme s'il l'ignore. II est prise de 

pouvoir car il comble [en definitive] la distance et capture285)). Cette distance etablie avec 

l'objet doublee de sa «possession» speculaire resume bien la realite narrative predominant 

dans Bonheur d'occasion et Alexandre Chenevert, par exemple, ou l'activite visuelle du 

protagoniste modalise l'apparition d'un stimulus (qu'il soit anime ou inanime) au sein de la 

diegese tout en preservant l'apparente objectivite du focalisateur a son egard. Bien au 

contraire, il apparait que le gout (de meme que l'odorat et le toucher dans une moindre 

mesure) tend a engager immediatement la subjectivite du sujet puisqu'il ne peut maintenir 

une distance vis-a-vis de l'aliment qu'il consomme. «[...] toujours engage dans son ressenti», 

«le gout est une appropriation propice ou malheureuse du monde par la bouche, il est le 

monde invente par l'oralite286.» De fait, l'univers exclusif du sensoriel, c'est-a-dire exempt 

de toute notation appreciative, semble rejeter globalement la thematique du gout. II est 

remarquable en effet que Bonheur d'occasion, construit essentiellement sur la description 

objective d'un milieu et de ses habitants, n'exploite aucunement les sensations gustatives de 

ses personnages dont certains, pourtant, evoluent dans le milieu de la restauration. 

Florentine, que Ton voit accompagner Jean Levesque puis Emmanuel Letourneau dans deux 

ou trois restaurants, ne goute pas ses repas : 

Les plats se suivaient: le potage Julienne, les hors-d'oeuvre, une entree de filet de sole, 
l'entrecote, la laitue, les patisseries francaises. Et [Florentine] parlait toujours. Elle 
s'arretait parfois pour picorer dans son assiette comme un oiseau. Elle goutait de tout 
et disait brievement: «C'est bon.» Mais, en verite, elle etait trop surexcitee pour 
trouver une saveur aux aliments. {BO, 83) 

La seule information susceptible de reveler la subjectivite du corps sensitif de l'heroi'ne est le 

commentaire laconique («C'est bon») qu'elle emet a l'intention de Jean. II n'en va pas de 

28 David Le Breton, La saveur du monde. Une anthropologie des sens, p. 67. 
286 Ibid., p. 330. 
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meme dans les romans de Monique Proulx qui attachent aux aliments qu'ils representent une 

sensation (a defaut d'une saveur) bien particuliere. Ainsi, la tournee des «grands» restaurants 

effectuee par Camille et son pere dans Le sexe des etoiles se veut l'occasion d'inscrire dans 

le texte Pexperience gustative de l'adolescente qui s'ouvre a la fine cuisine : «Camille savait 

maintenant qu'elle n'aimait ni le caviar, ni les huitres, mais que les beignets a la moelle, le 

foie d'oie truffe et n'importe quoi aux morilles ou aux ecrevisses etaient des choses dedicates 

qui procuraient de grands bonheurs physiologiques.» (SE, 152) Si l'activite visuelle concourt 

a occulter la perception subjective du personnage au profit de l'objet qu'il regarde et que le 

narrateur decrit, il apparait que le mouvement contraire semble regir le rapport du 

protagoniste a sa nourriture. La focalisation interne sur Camille ne sert pas de pretexte a la 

description objective de ses plats, mais vise plutot a laisser son corps phenomenal exprimer 

ses preferences toutes personnelles. De fait, le narrateur du Sexe des etoiles ne s'attarde pas 

aux saveurs qu'ont le foie d'oie truffe et les beignets a la moelle que goute la protagoniste : 

seules sont revelees les sensations qu'ils lui procurent et qui font de son corps une entite 

pleine, signifiante. Bref, le sens du gout semble moins appartenir a l'univers sensoriel qui, 

dans sa forme la plus pure, se revele en quelque sorte aseptise, qu'a l'univers sensuel tout 

empreint de la presence charnelle des personnages. 

Afin d'analyser l'«effet sensuel» qui se degage de certains romans ou de certains de 

leurs passages, il nous faut etablir une distinction entre le sensuel et le sensoriel en precisant 

d'emblee qu'il ne s'agit pas d'elements foncierement opposes. En fait, le sensuel transite 

necessairement par le sensoriel, mais le sensoriel ne peut etre qualifie de sensuel en retour. 

La gradation existant entre le sensoriel et le sensuel est perceptible dans la definition meme 

de l'adjectif «sensuel». En effet, il releve d'une part de ce qui est «propre aux sens, emanant 



193 

des sens287», etablissant sa filiation au sensoriel qui concerne la sensation. Toutefois, lorsque 

l'adjectif «sensuel» s'applique a un individu, il s'eloigne de l'objectivite pretee au sensoriel: 

est done sensuel celui qui est «porte a rechercher et a gouter tout ce qui flatte les sens288». 

«Annon[cant] ou evoqu[ant] la sensualite » elle-meme definie comme etant le «temperament, 

gout d'une personne sensuelle289», le sensuel semble lie a une intentionnalite du sujet 

percevant, intentionnalite exclue de la sphere sensorielle. Si le sujet sensuel recherche ce qui 

lui procure un plaisir, s'il a la propension de gouter ce plaisir, e'est qu'il fait figure & agent290 

dans facte perceptif en manifestant sa volonte de savourer tout ce qui est a sa portee. II va 

sans dire que les romans mettant en scene le personnage dans son acte sensuel offrent du 

meme coup au corps phenomenal une voie d'expression privilegiee, puisqu'ils focalisent au 

moins autant - sinon plus - la source de 1'activite perceptive (le corps lui-meme) que sa 

cible (le stimulus). Ce faisant, le corps semble delaisser la place d'objet de l'ecriture qu'il 

occupe traditionnellement dans la narration (puisqu'etant l'objet de descriptions) pour 

occuper celle de sujet de l'ecriture. 

Determiner quels sont les extraits ou l'«effet sensuel» se manifeste et done 

determiner les facteurs induisant 1'impression de sensualite dans le roman peut paraitre a 

priori une entreprise risquee. Le concept de plaisir, si important dans la definition meme de 

la sensualite, constitue une donnee subjective en soi, impossible a definir de facon tout a fait 

Le Petit Robert, op. cit., p. 2406. 
2BBIbid.,p. 2406. 
2B9Ibid,p. 2406. 
290 Dans son ouvrage Poetique du regard. Litterature, perception, identite (Limoges/Sillery, Presses 
universitaires de Limoges/Septentrion, 2000), Pierre Ouellet s'interesse notamment a l'agentivite du sujet dans 
la situation perceptive comme critere de discrimination des «differentes valeurs du lexique verbal renvoyant au 
champ perceptuel» (p. 112) dans la litterature. Ainsi, fait-il remarquer qu'«inspecter» et «apercevoir», pour ne 
donner que cet exemple, n'ont pas la meme valeur parce qu'ils ne traduisent pas la meme intentionnalite chez 
le sujet. 
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objective. Nous procure du plaisir ce qui nous est agreable, mais n'est pas agreable a tous un 

meme stimulus. Comme David Le Breton 1'affirme : 

Face a une meme realite, des individus au corps impregne de cultures et d'histoires 
differentes n'eprouvent pas les memes sensations et ne dechiffrent pas les memes 
donnees : ils sont chacun sensibles aux informations qu'ils reconnaissent et qui 
renvoient a leur systeme de reference propre. Leurs perceptions sensorielles et leur 
vision du monde sont tributaires des symbolismes acquis.291 

En fait, il n'est pas meme necessaire de franchir les frontieres culturelles pour decouvrir que 

tous les membres d'une communaute ne reagissent pas de maniere semblable a la vue d'une 

oeuvre d'art ou encore a 1'ingestion d'un certain plat. Les gouts personnels influent eux aussi 

sur la «vision du monde» des individus. Est-ce a dire que l'«effet sensuel» d'un passage 

precis est imputable a la subjectivite du lecteur? Le caractere sensuel se degageant de 

l'inscription du corps dans l'ecriture tient-il, en un mot, a 1'interpretation personnelle du 

sujet lisant? Dans ce cas, vouloir cibler les manifestations de la sensualite chez les 

personnages romanesques se revelerait inutile, le consensus ne pouvant jamais etre atteint. 

Nous croyons, comme les theoriciens de la poetique de la lecture, que le sens d'une ceuvre 

est (re)construit par le lecteur lors de sa lecture, mais qu'il est egalement enchasse dans le 

texte meme292. Autrement dit, nous faisons le pari qu'un extrait donne peut susciter chez les 

lecteurs des impressions et des sentiments semblables et qu'il leur est done possible de 

determiner la nature - sensorielle ou sensuelle - de ce dernier. Cette prise de position nous 

permet du coup d'envisager l'analyse de l'«effet sensuel» sur le plan litteraire comme un 

exercice realisable. 

291 David Le Breton, La saveur du monde. Une anthropologie des sens, p. 30. 
292 «Le texte donne lui-meme de maniere anticipee son mode de reception et libere en cela un potentiel d'effet 
dont les structures mettent en branle et jusqu'a un certain point controlent les processus de reception.», 
Wolfgang Iser, L 'acte de lecture. Theorie de I'effet esthetique, traduction d'Evelyne Sznycer, Bruxelles, Pierre 
Mardaga, coll. «Philosophie et Iangage», 1985, p. 5. 



195 

Notre etude du fait sensoriel montre que 1'inscription de sensations dans la narration 

ne peut suffire a la construction d'une atmosphere sensuelle. Bien que les romans de 

Gabrielle Roy soient emplis de references aux sens des personnages, 1'experience subjective 

du corps phenomenal reste dans ces romans des plus tenues293. II est done clair que notre 

acces a Pintimite du corps ou a sa nature sensuelle ne peut relever que de phenomenes 

narratifs et linguistiques inscrits dans le roman, ce qui tend a prouver que «la lecture est une 

activite orientee par le texte294», comme le declare Wolfgang Iser. Les topoi narratifs 

susceptibles de provoquer 1'emoi du corps peuvent sembler jouer un role determinant dans 

revocation de la nature sensuelle du protagoniste. Un repas ou encore une relation sexuelle, 

a l'evidence, font directement appel aux sens de l'individu, raison pouvant nous faire 

soupconner leur importance dans la construction de l'«effet sensuel». Dans Champagne, la 

nature - flore et faune - fait davantage figure de topos sensuel privilegie que ne le sont la 

nourriture ou la sexualite : 

C'etait le meilleur, le debut, quand l'ete s'apprete a etre eternel. Les oiseaux se 
lancaient des invites et des insultes d'un bosquet a l'autre, le gresillement des insectes 
tissait une rumeur obsedante. Elle n'avait qu'a lever la tete pour buter sur le mauve 
des lupins et le rose kitch des phlox rampants, repandus en cascade sur les rochers et 
sillonnes de queues d'hirondelles, ces incroyables papillons jaune et noir et meme bleu 
sous l'echancrure des ailes, maquilles comme pour une hallucination d'opiomane. 
Tout cela est a moi, se disait Claire, ramollie par la beatitude, a moijusqu 'a ce que je 
ne sois plus. (C, 40) 

Bien que les stimuli occupent une place preponderate dans ce passage, laissant entrevoir la 

richesse sensorielle de la foret qui offre au personnage ses couleurs et ses musiques, 

1'attitude receptive de Claire a leur egard, denotee par la proposition «C'etait le meilleur...» 

et surtout par la reference a sa «beatitude», montre que l'univers sensoriel ici represente est 

29j Sauf, bien sur, lorsque la souffrance physique du personnage est en jeu. La souffrance, de meme que la 
jouissance, sont les deux poles permettant la plus vive expression du «Je» phenomenal : elles s'eloignent tout a 
fait de Pindifference et imposent de ce fait la presence opaque du corps au sein de l'ecriture. 
294 Wolfgang Iser, op. cit., p. 289. 
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accompagne d'une signification particuliere qui le transforme : de simple description visant 

a caracteriser un lieu, ces quelques lignes se veulent devoilement du plaisir qui submerge le 

personnage-focalisateur. Le topos narratif de la nature ne peut, a lui seul, dormer voix au 

corps phenomenal pour exprimer sa felicite295. Soustraite des indications du plaisir 

qu'eprouve Claire, la description du spectacle que lui offre le lac a l'Oie redevient simple 

topographie : «Les oiseaux se lancaient des invites et des insultes d'un bosquet a l'autre, le 

gresillement des insectes tissait une rumeur obsedante. Etc.» En verite, seuls les signes 

linguistiques traduisant de maniere plus ou moins explicite le plaisir, la jouissance ou encore 

le contentement du protagoniste parviennent a induire l'idee de sensualite chez le lecteur. II 

faut done que le narrateur verbalise le plaisir du personnage-focalisateur, qu'il l'annonce 

pour que le lecteur empirique parvienne a le reconnaitre, puis a y participer a son tour par 

procuration. Tout consiste, en fin de compte, a entretenir le pathos d'une oeuvre : sans cette 

direction emise par l'auteur, point de reaction voluptueuse chez le lecteur, ce qui ne peut que 

resulter en une reception tout a fait differente des nombreux passages descriptifs de la faune 

laurentienne dans Champagne. 

La multiplication des adjectifs dans la description d'un objet susceptible d'interpeller 

le sujet percevant ne peut, non plus que le topos narratif, etre garante de 1'expression 

subjective du corps phenomenal. Bien que la lenteur constitue un concept-cle de la sensualite 

parce qu'elle sous-tend les principes de la degustation, de la delectation et de la 

contemplation du monde, nous ne pouvons affirmer que la vitesse narrative - e'est-a-dire la 

vitesse a laquelle le recit se deploie par rapport a la vitesse «reelle» de l'histoire racontee -

joue un role preponderant dans F«effet sensuel». Nous le savons, la description sensorielle 

295 N'avons-nous pas d'ailleurs etabli precedemment que le topos du repas (comme celui de la sexualite, soit dit 
en passant) n'est point gage de sensualite dans Bonheur d'occasion! 
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du roman realiste ralentit le recit par ses nombreux details afin de construire 1'illusion 

referentielle necessaire a son projet pedagogique ; elle ne conduit pourtant pas souvent le 

corps phenomenal a prendre la place du sujet de l'ecriture. Pour que Vamplifwatio 

descriptive devoile les mouvements internes du corps, pour qu'elle traduise en somme une 

attitude sensuelle chez le protagoniste, elle se doit d'etre introduite, encadree ou du moins 

precedee d'indications de son plaisir : 

Lila enleva ses sandales et s'enfonca les pieds dans cette ouate fraiche, et le 
contentement fut si instantane qu'elle decida de se debarrasser de to us ses vetements, 
[...]. C'est a ce moment, [...] qu'elle les apercut. Pas deux ou trois, en ordinaires menus 
rassemblements contre les souches, mais vingt, mais trente-cinq, coincees dans tous 
les interstices de la mousse et des rochers, joufflues d'avoir attendu tout ce temps 
qu'on les decouvre, jaune brillant comme des soleils, comme des baisers dores, 
claironnantes petites trompettes n'annoncant que le plaisir. Des chanterelles. Un lac de 
chanterelles. [...] (C, 179) 

Le contentement ressenti par Lila au contact de la mousse sur son corps signale son euphorie 

devant la decouverte des chanterelles «n'annoncant que le plaisir». Des lors, l'addition des 

adjectifs, des comparaisons et des metaphores qualifiant les chanterelles traduit le bonheur 

croissant qui anime le personnage-focalisateur bien davantage que la volonte qu'a I'auteur 

d'inserer une description dans son oeuvre. La nature meme des images proposees pour 

decrire les champignons revele au fond la signification qu'ils ont pour Lila et l'effet qu'ils 

produisent sur elle : soleils, baisers et trompettes renvoient quelque peu au septieme ciel des 

amoureux, a la felicite. La «saillance» des stimuli dans la narration ne contrevient done pas 

necessairement a la «pregnance296» du corps dans l'ecriture : elle peut en fait la servir, car 

les perceptions sensorielles sont en lien etroit avec la langue, elles la debordent 
egalement par la difficulte souvent a traduire en mots un ressenti: le gout d'une 

Pierre Ouellet emprunte les termes de pregnance et de saillance a la psychologie de la perception. «Ils 
designent respectivement la force avec laquelle la source, d'une part, et la cible, d'autre part, s'imposent dans 
l'acte perceptif. Le sens erymologique du mot pregnance, de praegnens, en latin, du verbe praenasci, designant 
litteralement "ce qui va commencer, ce qui va donner naissance", illustre bien ce moment precedant l'acte de 
perception qu'est l'intentionnalite ou la visee, voire l'attention dirigee vers un objet ou une entite quelconque 
qui donnera naissance au percept», op. cit., p. 125. 



198 

liqueur, le plaisir d'une caresse [...], par exemple, exigent souvent le recours a des 
metaphores, a des comparaisons, elles soumettent l'individu a un effort d'imagination, 
a entrer dans une langue qui peine a traduire la finesse du ressenti.297 

Ainsi, la focalisation operee sur les chanterelles dans I'extrait qui nous interesse se veut 

parallelement focalisation implicite sur les sensations de Lila, prolongement de son corps 

phenomenal qui parvient, par l'entremise d'une description «subjective», a exprimer son 

bonheur d'etre au monde298. 

Nous avons dit que les signes linguistiques se rapportant aux sensations voluptueuses 

eprouvees par les protagonistes structurent 1'inscription de la sensualite dans le roman. De 

fait, l'auteur peut choisir de mettre deliberement 1'accent sur l'acte perceptif de ses 

personnages sans que I'acces a leur subjectivite ne transite par la description evocatrice d'un 

stimulus (comme c'est le cas dans le cadre du topos narratif et de Vamplificatio descriptive). 

Autrement dit, la cible de l'acte perceptif peut ceder le pas a la source de cet acte, elle-meme 

objet de la focalisation du narrateur. Dans Le cceur eclate, le personnage de Luc (sideen en 

phase terminale) acquiert une densite charnelle peu commune lorsque le narrateur, Jean-

Marc, lui apporte en guise de cadeau une pizza. Des 1'entree en scene de la pizza, la 

gestuelle de Luc traduit clairement l'euphorie qui le gagne : 

Les yeux d'un enfant devant un arbre de Noel illumine n'auraient pas ete plus 
emerveilles. Luc avait ouvert la boite plate de Da Giovanni avec des gestes 
exagerement excites, avait hume la grande pizza saucisse-fromage-tomates-olives 
qu'il aimait tant en mimant la felicite a la facon de Marcel Marceau lui-meme, [...]. 
(CE, 85) 

Cette gestuelle qui relegue la pizza au rang des accessoires cede evidemment la place a la 

degustation proprement dite qui fait 1'objet d'une representation explicite soulignant le 

David Le Breton, La saveur du monde. Une anthropologic des sens, p. 31. 
298 La phenomenologie de la perception insiste, d'ailleurs, sur le lien unissant l'objet percu a la subjectivite du 
sujet percevant dans la realite concrete : «Toute perception est, au moins partiellement, perception de soi dans 
la mesure ou le sensible exprime a la fois la chose sentie et la conduite qu'elle eveille chez le sujet pour qu'il 
puisse en avoir la perceptions Serge Le Diraison et Eric Zernik, op. cit., p. 240. 
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plaisir qu'en retire le sujet: «Luc etait pame. II macha sa premiere bouchee les yeux fermes, 

le ravissement peint sur son visage.» (CE, 86); «I1 machait longuement, avec volupte, 

extirpant tous les jus, tous les gras, puis avalait en soupirant d'aise.» (CE, 87) L'acte 

nourricier, plusieurs fois focalise par le narrateur, permet le deploiement du corps sensitif au 

sein du roman, un deploiement si significatif en fait que le lecteur accede a une connaissance 

immediate des sensations de Luc : «Ecoute, 9a goute exactement la meme chose que la 

premiere pizza que j 'a i mangee dans ma vie, chez Da Giovanni justement, en 1959, c'est pas 

des farces!» (CE, 86) Cette incursion a l'interieur du corps permise par l'exteriorisation du 

percept (sa verbalisation), prete enfin la parole a la chair phenomenale a la fois saillante et 

pregnante dans I'ecriture et la narration du Cceur eclate. Ses sensations, non plus motif 

d'introduction d'une description d'objet, se revelent dignes d'etre racontees pour elles-

memes. 

Conclusion 

En somme, de par sa nature meme, le corps phenomenal du personnage de roman 

tend davantage a se faire sentir dans le texte qu'a s'y montrer. Bien qu'il puisse faire figure 

de pretexte a l'insertion d'un element descriptif ou encore a la construction de l'effet-

personnage si essentiel au genre romanesque, revelant en cela sa nature arbitraire dans 

l'univers fictif, le corps phenomenal a surtout la propension a «faire vivre» une sensation au 

lecteur - par rapport a «raconter» une histoire - et a engager ainsi son agentivite dans l'acte 

de lecture. Parce qu'il se construit via la focalisation interne qui nous permet d'«entrer» dans 

le corps de l'Autre et done d'occuper sa place momentanement, parce que «le mot [et done 
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le langage] cristallise la perception [et] l'appelle299», parce qu'il fait appel surtout a nos 

pulsions, le corps percevant du protagoniste s'adresse a notre propre entite sensitive 

(extratextuelle). Interpellee par les sensations eprouvees par le corps d'autrui dont le point de 

vue nous est incidemment presente de l'interieur (et devient notre), notre enveloppe 

charnelle ne peut que prendre part, au meme titre que notre esprit, a la lecture du roman : 

La litterature, comme on le sait, part du percept de nature sensorielle, de ce qu'on 
eprouve dans le monde sensible, y compris dans son propre corps, mais d'une maniere 
telle que les sense data qui en resultent sont aussitot (re)categorises en une image, plus 
ou moins typique ou schematique, capable de se detacher du donne immediat pour 
devenir une realite proprement cognitive. Elle aboutit alors a un percept de nature non 
sensorielle, imaginaire (un pseudo-percept), qui se traduit pourtant par une emotion 
reelle, soit par quelque chose qui s'eprouve esthesiquement, comme si elle faisait 
l'objet d'une apprehension par nos organes des sens.300 

«[...] experience concrete, ressentie physiquement par le sujet30l», la lecture, lorsqu'elle se 

veut incursion dans l'univers intime et sensoriel du personnage, fait eclater les limites de 

notre corps et cette soudaine expansion du sensitif nous permet enfin d'aborder l'inconnu : 

l'Autre lui-meme302. 

299 David Le Breton, La saveur du monde. Une anthropologie des sens, p. 30. 
300 Pierre Ouellet, op. cit., p. 31. 
301 Vincent Jouve, op. cit., p. 196. 
302 Constat mis en evidence, notamment, par Kate Hamburger qui affirme que «d'un point de vue linguistique 
comme d'un point de vue cognitif, la fiction epique [le recit a la troisieme personne] est le seul lieu ou Ton 
parle des tiers non comme d'objets, ou pas seulement comme d'objets, mais aussi comme de sujets ; c'est le 
seul lieu ou la subjectivity d'une tierce personne peut etre presentee comme telle», Logique des genres 
litteraires, Paris, seuil, coll. «Poetique», 1986 [1957], p. 128. 
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CHAPITRE IV 

L'inscription du corps phenomenal du narrateur 

[L]e discours est une enonciation en acte, et cet acte est 

d'abord un acte de presence : l'instance de discours n'est 
pas un automate qui exerce une capacite de langage, mais 

une presence humaine, un corps sensible qui s'exprime. 
Jacques Fontanille, La semiotique du discours 

A premiere vue, la figure du corps phenomenal du narrateur semble receler peu de 

secrets en regard de 1'analyse qui precede. D'emblee, nous pouvons deduire un certain 

nombre d'informations a son sujet. D'abord, Ton sait (ou Ton suppose) qu'il s'inscrit 

necessairement dans le cadre des textes rediges a la premiere personne du singulier dont 

l'instance narrative anthropomorphe est anxieuse d'exprimer ses impressions. Cela etant dit, 

nous savons a la lumiere de ce que nous avons affirme precedemment que la nature 

perceptive du corps phenomenal se construit a la faveur du regime de focalisation d'un recit. 

Or, la voix et la focalisation etant fusionnees dans la figure du narrateur au sein des textes a 

la premiere personne, Ton ne peut manquer de songer a la simplicite qui prevaut a la 

construction de son corps phenomenal, simplicite qui souffre a vrai dire de la comparaison 

avec le mode d'inscription du corps phenomenal du personnage dans le texte, somme toute 

plus complexe. Par ailleurs, si Ton sait qu'a la presence du corps phenomenal du personnage 

dans le roman sont attachees un certain nombre de fonctions, Ton est en bon droit de 

supposer qu'il en va de meme pour le corps percevant du narrateur, lui-meme charge de 

legitimer le descriptif de l'oeuvre, de construire l'effet-personnage et de favoriser 

1'identification du lecteur. Que reste-t-il done a aj outer que le precedent chapitre n'ait deja 

au moins brievement esquisse par voie d'analogie? N'y a-t-il rien de substantiel qui ne 

puisse etre dit du Je sentant? A vrai dire, la simplicite qui parait caracteriser la declinaison 
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du corps phenomenal du narrateur dans les romans doit nous mettre en garde contre la 

tentation d'une analyse rapide et reductrice du phenomene. De fait, cette apparente 

simplicite constitue un leurre masquant tres subtilement la veritable difficulte qu'il y a a 

cerner l'inscription du corps percevant du narrateur dans le texte. En effet, les a priori cites 

plus haut tendent a gommer la specificite narrative dont il est question ici en la reduisant a 

un element superficiel alors qu'elle est capitale. Ainsi, le fait qu'il nous faille rechercher 

dans l'oeuvre litteraire les traces du corps phenomenal du narrateur (et non d'un quelconque 

personnage), plutot que de nous faciliter la tache en raison de 1'omnipresence qu'il est 

susceptible d'occuper en son propre recit, nous plonge dans la perplexite devant les 

problemes qu'il souleve. S'il est vrai que la perception releve de la focalisation d'un roman, 

le fait que le narrateur y soit aussi le focalisateur a d'importantes consequences sur l'objet de 

notre recherche. Cela suppose qu'il nous faille reconsiderer la place qu'occupe le corps 

phenomenal dans le recit, puisque le narrateur-focalisateur homodiegetique (ou 

autodiegetique) controle celui-ci. Non plus reserve a quelques extraits (plus ou moins 

nombreux) du roman, l'espace occupe par le corps phenomenal du narrateur ne souffre 

aucune limite tant qu'il reste le foyer de la focalisation, ce qui nous confronte au constat 

initial suivant: le corps percevant du narrateur peut trouver a s'exprimer dans toute la sphere 

du texte, ce qui en fait une entite diffuse et quelque peu insaisissable. Autrement dit, tout ce 

que percoit le corps phenomenal est susceptible de reveler son identite et ses preferences, 

bref son experience subjective. Un travail de depouillement s'impose done. Un retour sur les 

notions defmitionnelles du corps phenomenal nous permettra, dans un premier temps, de 

mettre en lumiere les divers defis et difficultes auxquels notre analyse sera confronted, 

difficultes qui pourront a leur tour etre nivelees par Papport de diverses approches theoriques 

telles la semiotique et la lexicologie. Nous verrons que ces pistes de reflexion permettent non 
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seulement de mieux definir la figure du corps phenomenal dans un contexte litteraire, mais 

qu'elles offrent egalement le moyen de theoriser la somatisation du corps que produit en 

definitive l'inscription de l'enveloppe sensitive du narrateur au sein du recit. 

Activite perceptive, intentionnalite et intersubjectivite 

Sans doute n'est-il pas inutile de rappeler ici que la demarche philosophique de 

Maurice Merleau-Ponty s'inscrit dans la veine phenomenologique qui a pour objet d'etude 

les phenomenes, c'est-a-dire la maniere dont le reel se manifeste a la conscience. 

«L'ambition de la philosophie sera done de decrire notre experience directe du monde, la 

maniere dont il apparait avant toute reprise par la pensee303», ce qui fait de la 

phenomenologie une philosophie de la connaissance. A la recherche de l'origine de notre 

apprehension du monde - ou mieux, a l'origine du sens -, Merleau-Ponty s'est trouve 

confronte au corps empirique dont la nature charnelle s'eloigne de la pensee pure, 

desincarnee. Puisque notre premier contact avec les choses s'effectue par le biais de notre 

enveloppe charnelle, «nous sommes pris par notre corps dans la trame du monde. Nous ne 

pouvons, par consequent, adopter a son egard une position de survol304», d'ou la disaffection 

chez Merleau-Ponty de la pensee pure au profit d'une idealite ancree dans la chair qui lui 

donne ses dimensions et sa profondeur. A la fois visible et voyant, le corps appartient a 

l'ordre de l'«objet» et du «sujet», il est «un etre a deux feuillets, d'un cote chose parmi les 

choses et, par ailleurs, celui qui les voit et les touche305». La conscience du reel provient done 

de ce que le corps objectif rend l'individu pareil a ce qui l'entoure - l'incorporant dans un 

303 Serge Le Diraison et Eric Zernik, op. cit,, p. 199. 
304/A/t/.,p. 195. 
305 Maurice Merleau-Ponty, Le visible et I'invisible, suivi de Notes de travail, p. 178. 
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large «Sensible» - , mais surtout de ce que le corps phenomenal est capable de percevoir ce 

monde. C'est notamment au croisement de la forme (objective) et de l'experience 

(phenomenale) que nait la perception, c'est-a-dire au point ou s'opere la reversibilite du 

visible et du voyant306. La perception, qui est le propre du corps phenomenal, ne peut 

toutefois s'effectuer sans le support du corps objectif qui lui fournit les organes necessaires 

au processus de la signification : c'est par le contact entre les sens et les objets exterieurs que 

se deploie l'experience perceptive. Etant le fait du corps phenomenal, la perception sous-

tend, selon Merleau-Ponty, la premiere experience anterieure a tout phenomene de pensee, 

d'ou la tres grande importance qu'occupe le sujet perceptif dans toute production du sens (et 

plus specifiquement, dans toute production litteraire). Or, bien qu'etant le sujet de la 

perception, son lieu301 de production, le corps phenomenal peut difficilement etre defini 

autrement que par les actes perceptifs qu'il pose. II peut sentir, ressentir, voir, toucher, 

gouter et entendre, il peut aimer ou detester une sensation, mais aucune autre qualite 

concrete ne peut lui etre attribute au contraire du corps objectif qui possede bel et bien une 

forme tangible relativement statique. Sa nature ne reside en fait que dans 1''experience qu'il 

fait du monde, dans sa receptivite ou son ouverture a l'egard de l'univers sensible, ce qui lui 

confere une identite dynamique susceptible de se transformer au gre de ses experiences 

sensorielles. II va sans dire que l'essence perceptive du corps phenomenal, puisqu'elle n'est 

au demeurant qu'action (ou reaction), semble entretenir avec la figure du narrateur-

focalisateur une relation filiale qui repose en fait sur leur presence immediate au monde. 

Present a ce qui l'entoure dans la diegese comme Test le corps a l'egard de son univers 

306 Ibid, p. 199. 
307 La figure du lieu apparait clairement dans les propos de Merleau-Ponty qui situe la perception dans le 
corps : d'experience de ma chair comme gangue de ma perception m'a appris que la perception ne nait pas 
n'importe ou, qu'elle emerge dans le reces d'un corps.» ; «la perception, qui n'est peut-etre pas "dans ma tete", 
n'est nulle part ailleurs que dans mon corps comme chose du monde.», Ibid., p. 24 et 25. 
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sensoriel, le Je raconte son experience. II nous revient done de suivre pas a pas 

l'enchainement des actes perceptifs qui viennent en partie construire le corps phenomenal du 

narrateur dans les romans. 

Par ailleurs, parce qu'elle designe d'abord une activite etablissant un rapport entre le 

sujet et son environnement, la perception suppose d'emblee chez l'individu une 

intentionnalite qui ne peut lui faire defaut: 

La sensation est intentionnelle parce que je trouve dans le sensible la proposition d'un 
certain rythme d'existence - abduction ou adduction - et que, dormant suite a cette 
proposition, me glissant dans la forme d'existence qui m'est ainsi suggeree, je me 
rapporte a un etre exterieur, que ce soit pour m'ouvrir ou pour me fermer a lui.308 

De cette facon, nous dit David Le Breton, «Face au monde l'homme n'est jamais un ceil, une 

oreille, une main, une bouche ou un nez, mais un regard, une ecoute, un toucher, une 

gustation ou une olfaction, e'est-a-dire une activite309» necessairement orientee. 

L'intentionnalite, que les phenomenologues definissent comme «la propriete que possede la 

conscience de viser au-dela d'elle-meme ce qui n'est pas elle, et done de se rapporter a un 

objet transcendant310», constitue un concept capital dans le cadre de notre recherche. Nous 

l'avons vu, elle est l'un des elements distinctifs de la sensualite qui se definit par la 

propension que manifeste la personne a rechercher ce qui lui procure du plaisir. Mais 

surtout, l'intentionnalite met en evidence une caracteristique du corps phenomenal que nous 

n'avons pas clairement etablie jusqu'ici dans notre cursus, mais qui n'en demeure pas moins 

essentielle, a savoir sa dimension affective. Lorsque nous nous sommes interessee aux 

phenomenes entourant la construction du corps objectif des personnages et narrateurs des 

romans, il nous a fallu distinguer ce qui relevait de leur chair d'une part, et ce qui relevait de 

Id., Phenomenologie de la perception, p. 258. 
David Le Breton, «Des sens au sens : une anthropologic des sens», p. 94. 
Serge Le Diraison et Eric Zernik, op. cit., p. 205. 
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leur psychologie d'autre part, prolongeant pour les besoins de la cause un raisonnement 

fortement empreint du dualisme corps/esprit. Ainsi, bien que la description physique puisse 

servir les interets de l'ethopee dans diverses circonstances, il est clair que ni la curiosite ni le 

desir de se guerir d'un chagrin amoureux eprouves par Jean-Marc dans Le cmur eclate ne 

peuvent figurer au rang de ses particularites physiques. Ces «attitudes» ou ces «besoins» 

peuvent en revanche modifier la visee du monde qu'effectue Jean-Marc, parce qu'ils 

conditionnent son mode de perception et partant, sa vision du monde. L'affect qui sous-tend 

1'orientation du corps phenomenal vers l'objet de son attention est indissociable de 

l'intentionnalite : il en est un element fondateur en meme temps qu'une consequence directe 

decoulant de l'activite perceptive intentionnellement deployee, puisque la sensation induit 

elle-meme un affect chez l'individu. Dans notre analyse de l'inscription du corps 

phenomenal dans le texte, il ne nous sera done plus possible d'ecarter unilateralement la 

dimension affective des narrateurs. Nous constaterons en effet que l'intentionnalite, que Ton 

peut concevoir comme un «mouvement vers» ou une «orientation vers» (quelque chose), 

modalise globalement 1'ouverture ou la fermeture du sujet percevant a l'egard du monde. 

Elle se veut done un indice indeniable de la presence du corps phenomenal dans le recit en 

devoilant son identite. 

Le concept d'intentionnalite qui fait jour dans facte perceptif convoque egalement 

une autre realite qu'il nous faut considerer dans la definition de la figure du corps 

phenomenal. Puisque l'intentionnalite constitue une visee orientee vers un objet, e'est-a-dire 

une conscience capable de se projeter vers celui-ci, elle suppose une relation dans laquelle 

l'element «sujet» ne peut exercer sa perception dans le neant: la presence d'un «objet» lui 

est essentielle. De fait, 
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Toute conscience est conscience de quelque chose, ecrit Husserl. La formule signifie 
d'abord que le sujet et I'objet sont deux termes indissociables. II n'y a pas d'objet 
pense sans un sujet qui le pense, cela va de soi. Mais reciproquement le sujet pensant 
ne se constitue que dans son rapport a son autre, a son ob-jectum (au sens de ce qui est 
jete devant lui, ce qui lui fait vis-a-vis).3" 

Dans la phenomenologie de Merleau-Ponty, la reciprocite liant le sujet et I'objet se traduit 

par la figure du chiasme ou de l'entrelacs du visible et du voyant312, tous deux incorpores 

dans la «Chair universelle313». A I'evidence, I'abolition de I'ecart separant l'«En-Soi» du 

«Pour-Soi» modifie radicalement la notion traditionnelle de sujet telle que nous l'entendons, 

entrainant de surcroit des repercussions directes sur notre definition du corps phenomenal 

qui acquiert du coup une porosite questionnant les frontieres de l'exterieur et de l'interieur -

ou si Ton veut, du propre et du non-propre. En effet, si «le sujet pensant [percevant] ne se 

constitue que dans son rapport a son autre», comme l'affirme Edmund Husserl, cela signifie 

que I'objet de la perception possede dans facte perceptif un statut tout aussi privilegie que le 

corps sentant qui s'en trouve possede en meme temps qu'il le possede lui-meme. Ainsi, le 

lecteur aura compris que la presence du corps phenomenal au sein des romans ne pourra se 

resumer au recensement de ses actes perceptifs (se declinant sous les especes du verbe de 

perception): I'objet percu, dans la facon dont il est focalise, participe lui aussi a la 

construction du corps phenomenal des narrateurs. De fait, Merleau-Ponty insiste sur 

311 Ibid., p. 205. 
312 «Mon corps comme chose visible est contenu dans le grand spectacle. Mais mon corps voyant sous-tend ce 
corps visible, et tous les visibles avec lui. II y a insertion reciproque et entrelacs de l'un dans l'autre.», Maurice 
Merleau-Ponty, Le visible et I 'invisible, suivi de Notes de travail, p. 180. 
313 Emprunte a son predecesseur Husserl, le concept de «chair» se voit ainsi defini par Merleau-Ponty : «La 
chair n'est pas matiere, n'est pas esprit, n'est pas substance. II faudrait, pour la designer, le vieux terme 
d'"element", au sens ou on l'employait pour parler de l'eau, de Pair, de la terre et du feu, c'est-a-dire au sens 
d'une chose generate, a mi-chemin de 1'individu spatio-temporel et de l'idee, sorte de principe incarne qui 
importe un style d'etre partout ou il s'en trouve une parcelle. La chair est en ce sens un "element" de l'Etre.», 
Ibid., p. 181-182. Jean-Marie Brohm ajoute encore que «la chair est done immediatement rapport a la totalite 
du monde sensible en tant que prolongement du corps qui se sent sentir. Le corps pour soi est aussi bien le vent 
qui caresse ma peau que mon action, l'eau qui me porte que l'effort que j'accomplis pour me deplacer», Jean-
Marie Brohm, «Constructions du corps : quel corps?», Catherine Gamier (dir.), Le corps rassemble : pour une 
perspective interdisciplinaire et culturelle de la corporeite, Montreal, Universite du Quebec a Montreal, 1991, 
p. 101. 
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l'intersubjectivite qui lie le corps au monde et le monde au corps dans une reciprocite ou se 

projette l'ombre narcissique de l'etre : 

le voyant etant pris dans cela qu'il voit, c'est encore lui-meme qu'il voit: il y a un 
narcissisme fondamental de toute vision; [...] pour la meme raison, la vision qu'il 
exerce, il la subit aussi de la part des choses, [...] comme l'ont dit beaucoup de 
peintres, je me sens regarde par les choses, [...] mon activite est identiquement 
passivite - ce qui est le sens second et plus profond du narcissisme : non pas voir le 
dehors, comme les autres le voient, le contour d'un corps qu'on habite, mais surtout 
etre vu par lui, exister en lui, emigrer en lui, etre seduit, capte, aliene par le fantome, 
de sorte que voyant et visible se reciproquent et qu'on ne sait plus qui voit et qui est 
vu.314 

Capable de se projeter dans l'objet, de vivre en lui et de l'incorporer a sa propre identite dans 

l'univers phenomenologique, nous verrons que le corps phenomenal se distingue du corps 

objectif dans l'univers diegetique parce qu'il ne peut se «detacher» completement du 

«Sensible» mis en scene, constat que nous avons brievement entrevu dans le chapitre 

precedent. En effet, si le corps objectif se construit dans le texte par le biais de morceaux 

descriptifs souvent bien circonscrits et detachables se rapportant tous de maniere directe a 

l'objet-corps, force est de constater que la nature textuelle du corps phenomenal differe : Ton 

ne peut rattacher des qualites au corps sans qu'elles ne se rapportent d'abord a un stimulus 

exterieur. Son existence transite par celle de son focalise, ce qui constitue Tun des ecueils 

principaux auxquels nous confronte son analyse. 

Approches theoriques 

Comment done parvenir a saisir sur le plan du langage la presence diffuse -

dynamique- du corps phenomenal des narrateurs dans les romans? D'abord par une 

Maurice Merleau-Ponty, Le visible et I 'invisible, suivi de Notes de travail, p. 181. 
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attention minutieuse portee a I'endroit du lexique d'une oeuvre. En effet, comme le rappelle 

Pierre Ouellet: 

[le] statut epistemique du texte litteraire, dont la fonction est de produire et de 
reproduire des "esthesies", soit des configurations symboliques de la connaissance 
sensible [...], repose evidemment sur les proprietes semantiques et syntaxiques des 
langues naturelles, qui lui servent d'outil et de materiaux [...].315 

D'ou l'interet que peut representer le lexique d'un texte dans tout type d'analyse. II convient 

de preciser que l'approche stylistique peut representer une voie d'acces legitime au corps 

phenomenal du narrateur tant que I'acte narratif est considere comme etant le produit du 

narrateur, et non d'un eventuel auteur empirique. Qu'on la designe par les termes de 

«narrateur», «auteur implicite» ou «auteur modele», l'instance productrice du discours doit 

etre distinguee de l'ecrivain316. Si cela ne devait pas etre le cas, l'analyse du lexique ne 

pourrait mener qu'a une etude du corps percevant de l'auteur reel lui-meme, naturellement. 

L'approche stylistique nous est done suggeree, dans un premier temps, par la nature 

ontologique du corps phenomenal. Comme il possede une forme intangible se traduisant par 

l'experience qu'il retire de son activite perceptive et comme il se construit via l'objet qu'il 

focalise en le rendant du coup present au lecteur, il va sans dire que le vocabulaire deploye 

dans les romans pour decrire la sensation ressentie par le narrateur, d'une part, et l'objet de 

son interet, d'autre part, represente 1'unite semantique la plus encline a exprimer la 

subjectivite du corps. Par ailleurs, s'il est vrai que le corps phenomenal des narrateurs doit 

moins sa construction au morceau descriptif proprement dit qu'a une certaine «distillation» 

313 Pierre Ouellet, op. cit., p. 21. 
J '6 Umberto Eco rappelle que dans les romans, «l'Emetteur et le Destinataire sont presents dans le texte non 
tant comme poles de I'acte de I'enonciation que comme roles actancieh de l'enonce», Lector infabula. Le role 
du lecteur ou la cooperation interpretative dans les textes narratifs, traduction de Myriem Bouzaher, Paris, 
Grasset, coll. «Le livre de poche», 1985 [1979], p. 75. Autrement dit, «"Je" inscrit ou implicite, celui qui 
assume le recit n'y a jamais d'autre realite que celle de son propre discours. Comme les objets, les personnages, 
les evenements, il a ete invente pour tenir un role : celui de l'instance productrice de la narration», Marc Begin, 
«La tension narrative dans Boule de suif», Etudes litteraires, vol. 16, n° 1, 1983, p. 123. 
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de son essence dans le texte, les lexemes employes pour faire advenir la realite diegetique 

sont aussi susceptibles de comporter simultanement une dimension charnelle qu'il nous 

revient de reperer. II nous faut done etre attentif a la litterarite du discours romanesque, 

veritable objet d'etude de la stylistique. Les procedes litteraires - c'est-a-dire les figures de 

style - , presents non seulement dans l'ceuvre litteraire mais aussi dans la langue qui en forme 

le materiau premier, ne sont pas a negliger dans notre quete de l'expressivite du corps 

percevant. Bernard Dupriez n'hesite pas a affirmer que «les figures sont la forme, propre 

mais conventionnelle a la fois, de ce surgissement, souvent indifferencie, du moi au 

monde3l7», soulignant l'intimite dont elles sont porteuses, capables de devoiler la vision du 

monde d'un sujet. En outre, le corps n'est pas foncierement etranger aux figures qui «font le 

joint entre l'inconscient enracine dans le corps propre, dans le milieu familial et social, avec 

ses pulsions, ses intentions, ses souvenirs, et la phrase exprimee, structure "de surface", 

situee et concrete, geste visible, trace laissee318.» Bref, notre desir de theoriser l'inscription 

du corps phenomenal dans quelques romans quebecois nous pousse, avec les rheteurs, a 

«evaluer la portee des enonces en fonction de la subjectivite de celui qui les produit, de son 

degre d'investissement dans l'enonciation319», un questionnement repris notamment par les 

semioticiens. 

La semiotique, qui etudie les processus signifiants, c'est-a-dire la production, la 

codification et la communication des signes, opere depuis le milieu des annees 1980 un 

interessant retour au corps comme operateur de sens dans le discours. Les ouvrages 

317 Bernard Dupriez, Gradus. Les procedes litteraires (dictionnaire), Paris, Editions 10/18, coll. «Domaine 
francais», 1984, p. 9. 
3lsIbid.,p. 9. 
319 Georges Molinie, La stylistique, Paris, Presses universitaires de France, coll. ((Premier cycle», 2001, p. 3. 
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d'Herman Parret320, d'A. J. Greimas et de Jacques Fontanille321 ainsi que de Jean-Claude 

Coquet322, explorent tous a des degres divers la dimension pathemique du discours, c'est-a-

dire la dimension passionnelle regroupant les evenements de l'affectivite, des emotions, de 

la perception et de la sensation. Cet interet marque pour 1'influence de la perception dans le 

discours et partant, du role que joue le corps dans la construction du sens, nous incite 

evidemment a recourir a l'approche semiotique dans le cadre de notre recherche dans la 

mesure ou certains concepts nous permettent de «mesurer» la presence du corps phenomenal 

du narrateur dans les romans. Precisons toutefois que nous laisserons volontairement de cote 

les exercices de schematisation, tel le carre semiotique, qui se pretent moins bien a 1'analyse 

de la problematique qui nous interesse ici. D'emblee, la place qu'occupe le corps dans la 

semiotique du discours rappelle la place qu'il occupe dans le monde en phenomenologie. 

S'inspirant fortement des travaux de Maurice Merleau-Ponty, A. J. Greimas et Jacques 

Fontanille placent le corps sensible au cceur de la fonction semiotique. Pour eux323, tout 

comme pour Merleau-Ponty, la perception joue un role essentiel a l'egard de la production 

du sens : «C'est par la mediation du corps percevant que le monde se transforme en sens -

en langue324». Operateur de l'acte de langage, le corps constitue done un centre de reference 

sensible qui reunit en lui les deux plans du langage desquels surgit la signification 

discursive. Comme on le sait, tout langage comporte deux dimensions : celle de 1'expression 

et celle du contenu, que Greimas designe par l'exteroceptivite et l'interoceptivite, la 

premiere se referant aux sensations et aux figures du monde exterieur, la seconde «decrivant 

320 Herman Parret, Les passions. Essai sur la mise en discours de la subjectivite, Bruxelles, Editions Pierre 
Mardaga, coll. «Philosophie et langage», 1986. 
321 A. J. Greimas et Jacques Fontanille, Semiotique des passions. Des etats de choses aux etats d'dme, Paris, 
Seuil, 1991. 
j22 Jean-Claude Coquet, La quete du sens. Le langage en question, Paris, Presses universitaires de France, coll. 
«Formes semiotiques», 1997. 
323 Mais aussi pour leurs precurseurs Ferdinand de Saussure et Charles Sanders Peirce. 
324 A. J. Greimas et Jacques Fontanille, op. cit., p. 12. 
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notre perception du monde interieur sous forme de concepts, d'impressions, de souvenirs et 

de sentiments325». De cette facon, si Ton remarque que la gradation des couleurs d'un fruit 

peut etre mise en relation avec ses degres de maturite, la couleur appartient au plan de 

F expression (plan exteroceptif) et le degre de maturite equivalent au plan du contenu (plan 

interoceptif)326. II est important de comprendre que la frontiere entre F exteroceptif et 

Finteroceptif n'est pas tracee d'avance, mais bien determinee par la position neutre - c'est-a-

dire proprioceptive - qu'occupe le corps propre dans Funivers lorsqu'il tente d'en degager le 

sens. 

La signification suppose done pour commencer un monde de perceptions, ou le corps 
propre, en prenant position, installe globalement deux macro-semiotiques, dont la 
frontiere peut toujours se deplacer, mais qui ont chacune une forme specifique. D'un 
cote, Finteroceptivite donne lieu a une semiotique qui a la forme d'une langue 
naturelle, et, de Fautre cote, Fexteroceptive donne lieu a une semiotique qui a la 
forme d'une semiotique du monde naturel. La signification est done Facte qui reunit 
ces deux macro-semiotiques, et ce, grace au corps propre du sujet de la perception, 
corps propre qui a la propriete d'appartenir simultanement aux deux macro-
semiotiques entre lesquelles il prend position.327 

La prise de position du corps qui determine les deux plans du langage suppose d'abord et 

avant tout un acte de presence du corps au sein de Fenonciation. Ainsi, il va sans dire qu'«en 

s'enoncant, Finstance de discours enonce sa propre position; elle est alors dotee d'une 

presence [...] qui servira de repere a Fensemble des autres operations328», constat qu'il nous 

sera possible de verifier dans notre etude du corps phenomenal du narrateur qui oriente tout 

le recit. Rappelons que la presence correspond a la premiere articulation semiotique de la 

perception, elle n'est done pas accessoire. A partir de la formule de Merleau-Ponty 

Cecilia W. Francis, Gabrielle Roy, autobiographe. Subjectivite, passions et discours, Sainte-Foy, Presses de 
1'Universite Laval, coll. «InterCultures», 2006, p. 16. 
326 Jacques Fontanille, La semiotique du discours, Limoges, Presses universitaires de Limoges, coll. 
«Nouveaux actes semiotiques», 1998, p. 33. 
327 Ibid., p. 35. 
™ Ibid, p. 92. 
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«percevoir, c'est se rendre present quelque chose a l'aide du corps329», Fontanille explique 

que 

Percevoir quelque chose, avant meme de le reconnaitre comme une figure appartenant 
a l'une des deux macro-semiotiques, c'est percevoir plus ou moins intensement une 
presence. En effet, avant d'identifier une figure du monde naturel, ou meme une 
notion ou un sentiment, nous percevons (ou nous "pressentons") sa presence, c'est-a-
dire quelque chose qui, d'une part occupe une certaine position, relative a notre propre 
position, et une certaine etendue, et qui, d'autre part, nous affecte avec une certaine 
intensite.330 

L'interet que manifeste la semiotique du discours pour la presence (ou facte de presence) 

dans les domaines de la perception et de l'enonciation (mises en parallele par Fontanille331) 

debouche sur une theorisation du «champ de presence» comme domaine spatio-temporel ou 

s'exerce la perception du sujet. Ce «champ de presence» que Jacques Fontanille nomme 

aussi «champ positionnel» selon I'expression de Benveniste, se revele d'une grande 

pertinence eu egard a notre projet d'analyse. Considerons d'abord les deux dimensions de la 

sensibilite perceptive evoquees dans l'extrait plus haut: la visee et la saisie. 

La visee opere sur le mode de V intensite : le corps propre se tourne alors vers ce qui 
suscite en lui une intensite sensible (perceptive, affective). La saisie opere en revanche 
sur le mode de V etendue : le corps propre percoit des positions, des distances, des 
dimensions, des quantites.332 

Ces concepts nous interessent particulierement dans la mesure ou ils renvoient clairement a 

l'intentionnalite affective qui caracterise le corps phenomenal qui se sent interpelle par un 

stimulus et dirige vers lui son attention. Par sa conceptualisation de l'intentionnalite du corps 

percevant dont la visee et la saisie representent les actes perceptifs elementaires, la 

J Maurice Merleau-Ponty, Le primat de la perception et ses consequences philosophiques, Paris, Cynara, 
1989, p. 104. 
3j0 Jacques Fontanille, op.cit., p. 37. 
3j l Dans La semiotique du discours, la formule «Percevoir, c'est se rendre present quelque chose a l'aide du 
corps» se transforme en axiome semiotique : «Enoncer, c'est se rendre present quelque chose a l'aide du 
langage», etablissant un parallele entre la perception et l'enonciation d'une part, ainsi que le corps et le langage 
d'autre part (parallele qu'a egalement trace Merleau-Ponty dans ses travaux). Ibid., p. 92. 
332 Ibid, p. 93. 
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semiotique peut done nous permettre de mettre au jour le mode de construction du corps 

phenomenal du narrateur en tenant compte de ses nuances. Mais encore, le «champ 

positionnel» tel que le developpe Jacques FontaniUe nous permet de prendre en compte le 

phenomene d'intersubjectivite qui modalise la presence du corps phenomenal dans les 

romans puisqu'il reunit dans un mouvement de reversibilite des actants-sources et cibles. En 

effet, plutot que de parler du sujet de la visee ou de la saisie, FontaniUe propose le terme 

d'actant positionnel, ce dernier etant susceptible «de recevoir une identite modale et de 

porter des systemes de valeurs333», identite et valeurs pouvant se modifier au cours de la 

narration, illustrant du coup le dynamisme caracteristique de la figure du corps phenomenal 

telle que nous la concevons dans les textes. Ainsi, il y a une source, une cible et un controle 

de la visee tout comme il y a une source, une cible et un controle de la saisie. L'actant-

source designe la position d'origine d'une orientation, 1'actant-cible designe la position visee 

par 1'orientation et l'actant-controle gere 1'interaction entre la source et la cible, notamment 

la modalisation de l'une et de l'autre334. Dans la visee intentionnelle est done instauree une 

relation intensive entre l'actant-source et l'actant-cible alors que dans la saisie est instauree 

une relation extensive (ou quantitative) entre l'actant-source et l'actant-cible. Or, la source et 

la cible peuvent s'inter-changer dans facte : la source de la visee peut soudainement devenir 

la cible d'une visee elle aussi. Lorsqu'un narrateur est sollicite (au sens d'interpelle de 

l'exterieur) par la presence d'un objet dans son champ, il devient du coup la cible de l'objet 

qui le vise avec une certaine intensite. Qui est la source, qui est la cible? «Toute la question 

est alors de savoir ou se place l'intentionnalite : aussi longtemps que la presence ainsi 

ressentie n'est pas reconnue comme intentionnelle, le corps-centre reste la source de la 

333 Id., Soma etSema. Figures du corps, Paris, Maisonneuve Larose, coll. «Dynamique du sens», 2004, p. 98. 
334 Ibid, p. 98. 
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visee335». L'interet d'un tel questionnement pour I'objet de notre analyse reside evidemment 

dans la possibilite qui nous est ainsi offerte de situer le corps phenomenal par rapport a 

l'objet-monde qu'il met en scene, une position susceptible en retour d'ouvrir sur les divers 

modes de somatisation de l'ecriture venant caracteriser chacun des romans a l'etude. En 

somme, la semiotique (conjointement avec la stylistique) nous permet de niveler l'ensemble 

des problemes suscites par l'analyse du corps percevant du narrateur tant parce qu'elle 

reconnait l'existence d'un corps propre a l'origine de tout acte semiotique et de tout discours 

que parce qu'elle theorise a la fois I'intentionnalite et I'intersubjectivite participant a la 

definition du corps phenomenal. 

La narration a la troisieme personne: une ecriture desincarnee? 

A n'en pas douter, le corps phenomenal du narrateur s'inscrit surtout dans le roman a 

la premiere personne et ce, en raison de conventions litteraires propres au XXe siecle. En 

effet, le narrateur heterodiegetique contemporain se revele etre une instance le plus souvent 

incorporelle et omnisciente absente du texte. Source de tous les «points de vue», done 

d'aucun en particulier, ce narrateur ne possede qu'une existence fonctionnelle a l'egard du 

recit qu'il est charge de raconter. Efface du roman qui semble ainsi se raconter «tout seul», 

le narrateur heterodiegetique ne saurait posseder un corps. Du moins, e'est ce que suggerent 

les apparences. Or, qu'en est-il vraiment? Afin de repondre a la question, il nous faut 

brievement remettre en contexte revolution du mode narratif du roman a la troisieme 

personne depuis le XIXe siecle en nous rappelant que les auteurs de l'epoque n'ont pas 

toujours expurge leurs oeuvres de la presence du narrateur heterodiegetique, au contraire. Les 

335 Id., Semiotique du discours, p. 99. 



216 

intrusions de I'auteur (c'est-a-dire de I'auteur implicite ou encore du narrateur) dans une 

narration au demeurant «impersonnelle» sont monnaie courante chez Balzac et Stendhal, par 

exemple. Ce dernier n'hesite pas a s'adresser a ses lecteurs dans Le rouge et le noir, 

permettant au Je336 (en I'occurrence le «nous») de s'exprimer dans le cadre d'un recit 

controle par un narrateur invisible : 

Le lecteur voudra bien nous permettre de dormer tres peu de faits clairs et precis sur 
cette epoque de la vie de Julien. Ce n'est pas qu'ils nous manquent, bien au contraire; 
mais, peut-etre ce qu'il vit au Seminaire est-il trop noir pour le coloris modere que 
Ton a cherche a conserver dans ces feuilles.337 

De la meme maniere, I'auteur implicite du Pere Goriot fait irruption dans la narration 

notamment lorsqu'il entreprend de presenter la pension Vauquer d'un point de vue sensoriel 

qui repousse toute pretention a l'objectivite : «Cette premiere piece exhale une odeur sans 

nom dans la langue, et qu'il faudrait appeler Vodeur de pension. Elle sent le renferme, le 

moisi, le ranee ; elle donne froid, elle est humide au nez, elle penetre les vetements ; elle a le 

gout d'une salle ou 1'on a dine ; elle pue le service, l'office, l'hospice338.» La subjectivite qui 

transparait dans cet extrait donne a la figure narratoriale une presence charnelle que Ton 

rencontre rarement chez les narrateurs heterodiegetiques d'aujourd'hui, mais qui servait tout 

particulierement les interets d'un ecrivain realiste comme Balzac. Comme le fait remarquer 

Kate Hamburger : «L'apparition d'une forme narrative a la premiere personne dans la pure 

fiction, c'est-a-dire le recit a la troisieme personne, suscite aussitot 1'illusion que les 

personnages fictifs sont des personnes reelles339» et qu'elles font partie du champ 

336 Peut-etre y a-t-il lieu de rappeler que le pronom «je» ne designe pas necessairement un narrateur 
homodiegetique «present comme personnage dans l'histoire qu'il raconte». Comme dans les cas qui nous 
interessent, le «je» est absent de l'histoire qu'il raconte, ce qui lui confere le statut de narrateur 
heterodiegetique. Gerard Genette, Figures 111, p. 252. 
337 Stendhal, Le rouge et le noir, Paris, Le Livre de poche, 1958 [1830], p. 192-193. 
338 Honore de Balzac, Le Pere Goriot, Paris, Bookking International, coll. «Maxi-poche : classiques francais», 
1993 [1835], p. 16. 
339 Kate Hamburger, op. cit., p. 139. 
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d'experience du sujet d'enonciation qui temoigne de leur parcours. En revanche, 

l'intervention «subjective» de la figure narratoriale dans le recit, et a plus forte raison 

1'intervention de la figure auctoriale, est aussi considered par les critiques contemporains 

comme des ruptures de 1'illusion referentielle en ce qu'elle souligne le caractere «construit» 

du roman et done sa fictivite propre, ce qui a probablement incite de nombreux auteurs a 

recourir de moins en moins a cette technique sinon pour jouer sciemment sur la fonction 

narrative et les regies du genre, comme l'a fait Hubert Aquin dont les romans sont formes de 

segments narratifs heteroclites parfois attribuable a un Je, parfois a un II indetermine. 

Ce qu'il nous faut retenir de ce bref retour aux formes romanesques du XIXe siecle, 

e'est que le narrateur heterodiegetique a la possibilite de s'incarner dans son recit — meme 

si les romans contemporains rediges a la troisieme personne tendent a gommer sa presence 

charnelle. Gerard Genette ne dit pas autre chose lorsqu'il affirme que «tout recit est, 

explicitement ou non "a la premiere personne", puisque son narrateur peut a tout moment se 

designer lui-meme par ledit pronom340.»341 Notre contribution se limitera done a montrer que 

le corps phenomenal du narrateur heterodiegetique peut intervenir dans le roman quebecois 

contemporain. Cette affirmation, qui aurait pu paraitre originale a premiere vue, Test 

beaucoup moins lorsque Ton se tourne vers les formes romanesques passees. Neanmoins, il 

convient de preciser que les textes ou trouve a s'exprimer le corps phenomenal du narrateur 

omniscient sont bien peu nombreux dans le contexte actuel et qu'ils sont done originaux en 

soi. Le sexe des etoiles de Monique Proulx constitue l'un de ceux-la. Afin de cerner la 

presence «subjective» de ce que Ton pourrait appeler le «corps narratorial», il nous faut 

d'abord identifier les passages du roman dans lesquels la focalisation demeure le fait du 

340 Gerard Genette, Nouveau discours du recit, Paris, Seuil, coll. «Poetique», 1983, p. 65. 
341 Mieke Bal tient le meme discours : «Un narrateur "a la troisieme personne" n'existe pas par definition : s'il 
y a narration, il y a un sujet narrant, toujours, virtuellement, premiere personne», loc. cit., p. 107-127. 



218 

narrateur et non celui d'un quelconque personnage auquel le foyer de la focalisation aurait 

ete delegue. En effet, cet exercice est necessaire puisqu'il n'y a aucune intrusion du Je dans 

le texte et done aucun indice formel auquel se rapporter pour reconnaitre la presence du 

corps. Ceci dit, 1'identification des passages en focalisation zero correspond en fait a 

Pidentification de ce qu'Emile Benveniste nomme l'enonce de type «historique» ou les faits 

survenus a un certain moment du temps sont presentes sans aucune intervention du locuteur 

dans le recit. Ainsi, pour composer un recit «historique», 

il faut et il suffit que l'auteur reste fidele a son propos d'historien et qu'il proscrive 
tout ce qui est etranger au recit des evenements (discours, reflexions, comparaisons). 
A vrai dire, il n'y a merae plus alors de narrateur. [...] Personne ne parle ici; les 
evenements semblent se raconter eux-memes.342 

Une fois le «recit historique» circonscrit dans le roman, il va sans dire qu'il nous faut 

decouvrir en son sein les indices revelant la presence du «discours» que Benveniste definit 

comme «toute enonciation supposant un locuteur et un auditeur, et chez le premier 

l'intention d'influencer l'autre en quelque maniere343». Bref, il nous faut trouver des indices 

de l'activite perceptive du narrateur ou du moins de ce qui peut relever de la nature affective 

de son corps phenomenal. En d'autres mots, il nous faut etre attentif au point de vue 

subjectif susceptible d'etre adopte par l'instance narrative dans certains passages du roman, 

point de vue qui ne pourra, de ce fait, que s'inscrire dans l'axe euphorie/dysphorie sur lequel 

se sont penches les semioticiens des passions. A l'evidence, puisque le Je s'absente du recit 

et qu'il n'est point possible d'y attacher des verbes de perception introducteurs d'une 

sensation pouvant faire l'objet d'une description, la presence du corps phenomenal du 

342 Emile Benveniste, Problemes de linguistique generate, Paris, Gallimard, 1966, p. 241, cite dans Jaap 
Lintvelt, Essai de typologie narrative. Le «point de vue», Paris, Librairie Jose Corti, 1981, p. 57. 
343 Ibid, p. 241-242, cite dans Jaap Lintvelt, Ibid, p. 57. 
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narrateur doit se faire sentir dans le choix du vocabulaire pour faire advenir la realite du 

texte. Prenons l'exemple suivant: 

[Gaby] fit expres de crier : «C'est moi!» pour constater a quel point cela ne lui faisait 
rien que personne ne lui reponde. L'appartement etait beau, propre et glace comme un 
chateau desaffecte. II y flottait une odeur subtile de talc, ou de vegetation. Elle mit de 
la musique : les odes de Papathanassiou, psalmodiees par la belle voix dramatique 
d'Irene Papas. Elle marina dans un bain a l'huile d'avocat. Un peu de temps passa. 
(SE, 20) 

De prime abord, l'extrait s'inscrit dans un registre de focalisation interne sur Gaby qui 

constate qu'elle n'est pas derangee par la solitude que lui impose son recent celibat. 

Toutefois, le foyer de la focalisation tend graduellement a se deplacer vers 1'instance 

narratoriale lorsqu'est caracterise l'appartement «beau, propre et glace» qui peut 

correspondre au focalise du narrateur tout autant qu'au focalise du personnage. Puis, nous 

constatons le retour a la focalisation zero et done au recit «historique» qui reprend le cours 

des evenements lorsque le narrateur nous informe que Gaby met de la musique, puis prend 

un bain. Or, l'«histoire» (au sens que lui donne Benveniste) est ici traversee d'un element du 

«discours», en I'occurrence d'un jugement de valeurs, qui ne peut etre attribue a la 

protagoniste. En effet, «la belle voix dramatique d'Irene Papas» traduit la position 

thymique344 dans laquelle s'engage le narrateur qui quitte l'objectivite du compte rendu pour 

1'appreciation subjective d'une sensation auditive, le chant d'Irene Papas. A lui seul, 

l'adjectif «belle» semble evoquer la presence autrement occultee du corps narratorial qui se 

permet de glisser dans son recit un indice lexical du plaisir qu'il ressent a l'ecoute de la voix 

de Papas. Pourquoi permettre une telle irruption du «discours» dans l'«histoire», autrement 

J Terme issu du mot «thymie» qui traduit l'humeur, la disposition affective de base et que reprennent A.J. 
Greimas et J. Courtes pour definir la categorie thymique qui «sert a articuler le semantisme directement lie a la 
perception qu'a l'homme de son propre corps. [...] La categorie thymique s'articule [...] en euphorie/dysphorie 
(avec aphorie comme terme neutre) et joue un role fondamental dans la transformation des micro-univers 
semantiques en axiologies», A. J. Greimas et Joseph Courtes, Semiotique. Dictionnaire raisonne de la theorie 
du langage, tome 1, Paris, Hachette, coll. «Langue, linguistique, communication)), 1979, p. 396. 
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dit du corps phenomenal dans un recit a la troisieme personne? Dans l'extrait qui nous 

interesse, I'emploi de I'adjectif «belle» semble etre gratuit et ne relever d'aucune fonction 

particuliere, comme si I'auteur I'avait inconsciemment glisse dans son roman. Or, c'est 

negliger la fonction premiere du «discours» (tel que le definit Benveniste) qui vise a 

influencer l'auditeur. Et comment parvenir a 1'influencer sans avoir recours au pathos? La 

(tres) subtile intervention du narrateur est done minimalement liee aux fonctions evaluative 

et emotive qu'il peut remplir dans le texte. En effet, en plus des fonctions de representation 

et de regie qu'il remplit necessairement au sein du recit, le narrateur a aussi la possibility de 

prononcer «un jugement intellectuel ou moral sur l'histoire ou sur les acteurs impliques345» 

(fonction evaluative) et de «manifeste[r] les emotions que l'histoire suscite en lui346» 

(fonction emotive). Plaisir et jugement, nous le voyons, ont partie liee dans I'adjectif «belle» 

et contribuent a diriger la reception du lecteur en controlant le sens de l'enonce. Selon toute 

vraisemblance, le lecteur aura ainsi tendance a accorder a la voix d'Irene Papas la meme 

valeur que lui octroie le narrateur. 

II va sans dire que le point de vue subjectif qu'est susceptible d'adopter le narrateur 

dans son recit possede toujours a la fois une dimension affective et appreciative. De la sorte, 

les fonctions emotive et evaluative sont convoquees dans toutes les apparitions du corps 

phenomenal du narrateur dans Le sexe des etoiles. Toutefois, il semble que quelques-unes de 

ces intrusions charnelles aient egalement pour fonction d'introduire un element humoristique 

dans le texte. Ainsi, le recit du reveillon gastronomique reunissant les collegues de travail de 

Gaby est d'abord presente du point de vue du narrateur heterodiegetique investi pour 

l'occasion d'une certaine gourmandise : 

Jaap Lintvelt, op.cit., p. 61. 
Ibid., p. 65. 
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Le tout avait ete dispose sur des rechauds ou a meme la longue table de marbre rose, et 
ne pouvait que commander le respect: il s'agissait de victuailles, oui, mais d'une si 
archangelique beaute qu'un esthete anorexique y eut pris son pied, qu'un conservateur 
de musee eut supplie qu'on les empaillat sur-le-champ pour la posterite. Avenante 
bouffe, en verite. (SE, 190) 

Le ton humoristique de l'extrait s'explique par le fait que le vocabulaire melioratif choisi 

pour evoquer les mets - «archangelique beaute», «avenante bouffe» - contribue a construire 

un sujet d'enonciation au sein d'un recit qui, au demeurant, n'en a point. L'intervention 

«sensuelle» du sujet sur le mode «historique» lui confere les traits d'une instance auctoriale 

anthropomorphe qui tranche avec 1'instance narrative heterodiegetique desincarnee. Surpris 

par cette irruption soudaine d'une «personne» a la source du recit, et qui plus est d'une 

personne qui parait prendre plaisir aux prouesses culinaires des personnages romanesques 

dont elle raconte I'histoire, nous ne pouvons en definitive que sourire de l'astuce puisque 

nous sommes toujours pris dans la fiction du texte de Proulx et savons qu'il n'est d'instance 

narrative que fictive. Comme l'affirme Kate Hamburger : 

Dans ce jeu avec la narration historique et la narration fictionnelle [...], le style 
humoristique trouve sinon son fondement ideologique, du moins une de ses 
possibilites d'expression stylistique les plus raffinees. On s'interdit faeces meme a la 
structure esthetico-litteraire d'un roman humoristique de ce type si l'on prend au 
serieux le caractere subjectif de f intervention du Je, si l'on voit en elle l'expression 
d'un veritable sujet d'enonciation.347 

A l'evidence, l'on ne doit pas l'humour qui se degage du Sexe des etoiles aux seules 

manifestations du corps phenomenal du narrateur, mais il est tout de meme interessant de 

constater que les diverses occurrences de 1'intervention de l'auteur dans le roman font appel 

aux sens, comme dans l'ouverture du roman qui presente successivement Gaby et Rene, tous 

deux engages dans une rupture amoureuse, de meme qu'un troisieme «personnage» pour le 

moins inattendu : 

Kate Hamburger, op. cit., p. 140. 
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Et puis il y avait le fromage, troisieme protagoniste non negligeable dans la cuisine, un 
gorgonzola parfaitement a point, nappe d'une humidite bleuatre, moiree, odorante. 
Cette fermentation bacterienne voisinait en toute amitie sur la table avec un pain 
croute que Gaby avait prealablement decoupe en tranches dans l'espoir d'accommoder 
icelui avec 1'autre, et vice-versa. (SE, 10) 

Bien que les adjectifs se rapportant au gorgonzola ne traduisent pas tout a fait la valeur 

axiologique que lui accorde le narrateur, le fait qu'il soit un protagoniste «non negligeable» 

et «parfaitement a point» nous permet d'interpreter a rebours le vocabulaire employe comme 

une marque du desir qu'eprouve ici l'instance auctoriale. C'est done dire que la narration a 

la troisieme personne, dans le contexte litteraire actuel, n'est pas forcement desincarnee, 

mais peut trouver un interet a laisser s'exprimer le corps phenomenal du narrateur 

heterodiegetique. 

Le roman au Je: vers une thematisation du corps phenomenal du narrateur 

L'expression de soi, dont releve en partie 1'inscription du corps dans la narration a la 

troisieme personne, caracterise d'emblee I'ensemble des textes rediges cette fois a la 

premiere personne : «meme dans ses enfances, [le roman a la premiere personne] n'a pas fait 

de l'intrigue son principal centre d'interet. II s'est plutot attache a ce qu'on appelait, non 

sans une inexactitude trompeuse, l'analyse psychologique348», affirme Michal Glowinski. 

Ces romans qui font de 1'introspection la veritable quete des narrateurs ont la part belle dans 

le contexte litteraire actuel. De fait, nous assistons au Quebec depuis la seconde moitie du 

XXe siecle - et plus particulierement depuis les annees 1960 - a une proliferation de romans 

au Je et de recits autobiographiques dont la popularity pourrait s'expliquer a la fois par le 

desir que manifestent les ecrivains de rejeter les formes du roman traditionnel a la troisieme 

348 Michai Glowinski, «Sur le roman a la premiere personne», Poetique, vol. XVIII, n° 72, 1987, p. 505. 
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personne349 et la volonte qu'ils ont de compenser par I'ecriture de soi l'anonymat 

administratif auquel les soumet 1'emergence de nouvelles technologies350. Se developpent 

done au Quebec (comme ailleurs en Occident) une fascination du Je et de ses doubles de 

meme qu'un jeu entre 1'autobiographic et la fiction qui marquent encore le paysage litteraire 

a l'aube du XXIe siecle. Autofictions, autobiographies et romans se cotoient sur les rayons 

des librairies pour offrir aux lecteurs autant de formes discursives de la vie interieure d'un 

sujet. II va sans dire qu'en raison de leur nature purement fictionnelle, nous ne retiendrons 

que les romans au Je dans le cadre de notre analyse de 1'inscription du corps phenomenal du 

narrateur, romans qui operent, a la difference de 1'autobiographic et de 1'auto fiction, une 

distinction nette entre l'auteur reel et le narrateur fictif et dont la narration est entierement 

assumee par la figure unique d'un narrateur homodiegetique ou autodiegetique. En depit de 

son apparente homogeneite formelle, les modalites regissant I'ecriture du Moi dans le roman 

au Je peuvent differer d'un texte a 1'autre. Ainsi, L 'iguane de Denis Theriault se montre bien 

different du Cceur eclate de Michel Tremblay ou encore de La danse juive351 de Lise 

Tremblay, ne serait-ce qu'en raison du type de narration qui est developpe dans chacun de 

ces romans suivant la position temporelle du narrateur (ce que Bertil Romberg designe par la 

«La divergence entre la parole du nouveau romancier et les formes romanesques traditionnelles se manifeste 
done d'abord par un changement de point de vue narratif et se poursuit dans le contexte d'une serie litteraire 
bien precise, celle du roman a la premiere personne.», Agnes Whitfield, Le je(u) illocutoire. Forme et 
contestation dans le nouveau roman quebecois, Quebec, Presses de l'Universite Laval, coll. «Vie des lettres 
quebecoises», 1987, p. 4. 
3 ° «La conscientisation et l'explicitation de ce que Ton est acquierent une importance capitale dans la seconde 
moitie du XXe siecle. [...] Refusant d'etre un numero de code inscrit au dossier gere par des machines, on 
s'emploie a dejouer le systeme qui confirme sa propre disparition. La necessite de reaffirmer son existence 
s'impose : j'ecrisy'e, done je suis. Produire une ceuvre, e'est se produire soi-meme et afficher une identite 
construite par le langage et ['expression d'un talent particulier», Madeleine Ouellette-Michalska, Autofiction et 
devoilement de soi, Montreal, XYZ, coll. «Documents», 2007, p. 35. 
J " Lise Tremblay, La danse juive, Montreal, Lemeac, 1999. Desormais, les references a cet ouvrage seront 
indiquees par le sigle LD, suivi du folio, et placees entre parentheses dans le texte. 
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«situation epique352» du narrateur). En effet, selon la terminologie de Gerard Genette353, 

L 'iguane et Homme invisible a lafenetre adoptent une narration intercalee entre les moments 

de Taction alors que la narration du Cceur eclate et de L'homme qui pleure se revele 

ulterieure aux evenements racontes et que La danse juive fait montre, le plus souvent, d'une 

narration simultanee ou l'indicatif du present occupe une place preponderante. Ces diverses 

modalites du recit de soi sont en fait tributaires des origines autobiographiques du roman a la 

premiere personne. II convient de rappeler que le roman au Je «releve de la mimesis 

formelle : c'est une imitation, par le moyen d'une forme donnee, d'autres modes de discours 

litteraires, paralitteraires et extralitteraires354» tels le journal intime, la confession, les 

memoires ou encore le monologue interieur. A la lumiere de nos connaissances des formes 

traditionnelles des genres intimistes, il serait ainsi possible de reperer dans quelques romans 

au Je susmentionnes certains traits du journal intime telle la relation quotidienne des 

evenements que vit le narrateur et la narration contemporaine qui s'impose pour y parvenir. 

Par ailleurs, il serait aussi possible d'identifier au sein d'un meme texte, comme La danse 

juive par exemple, des traits formels se rapprochant davantage du monologue interieur ou 

meme de la confession. Bref, il semble que les romans contemporains a la premiere personne 

jouent de toutes les formes de l'ecriture intime sans souci de conformite a l'une d'elles. 

Ainsi, bien que la «mimesis formelle» a laquelle se refere Glowinski constitue l'une des 

specificites du roman au Je de meme que «l'un des criteres de base des typologies qui le 

" La situation epique du narrateur correspond a sa situation au moment et au lieu oil il se raconte. Bertil 
Romberg, Studies in the Narrative Technique of the First-Person Novel, Norwood, Norwood Editions, 1977 
[1962], p. 33. 
353 Figures III, p. 229. 
354 Michal Glowinski, he. cit., p. 500. 
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concernent», il peut y avoir «des romans qui ne portent pas la marque de son influence : 

c'est ce qui se produit assez frequemment dans la prose de fiction du XXe siecle355.» 

Tout comme les modalites - c'est-a-dire les formes - du recit de soi peuvent varier 

d'un texte a l'autre, les modalites d'inscription du corps phenomenal du narrateur dans les 

recits a la premiere personne varient elles aussi. Ainsi, meme une lecture superficielle de La 

danse juive et de L 'iguane nous permet de constater que la presence du corps phenomenal 

dans ces recits est antithetique. Pourtant, ces deux romans empruntent notamment des 

caracteristiques formelles propres au journal intime, similitude qui aurait pu nous faire 

presumer de leur ressemblance quant a I'inscription du corps phenomenal. Par ailleurs, bien 

que Le cceur eclate et Homme invisible a la fenetre developpent deux types de narration 

(simultanee et ulterieure) les apparentant a des sous-genres distincts, il semble que le 

traitement qui y est fait du corps percevant du narrateur est comparable dans son essence et 

rejoint meme celui de La danse juive. II nous faut done deduire que les modalites 

d'inscription du corps phenomenal du narrateur ne varient pas en fonction des types formels 

que le roman tente d'imiter (selon le mot de Glowinski). Du reste, nous devons admettre que 

le metissage des formes se revele trop complexe dans les romans de notre corpus pour y 

trouver une constante pouvant etre liee au traitement du corps percevant dans la narration. 

Plutot que de considerer les formes que tentent de reproduire les romans au Je, peut-etre 

nous faut-il done interroger la place qu'occupe le narrateur au sein de son recit: est-il le 

heros ou le temoin de l'histoire qu'il raconte? Bref, le narrateur raconte-t-il sa propre histoire 

ou raconte-t-il celle d'un autre personnage? Nous verrons que l'identite autodiegetique ou 

homodiegetique356 du narrateur semble regir la thematisation de son corps phenomenal dans 

355 Ibid, p. 502. 
356 Pour une explication plus detaillee du probleme, consulter Gerard Genette, Figures III, p. 252-253. 



226 

les romans et contribue, par consequent, a expliquer la disparite existant entre L 'iguane et les 

autres textes a l'etude. 

L 'iguane 

D'emblee, les romans rediges a la premiere personne evoquent chez les lecteurs 

d'aujourd'hui la presence d'un narrateur autodiegetique. Cette idee preconcue vient de ce 

que la plupart des romans au Je publies au cours des dernieres annees misent sur la forme 

autobiographique pour depeindre la vie interieure et l'intimite d'un sujet ecrivant (fictif). 

C'est notamment le cas de quatre romans que nous avons choisi d'analyser : L'homme qui 

pleure, Le cceur eclate, La danse juive et Homme invisible a la fenetre. Toutefois, cette 

omnipresence de la figure narratoriale autodiegetique dans le panorama litteraire actuel ne 

doit pas nous faire oublier la presence de narrateurs-temoins qui, tout en se confiant eux-

memes a la page, font d'une tierce personne le veritable noyau de l'intrigue357. Les nouvelles 

et les romans policiers de sir Arthur Conan Doyle et d'Agatha Christie en ont donne de 

nombreux exemples en confiant le recit des exploits de Sherlock Holmes et d'Hercule Poirot 

a leurs acolytes respectifs, le docteur Watson et le capitaine Hastings. C'est egalement le cas 

de figure qui se presente dans L 'iguane dont le jeune narrateur (certes plus «present» dans 

son recit que ne le sont Watson et Hastings) developpe sur la moitie du roman les 

aboutissants du drame familial auquel il est confronte. Ses parents ayant ete impliques dans 

un grave accident de motoneige, le narrateur relate ses difficultes a vivre le deces de son pere 

357 A ce propos, Jean Rousset explique : «Tenons pour acquis que la forme autobiographique, a l'etat pur, se 
definit par l'enonce "je cotite mon histoire" : un protagoniste central en fonction de narrateur, et de narrateur de 
soi-meme, [...]. Ce narrateur central, rien ne s'oppose a ce qu'on le deplace vers la peripheric en position de 
satellite ; loin de raconter sa propre vie, il s'attachera a dire celle d'un autre qui sera, lui, le premier role ; au 
lieu d'etre reflexif: "Je me regarde dans la glace", le^'e sera celui d'un temoin, parlant du heros a la troisieme 
personne», Jean Rousset, Narcisse romancier. Essai sur la premiere personne dans le roman, Paris, Librairie 
JoseCorti, 1973, p. 20. 
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et le coma dans lequel est plongee sa mere. Or, cette premiere «intrigue» se resout 

entierement (I'enfant se reconcilie avec la mort du pere et la mere reprend conscience) pour 

faire place a une seconde intrigue impliquant cette fois la quete de Luc Bezeau pour 

retrouver sa propre mere disparue depuis longtemps. Fait interessant, le personnage de Luc 

entre en scene des les premiers chapitres du roman et sa quete, developpee en parallele avec 

celle du narrateur, sous-tend en fin de compte l'ensemble de l'ceuvre. En somme, L 'iguane 

montre la fascination qu'eprouve le narrateur pour Luc et son univers imaginaire peuple de 

figures aquatiques et de references au monde marin, ce qui tend a faire de lui le heros du 

recit raconte par le Je. Le narrateur n'occupant plus l'avant-scene de l'histoire qu'il raconte, 

il devient tout naturel que son corps s'efface lui aussi devant la presence des objets et des 

evenements qui sont narres. Et de fait, c'est bien ce qui se produit. Pour tout dire, ce qui est 

frappant a la lecture du roman de Theriault, c'est la rarete relative des descriptions 

perceptives susceptibles de venir construire de maniere directe le corps phenomenal du 

narrateur. Ces descriptions, qui focalisent les sensations ressenties par le sujet percevant, 

brillent par leur absence la ou elles pourraient, en toute legitimite, s'epanouir. En effet, bien 

que le narrateur de L'iguane ne soit pas le veritable heros de son histoire, il n'en demeure 

pas moins qu'en lui sont fusionnees la focalisation et la voix du recit. Cet acces direct et 

constant au corps du Je - qui constitue d'ailleurs l'element principal distinguant le corps du 

narrateur du corps du personnage romanesque - devrait permettre un acces tout aussi direct 

aux sensations qu'il eprouve, sensations qui devraient done occuper en retour un certain 

«espace» dans la narration. Or, les descriptions perceptives sont des plus breves : «je ne 

connais rien de plus excitant que de bouffer ainsi les embruns a la vitesse du son» {LI, 152); 

«Alors la peur m'a pris, le genre de peur qui vous envahit par les extremites et vous glace au 

fur et a mesure.» {LI, 201) Meme lorsque la description se rapporte a la nature phenomenale 
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du corps et a l'evidente intentionnalite qui le pousse a s'ouvrir au monde, le focalise parait se 

deplacer vers le stimulus proprement dit comme le montre cet extrait ou le jeune garcon 

parle de ses levers precoces : 

Ca permet de deguster chaque matin de mai, de boire au bee cette clarte speciale qu'il 
y a aux franges du ciel tres tot, le printemps. A l'heure des mouettes, je descends sur la 
greve jusqu'au chuintement cathodique des eaux lourdes de sommeil. J'aime voir 
l'horizon s'atomiser quand l'enjambe un soleil flambant neuf, tout fier de renaitre 
encore au terme du tenebreux periple. {LI, 10) 

Comme nous l'avons deja souligne, il est clair que la presence du corps percevant ne se 

limite pas aux termes qui s'appliquent a le reveler dans l'ecriture - dans ce cas-ci les mots 

«deguster», «boire au bec» et «j'aime» - mais qu'elle peut aussi se manifester a travers 

l'objet focalise. II ne saurait done y avoir disparition du corps phenomenal dans L 'iguane. 

Nous constatons toutefois, et c'est ce qui ressort de l'extrait cite, qu'il y a effectivement 

absence de thematisation de la sensation dans ce roman, une absence qui releve sans doute 

moins d'une volonte deliberee chez I'auteur que du choix narratif qu'il fait de presenter 

l'histoire d'un personnage par le regard d'un autre, en l'occurrence le narrateur. Parce que la 

vie interieure du narrateur n'est pas le theme central de l'ceuvre, il semble que les sensations 

qu'il eprouve et qui appartiennent a la sphere intime du sujet se trouvent en quelque sorte 

desinvesties de leur valeur thematique puisqu'elles ne forment pas la substance primaire du 

recit. 

La fonction du narrateur homodiegetique etant surtout de dire et non pas tant de se 

dire, il s'ensuit que de nombreuses references aux sens ponctuent le roman de Denis 

Theriault, mais qu'elles s'inscrivent souvent dans un registre objectif qui ne laisse rien 
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paraitre du corps phenomenal sinon sa sensibilite a l'egard de l'objet decrit358: 

Elles surgissent du levant, les mouettes, et s'assemblent en grappes grouillantes sur 
toutes les aretes de toiture pour se lamenter en choeur. Elles s'appellent, se repondent, 
s'excitent les unes les autres, elles poussent des cris de sorcieres au sabbat, et comme 
ma chambre est en haut, sous les combles, je peux les entendre pietiner. On croirait 
qu'un bataillon de gnomes manoeuvre sur ma tete. {LI, 9) 

L'incipit du roman, ici reproduit, rappelle que la construction du descriptif de l'oeuvre qui 

s'effectue a la faveur d'une certaine objectivite est evidemment prise en charge par la 

narration a la premiere personne, c'est-a-dire par une instance presente dans l'histoire 

qu'elle narre. Aussi l'univers decrit se voit-il parfois teinte de la subjectivite du sujet 

percevant et quitte, de ce fait, la sphere sensorielle objective. Pour tout dire, c'est par le 

moyen de ce que nous avons nomme dans le chapitre precedent la description «en 

transparence» que le corps phenomenal du narrateur de L'iguane s'exprime le plus dans son 

recit. Precisons cependant que la description du focalise par le narrateur homodiegetique se 

distingue quelque peu de la construction du focalise qu'effectue le personnage auquel a ete 

deleguee la focalisation (dans le cadre d'un recit a la troisieme personne). Si le corps 

phenomenal du personnage s'efface completement derriere son focalise et ne conserve plus 

que pour marque de sa presence dans l'enonce le verbe de perception introducteur de ladite 

description, le corps phenomenal du Je se fait sentir dans revocation du focalise par la visee 

dont celui-ci fait l'objet ou par la valeur axiologique qui lui est attribuee. Ainsi la presence 

du corps phenomenal du narrateur de Theriault dans le texte repose largement sur le lexique 

qui denote a la fois cette valeur et cette intentionnalite ; il n'en tient done qu'au lecteur de 

reconstruire les contours du corps sensuel du jeune garcon par son travail d'interpretation. 

Puisqu'en effet, souligne Pierre Ouellet, «on ne percoit d'un enonce que ce qui est donne a percevoir par son 
enonciation», ce qui fait du sujet «un veritable "phenomene" : il apparait a tous les niveaux du discours, 
precisement parce qu'il constitue l'une des conditions de Vapparaitre discursif», op. cit., p. 23. 
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La description de 1'Anse au zouave qui offre a Luc Bezeau un refuge (maternel sous bien des 

aspects) contre la violence qui menace son quotidien illustre tout a fait ce phenomene : 

C'etait une calanque ou dormait une plage tissee de sables roux. Des eaux turquoises 
la baignaient et de grosses cayes l'abritaient des vagues. [...] Une caresse pour l'oeil. 
Un morceau de tropiques echoue la au terme d'une longue derive. Je n'avais plus qu'a 
suivre Luc et descendre pour arpenter le miracle, arracher mes godasses et fouler les 
sables doux de l'anse, pour respirer sa paix, savourer sa sauvage beaute. {LI, 77-78) 

La description conserve naturellement des elements objectifs, notamment dans son 

ouverture, mais elle se construit aussi et peut-etre surtout a travers le filtre semantique du 

corps sentant qui la transforme par sa seule presence. Le fait que l'anse represente «une 

caresse pour Poeil» et constitue done un «miracle» de par sa «sauvage beaute» nous informe 

en somme de la valeur que lui insuffle le narrateur, une valeur qui relaye l'idee de plaisir et 

done l'euphorie ressentie par le corps au contact d'un lieu qu'il «savoure» litteralement et 

dont il «respire [l]a paix» dans une attitude de communion parfaite. C'est toujours la position 

thymique du corps qui se degage dans la description des pinoises : «le charme aux narines, 

nous avons flotte jusque dans la cuisine ou nous attendaient les succulences. Elles 

refroidissaient sur le comptoir, dodues, affriolantes, tellement irresistibles que nous les 

avons toutes devorees, avant de nous enfuir par-derriere359.» {LI, 50) Accumulant les 

adjectifs evoquant tous la gourmandise, et done l'euphorie et la sensualite du sujet, les 

pinoises sont construites textuellement en relation avec le corps narratorial charge de les 

goiiter, liant inextricablement le focalisateur et son focalise dans un double mouvement de 

devoilement. Ainsi, bien que le corps phenomenal du narrateur de L 'iguane ne s'inscrive pas 

dans le roman a la faveur d'une thematisation de la sensation, il parvient tout de raeme a 

s'exprimer de facon indirecte et nuancee dans le cadre du descriptif du texte, ce qui 

temoigne d'une force centrifuge a l'oeuvre dans L'iguane, e'est-a-dire d'un mouvement qui 

3,9 C'est moi qui souligne. 
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trouve son origine dans le corps du narrateur, mais qui vise la communication (voire meme 

la communion) avec ce qui lui est exterieur. 

Le mouvement centrifuge qui pousse le corps a se projeter vers l'objet-monde ne 

peut, en definitive, que se rapporter au Soi et done, dans le cadre de notre recherche, a la 

perspective narrative du roman. Nous l'avons deja souligne, le lexique constitue Pelement-

cle permettant l'analyse globale de la figure du corps phenomenal du Je dans le texte de 

Denis Theriault. De fait, l'ecriture tres imagee et Iudique deployee par l'auteur donne lieu a 

un phenomene assez peu commun dans notre corpus qui eclaire le travail de narrativisation 

qu'effectue le corps dans L'Iguane : il s'agit de l'anthropomorphisation de la nature. Ce 

procede rhetorique qui consiste a attribuer a la nature des traits appartenant au corps humain 

- et qui s'apparente en cela a la personnification que Dupriez definit comme Taction de 

«faire d'un etre inanime ou d'une abstraction un personnage reel360» - se rencontre en de 

nombreuses occasions dans le roman de Theriault alors qu'il est presque absent des autres 

romans au Je que nous avons analyses361. Nous observons done 1'ocean et la region 

rocailleuse des Gigots prendre momentanement forme humaine sous 1'impulsion du jeune 

narrateur : «Au moins je comprends un peu mieux cette fascination absolue qu'exerce sur 

[Luc] l'ocean. Ces bras liquides dans lesquels il aime tant se fondre» {LI, 65); «L'anse etait 

un havre, une cachette sure au cceur de roche des Gigots musculeux, le refuge parfait pour un 

zouave tel que Luc. II m'a guide jusqu'a la commissure de deux levres de granit, ou baillait 

l'entree d'une grotte» {LI, 78); «C'etait bourre d'oiseaux. II y en avait partout sur les 

hauteurs et dans chaque pore du front de l'ile» {LI, 195); «Pourtant, je continuais de 

j60 Bernard Dupriez, op. cit., p. 344. 
j61 Exception faite, peut-etre, de L'homme qui pleure d'Alain Bernard Marchand qui cumule quelques 
exemples frappants d'anthropomorphisation de la geographie terrestre qui revet une certaine corporeite : «La 
Chine eructe et crache, embaume et pue, fourmille et saigne, marchande et ergote, en depit de la doctrine qui 
passe sur elle comme une nuit trop noire» {HP, 99); la nuit respire tout comme les villes de l'Inde du Sud que 
le narrateur sent s'allonger et «touch[er] au poumon avant de rejoindre Pair libre» (HP, 81). 
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radiographier la gastrique etendue des eaux, esperant encore voir surgir Luc» {LI, 202); 

«Yepiderme des eaux» {LI, 206), etc.362 Bras, levres et peau, la geographie maritime est 

envisagee a I'image d'un corps par le jeune garcon, ce qui tend a positionner la chair au 

centre de I'ecriture - et par consequent au centre de la narration - et non plus en sa 

peripheric comme le laissait croire la concision des rares descriptions perceptives distillees 

dans le roman. C'est done dire que le langage a ici un poids charnel363. Si Maurice Merleau-

Ponty affirmait que : «Mon corps est la texture commune de tous les objets et il est, au moins 

a l'egard du monde percu, l'instrument general de ma "comprehension"364», 

l'anthropomorphisation telle que la developpe Theriault montre bien l'equation qui lie le 

corps, le monde et le sens qui se degage de leur relation en illustrant par la voie de I'ecriture 

l'intersubjectivite qui unit la chair percevante a l'univers qui la definit d'une part (en 

Pinterpellant de tous ses stimuli) et qu'elle redefmit en retour a la lumiere de sa propre 

nature affective et charnelle. Partant, l'anthropomorphisation temoigne done de la presence 

du corps a l'origine de I'ecriture, e'est-a-dire a l'origine du recit, en raison de la position 

referentielle qu'elle lui attribue et qui fait de celui-ci un veritable corps-pivot autour duquel 

se noue la narration de 1'intrigue, mais non 1'intrigue meme du roman (il y aurait dans ce cas 

thematisation du corps et de la sensation). Ainsi, pouvons-nous conclure que le narrateur de 

L 'iguane raconte l'histoire a partir de son corps (d'ou le travail de narrativisation perceptible 

dans le choix du lexique et le recours a l'anthropomorphisation), mais il ne raconte pas son 

C'est moi qui souligne dans les extraits cites. 
363 En fait, le poids charnel du langage se verifie au quotidien, comme le fait remarquer Jean-Marie Brohm : 
«Dire que le langage a un poids charnel, c'est affirmer que de nombreuses metaphores (le bras d'un fauteuil, les 
dents d'une scie, etc.) ou allegories (le bras de la Justice, la tete de l'Etat) s'etayent directement sur le corps, 
son anatomie, sa physiologie. Le corps interroge a sa facon l'origine des mots [...]. Cela semble evident dans 
les locutions stereotypies (la tete vide, la main sur le cceur, plein le dos, le ventre serre, etc.). [...] Le corps prete 
ainsi ses formes, ses fonctions, ses etats a des concepts)), Jean-Marie Brohm, loc. cit., p. 90. 
364 Maurice Merleau-Ponty, Phenomenologie de la perception, p. 272. 
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corps (thematisation) comme le font a des degres divers les autres romans a la premiere 

personne de notre corpus. 

La dansejuive 

A 1'inverse de ce que Ton peut observer dans L'iguane, le corps de la narratrice 

occupe sans contredit l'avant-scene du roman de Lise Tremblay. Autrement dit, il modalise a 

la fois la narration du recit, controle par la narratrice autodiegetique, et 1'intrigue meme du 

roman365. Limite dans le temps a la maniere du journal intime (I'histoire se deroule sur 

quelques mois tout au plus), le recit se veut une incursion dans la psyche de la narratrice qui 

tente de retracer l'origine de sa honte liee a son obesite366. Ce faisant, elle permet a son corps 

de s'exprimer par l'ecriture qui semble des lors regie par 1'omnipresence de ce dernier. Par 

consequent, si nous avons dans L 'iguane une construction indirecte (et toute en subtilite) du 

corps phenomenal reposant davantage sur la description des objets par lui focalises que sur 

la description perceptive proprement dite, force est de constater que dans La danse juive, la 

situation est tout autre. En effet, le corps percevant de la narratrice se construit ici de 

maniere on ne peut plus directe et ne repose done pas sur la valeur connotative du lexique 

susceptible de reveler la presence du corps dans les descriptions d'objets. Pour tout dire, 

nous n'avons pu recenser de veritables exemples de descriptions du corps «en transparence» 

dans le roman : lorsqu'un objet entre dans l'horizon perceptif du corps narratorial, celui-ci se 

365 «[L]a narratrice de La dansejuive n'est au centre d'aucune aventure en dehors de sa vie. Pour paraphraser 
une formule celebre de Jean Ricardou, nous ne lisons plus l'aventure d'une femme obese, mais l'obesite 
comme aventure, comme l'aventure de toute une vie», affirme Michel Biron dans son article «Obscenites du 
roman contemporain», Voix et Images, vol. 24, n°3 (72), 1999, p. 601. 
366 En fait, la honte que ressent la narratrice ne lui appartient pas en propre, mais lui a ete «leguee» en quelque 
sorte par ses parents. Le roman retrace done la quete de la narratrice pour se defaire de certe honte, mais peut-
etre surtout du mepris que manifeste son pere (qu'elle finira d'ailleurs par tuer) a l'endroit de son corps, un 
mepris egalement partage par son amant Mel et son amie Alice. 
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positionne toujours de maniere explicite par rapport a lui367: «L'odeur de Mel etait partout. 

Une odeur de poussiere, de piment, de fritures et de viande fumee. Au debut, cela me 

soulevait le coeur et puis je m'y suis habituee, jusqu'a humer le corps de Mel lorsqu'il 

rentrait.» {DJ, 61) Comme nous pouvons le remarquer, les adjectifs se rapportant au focalise 

(poussiere, piment, fritures et viande fumee) s'inscrivent dans un registre tout a fait objectif 

qui ne laisse rien voir de l'«intrusion» du corps dans le descriptif. En fait, l'inscription du 

corps phenomenal se juxtapose a la description proprement dite du focalise sans toutefois s'y 

fondre comme nous avons pu 1'observer dans L 'iguane : la narratrice affirme de but en blanc 

que 1'odeur de son amant la rebutait au debut de leur relation. Le meme phenomene se 

produit ailleurs dans le roman : «Je marche pieds nus dans l'appartement. Le sol est froid 

mais j'aime sentir le bois peint sous mes pieds.» {DJ, 16); «Ma mere sent le savon au citron 

Jean Nate. C'est une odeur que je deteste.» {DJ, 79); «A 1'entree du metro, une odeur de 

poussiere chauffee. Je respire a fond, heureuse de me couler dans cette salete, liberee.» {DJ, 

86) Cette realite propre a La danse juive tend a faire du monde exterieur dans lequel prend 

place la narratrice la toile de fond sur laquelle se projette l'histoire personnelle de son corps. 

Bref, l'objet-monde ne sert d'autre interet que celui de la chair qui veut se dire. Ainsi, le 

roman de Lise Tremblay veut de toute evidence explorer l'intimite d'un individu fictif, ce 

qui entraine ipso facto la thematisation de la vie interieure de la narratrice qu'elle ne peut 

dissocier de son corps obese qui influence, au fond, sa vision du monde. 

Nous disons done que le corps phenomenal du Je s'exprime d'une maniere tres 

directe et caracteristique dans le roman, ce qui nous amene naturellement a traiter des 

367 Bien sur, le roman presente aussi un univers objectif duquel se retranche le corps narratorial — «Dans 
l'appartement, tout sent I'eau de Javel» {DJ, 122). Or, puisque le corps est absent de la sphere du descriptif 
«pur», les descriptions objectives s'inscrivant dans cette sphere ne peuvent participer a la construction du corps 
phenomenal qui nous occupe. 
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diverses descriptions perceptives qui ponctuent le recit, signes par excellence de la 

thematisation du corps phenomenal dans les textes. D'entree de jeu, un premier constat nous 

frappe : le developpement on ne peut plus marque de l'axe euphorie/dysphorie par lequel se 

devoile I'identite du corps percevant dans ces descriptions, phenomene que laisse deja 

entrevoir la construction des (pseudo) descriptions «en transparence». La presence du corps 

de la narratrice dans le recit est, effectivement, le plus souvent liee au plaisir ou a la douleur 

qu'elle ressent, realite pouvant en toute logique s'appliquer a Pensemble des textes que nous 

analysons, puisque nous avons deja etabli que la nature du corps phenomenal est 

indissociable d'une certaine subjectivite intrinseque. Or, ce qui surprend a la lecture de La 

danse juive, c'est la facon tres directe qu'a l'auteure de construire le corps percevant de la 

narratrice par 1'utilisation de locutions exprimant sans ambages le plaisir ou la dysphoric 

(qui peut prendre le visage du simple deplaisir ou de la douleur physique, selon le contexte). 

La construction du corps phenomenal du Je ne doit done rien au travail d'interpretation du 

lecteur. Ainsi, les exemples du type «je suis bien» (DJ, 24), «je deteste les chocolats durs» 

(DJ, 67), «je me regale» (DJ, 69) ou «l'eau me fait du bien» (DJ, 81) pullulent dans le 

roman. A vrai dire, plusieurs descriptions perceptives semblent focaliser davantage la 

position thymique qu'adopte la narratrice au contact d'un objet que la sensation en tant 

qu'evenement susceptible d'etre decrit avec abondance de details : «Je sens le haut de mon 

corps s'alourdir. Je suis bien. La nourriture me comble. [...] Je redemande une portion de 

frites, l'inonde de ketchup ; il y a des dizaines de petits sachets vides autour de mon assiette. 

C'est unfestin36B.» (DJ, 24) En effet, la sensation fait bien ici l'objet d'une description («Je 

sens le haut de mon corps s'alourdir»), mais celle-ci parait tout de suite se retrancher derriere 

revocation du bien-etre de la narratrice («Je suis bien») et de l'intense plaisir qui la gagne 

368 C'est moi qui souligne. 
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(«C'est un festin»). II arrive meme que l'evenement «sensation» soit completement evacue 

de la description perceptive qui ne conserve alors plus du corps que la marque de sa position 

thymique : «Je retrempe mes mains dans l'eau chaude, saisis le linge au fond du seau. 

Plaisiri('9.y> (DJ, 30) Par ailleurs, certains passages peuvent difficilement etre qualifies de 

descriptions perceptives tant facte perceptif ou la sensation qui en decoule paraissent 

sommaires en regard de la signification intime que leur octroie la narratrice : «Je ne touche 

pas aux boules d'huile de bain multicolores que ma mere a mises pres des serviettes, leur 

odeur me donne la nausee» (DJ, 80) Dans ces cas, il semble que le veritable focalise 

constitue la valeur que la narratrice attache a l'objet de sa perception, et non la perception en 

soi. Bref, le «j'aime/je n'aime pas» qui sous-tend la majorite des descriptions perceptives du 

roman met en evidence l'importance qu'occupe ici la dimension intentionnelle du corps 

phenomenal qui modalise, rappelons-le, son ouverture ou sa fermeture a l'egard du monde 

de meme que sa dimension affective qu'engage la construction de la signification des 

sensations eprouvees. 

Un autre constat frappant a la lecture du roman concerne l'«etendue» des descriptions 

perceptives disseminees dans les pages de La dansejuive. Tres nombreuses, ces descriptions 

sont pourtant assez minimales dans le contexte d'un recit «personnel», fait plutot curieux en 

soi. En effet, nous ne pouvons nous defendre d'entretenir certaines attentes a l'egard d'un 

texte de nature aussi intime que l'est le roman de Tremblay. De la sorte, nous supposons 

pouvoir y trouver d'amples et minutieuses descriptions des sensations ressenties par le sujet 

avide de confier au narrataire le mouvement qui anime sa chair. Dans le texte qui nous 

occupe, toutefois, le corps est exprime d'une facon laconique - en temoigne d'ailleurs le 

traitement de l'axe euphorie/dysphorie - s'inscrivant aux antipodes du lyrisme 

369 C'est moi qui souligne. 
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caracteristique de bien des romans au Je traditionnels370. Ce qui ne signifie pas qu'il soit 

moins «present» dans le recit, au contraire : «Je veux manger. II reste du riz aux tomates 

dans un plat. J'ai faim. J'allume le gaz. Tout va tres vite. Le riz brulant m'emplit la bouche. 

Je mange a meme la casserole.» {DJ, 15) La sensation de faim ici focalisee par la narratrice 

possede bien une extension restreinte. Par contre, elle n'en traduit pas moins I'elan qui meut 

le corps vers sa nourriture, c'est-a-dire la pulsion qui le pousse a prendre conscience de son 

desir de manger. Si la description ne mise pas sur l'effet d'amplification - que sous-tend 

1'accumulation de termes, d'adjectifs, etc. - pour rendre compte de la force avec laquelle le 

corps eprouve la sensation de faim, la juxtaposition de phrases simples ou courtes transpose 

bien la nature pulsionnelle du corps qui ne peut (ou ne veut) se controler devant 1'evidence 

de son besoin d'etre nourri. La forme repond done au fond, rejoignant du coup l'essence 

profondement instinctive de la chair que met en evidence l'auteure dans son roman. 

Ainsi, l'ecriture tres figurative de Lise Tremblay de meme que le style «syncope» 

qu'elle adopte dans revocation du corps phenomenal de la narratrice parait parfois tenir du 

simple constat: «J'ai envie de manger» {DJ, 59); «Mes genoux me font souffrir» {DJ, 80); 

«Mes chevilles me font mal. C'est l'age. Ma graisse commence a etre lourde a porter» {DJ, 

13). Or, la spontaneite qui se degage de l'expression du corps (que l'auteure a pris soin de 

transcrire au present de l'indicatif) cree I'impression d'une enveloppe charnelle installee au 

creux de la narration, a l'origine de l'ecriture. C'est bien le corps qui parle et qui se dit 

lorsqu'il affirme : «J'ai mal au coeur.» {DJ, 57) Cette narrativisation du corps s'accompagne 

Michel Biron declare d'ailleurs que «[l]a violence de cette ecriture tient peut-etre justement dans le refus de 
la profondeur. La phrase glisse, brutale, seche, exacte. Rien d'exagere, rien de saillant, pas meme le malheur de 
la narratrice. [...JL'avenir, l'ame, les grands sentiments, les sensations fortes, la passion, la revolte, tout cela est 
enfoui dans la graisse du personnage. Invisible^ he. cit., p. 602-603. 
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en revanche d'une forte thematisation lorsque la realite du corps phenomenal advient dans le 

recit d'une facon plus mediate : 

La canicule, la chaleur, les odeurs de poussiere et 1'impression d'etre chauffee a bloc, 
je ne les ai connues qu'a Montreal, et malgre les ravages que la chaleur faisait subir a 
mon corps : les echauffements entre les cuisses, les plaies sous mes bras, je 
m'abandonnais a la torpeur, couchee sur un drap blanc que j'etalais sur mon sofa pour 
recueillir ma sueur et pour ne pas sentir, sur ma peau, le tissu rugueux. La canicule est 
devenue une periode euphorique ou je reste terree dans mon appartement a jouir de la 
chaleur. (DJ, 77) 

En s'attardant a faire le recit des experiences qu'a vecues son corps dans sa rencontre avec le 

monde qu'il habite, c'est-a-dire en adoptant a l'egard de son enveloppe charnelle une 

position le surplombant (que l'emploi de I'imparfait de l'indicatif contribue a renforcer), la 

narratrice ne laisse pas seulement son corps s'exprimer, elle parle aussi de lui: «En 

marchant, je sentais mes sous-vetements humides qui me collaient a la peau. C'etait 

inconfortable, mais en meme temps, je me sentais coupable, comme si j'avais pu controler 

ma transpiration. Mon corps m'echappait, ma graisse m'echappait.» (DJ, 64) De la sorte, le 

Je fait de son corps le theme central de l'oeuvre. Entierement tournee vers le Soi, c'est-a-dire 

vers la sensation de plaisir ou de deplaisir que retire la narratrice de son contact avec le 

monde, la perception ne semble pas ici viser la communion avec ce qui lui est exterieur, 

comme le montre le peu d'importance prete aux objets focalises par rapport a la valeur dont 

les investit la narratrice - qui renvoie, pour sa part, a la position qu'occupe le corps dans son 

environnement, done au corps lui-meme. Se manifeste done dans La danse juive un 

mouvement centripete de la perception qui contraste avec la force centrifuge caracterisant 

l'inscription du corps phenomenal du narrateur de L'iguane. C'est entre ces deux poles 

representatifs des types d'inscription possibles du corps phenomenal dans le roman, done a 

mi-chemin entre la non-thematisation et la thematisation, entre le mouvement centrifuge de 
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la perception et le mouvement centripete, que trouveront a s'inscrire L 'homme quipleure, Le 

cceur eclate et Homme invisible a lafenetre. 

L 'homme quipleure 

Dans le roman d'Alain Bernard Marchand, le corps phenomenal du narrateur se 

construit a la fois par le biais de descriptions perceptives et de descriptions des objets qui 

forment son univers sensoriel. Cette «bidirectionnalite» qui marque le mode de construction 

du corps percevant s'explique notamment par le fait que le roman exploite le theme du 

voyage (initiatique a bien des egards) qu'effectue le narrateur en Asie. Parcourant l'lnde, le 

Nepal, le Tibet, la Thailande et la Chine, ce dernier ne peut bien sur manquer d'evoquer les 

us et coutumes de ces contrees de meme que 1'architecture et les productions artistiques qui 

leur sont propres371. La representation de ces diverses realites entraine l'insertion dans le recit 

de nombreuses descriptions (topographiques ou autres) dont certaines portent evidemment la 

marque du sujet qui s'impregne de leur exotisme et de l'aura spirituelle qui s'en degage. Par 

ailleurs, le roman explore la profondeur des sentiments amoureux d'un homme pour un autre 

qu'il tente de rejoindre symboliquement par l'entremise du voyage, quete devant le conduire 

a la guerison et a une renaissance hors du chagrin que lui a cause la rupture du couple. Cette 

ecriture intime ne peut enfin que mener a l'expression du corps s'affirmant par l'entremise 

d'une certaine thematisation de la sensation qui, nous le verrons, se developpe d'une facon 

tout a fait particuliere chez Marchand. 

371 «L'experience de l'ethnologue ou du voyageur», note David Le Breton, «est souvent celle du depaysement 
de ses sens, il est confronte a des saveurs inattendues, a des odeurs, des musiques, des rythmes, des sons, des 
contacts, a des usages du regard qui bousculent ses anciennes routines et lui apprennent a sentir autrement sa 
relation au monde et aux autres», La saveur du monde. Une anthropologic des sens, p. 19. 
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D'emblee, 1'inscription du corps phenomenal par la construction du descriptif de 

Pceuvre se revele similaire a ce que nous avons pu observer dans L 'iguane. C'est-a-dire que 

dans L 'homme qui pleure tout comme dans le roman de Theriault, la presence du corps 

narratorial se fait sentir dans le choix du lexique venant creer la realite du texte. De la sorte, 

la position thymique qu'adopte le corps face a la cite de Katmandou qu'il decouvre pour la 

premiere fois transparait dans la selection evocatrice des termes : «Katmandou me prit a la 

gorge. Ses ruelles etroites qui s'ouvraient comme des antres, se repandaient en relents de 

charbon, de fleurs fletries et de suif, ainsi qu'un mauvais encens.» {HP, 41) La presence du 

corps percevant, clairement annoncee des la premiere phrase par le pronom «me», n'en 

demeure pas moins certaine lorsqu'elle se coule derriere les termes «relents» et «mauvais 

encens» tous deux connotes pejorativement. Comme nous le savons, puisque ces mots 

comportent une dimension affective tenant du jugement de valeur, il va sans dire qu'ils 

denotent consequemment 1'instance qui les percoit. II appartient done au lecteur, par un 

minutieux travail d'interpretation, de retracer la position thymique du corps dans les 

descriptions de l'objet-monde que fournit le roman, descriptions dans lesquelles la chair 

semble presque s'effacer par endroit: 

Un fond de rumeur, puis une clameur immense arriverent par saccade jusqu'a la 
chambre. Je ne pus discerner dans ce magma sonore que le martelement obstine de 
quelque engin mecanique, la stridulation des klaxons, le crachotement des voitures, la 
voix metallique des vendeurs ambulants et le grondement continu d'une foule qui 
semblait en exode. {HP, 17-18) 

Hormis la presence du pronom «je» dans le passage, la position thymique du corps par 

laquelle il est susceptible de s'exprimer est loin de sauter aux yeux. Le lecteur doit operer 

quelques petites deductions afin de depister son essence affective et intentionnelle tapie sous 

les termes «magma sonore», «stridulation» ou encore «grondement» tant la subjectivite que 
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recouvrent ceux-ci est subtile. De fait, Dorrit Conn s'est rendu compte de la difficulte qui 

prevaut a distinguer les registres objectif et subjectif dans certains textes : 

Dans les romans a focalisation interne en particulier, et qui associent intimement la 
description du monde exterieur et les impressions subjectives, il n'y a pas de frontiere 
marquee entre l'univers des objets et le paysage interieur. Le jeu des verbes de 
perception, indiquant ce qu'un personnage voit et ce qu'il entend, lie Tun a l'autre 
psychisme et monde exterieur, et le psycho-recit ne peut des lors etre nettement 
distingue de la description objective.372 

Monde exterieur ou paysage interieur, l'Asie evoquee par le narrateur de L'homme qui 

pleure est a tout le moins investie par la subjectivite charnelle de ce dernier tout comme elle 

investit en retour le corps qui se montre receptif a son egard. En faisant transiter l'expression 

de son corps par revocation des objets ou des stimuli formant son univers d'accueil, en 

preferant done ce moyen a la simple construction directe de sa position thymique -

«j'aime/je n'aime pas» - , le narrateur marque son appartenance au monde sensible qui 

s'offre a lui et manifeste ainsi son desir de se definir a travers lui. 

Cette force centrifuge qui se degage au fond des descriptions du corps par la voie des 

objets qu'il focalise peut egalement s'observer dans les descriptions perceptives qui 

construisent cette fois de maniere directe la chair percevante du narrateur. Certes, toutes ces 

descriptions ne temoignent pas d'emblee de cet elan du corps vers 1'Autre. Les apparitions 

du corps malade dans le recit, par exemple, montrent chez lui une soudaine incapacite a 

absorber l'etrangete du monde : 

Les attaques de vomissements de la veille avaient repris. Je n'avais pourtant rien avale 
de la journee, mais je continuais a rejeter dans la cuvette une matiere bilieuse qui me 
dechirait les entrailles. Je me tenais a genoux, la tete affalee sur la poitrine, en attente 
du prochain hoquet. Je ne me souvenais plus de la derniere fois ou j'avais eu le cceur si 
pres des levres. C'etait comme un appel desespere du corps qui se vengeait ainsi de la 
chaleur trop vive, des aliments trop forts et de la vue trop nette du chaos de cette ville. 
Je vomissais l'etrangete des lieux. {HP, 38) 

Dorrit Cohn, op. cit., p. 67. 
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Entierement accapare par le malaise qui le prend - sans jeu de mots - a bras-le-corps, le 

narrateur laisse ses sensations de nature dysphoriques s'enrouler sur elles-memes et prendre 

ainsi une certaine expansion dans la narration qui marque toujours un temps d'arret 

lorsqu'elles se presentent: «Puis, en une lente succession, il y eut le taxi brinquebalant [...], 

le mal qui me prit soudain au ventre et me plia en deux jusqu'a I'aube. Plus rien ne passa a 

Varanasi, et je rendis dans les eaux du Gange tout ce que j'avais absorbe au cours des 

dernieres semaines» {HP, 35); «J'avais trop longtemps marche sur la cote, sous un soleil de 

plomb, et la fievre s'etait emparee de moi a la tombee du jour. De longs frissons me 

secouaient le corps malgre la chaleur.» {HP, 82) De la sorte, la thematisation du malaise 

physique temoigne forcement d'un mouvement centripete de la perception qui se replie sur 

soi. Or, Poriginalite des descriptions perceptives deployees dans le roman de Marchand tient 

a ce que nombre d'entre elles focalisent Vacte perceptif en soi plutot que la sensation qui 

decoule de cet acte, illustrant du coup la force centrifuge qui se degage de tout le roman. En 

effet, lorsque le narrateur evoque ses souvenirs d'enfance et nous donne a voir le garcon 

qu'il etait, c'est l'image d'un corps aux aguets, pret a la rencontre avec le monde qui nous 

apparait: «I1 m'arrivait de m'etendre dans les herbes et de regarder les nuages passer. Puis, 

d'un bond, je degringolais la pente et m'elancais vers le quai. A cet endroit, le Saint-Maurice 

etait large et ses eaux coulaient lentement vers les chutes. Je restais longtemps a scruter les 

flots.» {HP, 27) La sensation que provoque la vision des nuages et de la riviere sur le corps 

ne fait pas l'objet d'une description, comme si l'experience qu'en retirait le narrateur etait 

secondaire, ou mieux se passait de mots. Neanmoins, c'est bien le corps phenomenal en 

action qui est ici thematise, c'est le regard qui projette le petit garcon vers la nature sauvage 

qui est souligne. Le meme phenomene se repete tout au long du texte, c'est-a-dire que la 

sensation proprement dite cede la place au regard et a l'ecoute qui rendent manifeste la 
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presence du corps percevant dans son recit: «Je m'installai dans une hutte [...], et passai 

mon temps a chercher des yeux la derniere vague que je pusse reperer au loin pour la 

regarder se derouler vers la greve en un amas de bulles» (HP, 70). II arrive meme que 

1'accent soit deliberement mis sur l'intentionnalite qui sous-tend l'acte perceptif lorsque les 

verbes de perception se repetent dans le recit d'une experience sensorielle : «I1 inspire, il 

expire, et j 'entends dans ce mouvement respiratoire les mots qui lui donnent la vie. Je 

n'entends rien d'autre que ce battement de l'air qu'il arrache a ses entrailles pour le lancer 

dans l'espace illimite du monde373.» (HP, 17) Dans tous les cas, la force centrifuge qui anime 

le corps du narrateur avide de recevoir en lui le monde se fait sentir dans les occurrences de 

la description perceptive qui misent sur l'activite des sens. 

Par ailleurs, lorsque le narrateur affirme : «Je restai longtemps cloue sur le lit, les 

mains tournees a plat contre le matelas, a ecouter les bruits monter de la rue, dans la crainte 

irraisonnee de ce que j'allais voir» (HP, 17), c'est l'intersubjectivite qui lie le corps 

phenomenal a son univers qui se devoile dans toute sa complexity en illustrant la double 

visee qui prevaut dans 1'experience perceptive du narrateur. En effet, le corps phenomenal 

etant un sujet actif plutot qu'agissant, l'immobilite du narrateur, ici representee, conjuguee a 

la situation d'ecoute attentive le montre dans une position d'attente, done de receptivite a 

l'egard de ce qui lui est exterieur. Bien que cette attitude receptive puisse traduire dans un 

premier temps la visee intentionnelle du sujet (qui en est la source, dirait Jacques Fontanille), 

le corps se place paradoxalement dans la position de la cible d'une intentionnalite qui lui 

echappe : celle du monde qui lui offre ses stimuli et qui vise enfin, lui aussi, le sujet. Se fait 

done jour dans l'activite perceptive focalisee par le narrateur son desir pro fond de rejoindre 

1'univers sensoriel auquel il appartient. En definitive, il apparait clair que l'emploi repete des 

373 C'est moi qui souligne. 
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verbes de perception au sein des descriptions perceptives font du corps phenomenal du 

narrateur une instance qui ne se retranche pas derriere l'objet qu'il focalise (ni meme 

derriere la sensation qui occupe une place limitee dans le texte). Au contraire, l'instance 

narrative qui se met elle-meme en scene dans son acte d'ouverture a I'Autre transforme a 

rebours I'univers diegetique en un vaste «test projectif qui dit I'histoire personnelle et la 

culture de l'individu374», bref qui fait ressortir 1'omnipresence sous-jacente du corps dans 

l'ecriture de L 'homme quipleure. 

Homme invisible a lafenetre et Le cceur eclate 

Sans contredit, l'«histoire personnelle» des narrateurs transcende egalement I'univers 

d'Homme invisible a lafenetre de Monique Proulx et du Cceur eclate de Michel Tremblay. 

Ainsi, le corps phenomenal de Max et de Jean-Marc se construit bien sur a la faveur de 

nombreuses descriptions «en transparence» venant circonscrire les objets et les personnages 

de la diegese. Dans revocation de la vegetation luxuriante de Key West ou il s'est refugie 

pour se guerir de sa peine d'amour, Jean-Marc laisse entrevoir les contours de son corps 

sensuel a la recherche d'une communion avec la nature pouvant lui permettre de sublimer sa 

douleur : 

Tout etait d'une grande beaute, les maisons blanches ou bleues, ou jaunes autant que 
l'ahurissante vegetation. Mon attention, mon admiration etaient sans cesse sollicitee, 
j'avais envie de tirer doucement les branches basses, de caresser les troncs tortures des 
banians [...]. A l'intersection de deux rues, devant une variete d'arbres 
particulierement impressionnante, je me dis que ce moment privilegie de paix, 
d'exaltation valait a lui seul la peine que j'avais prise a me deplacer [...] L'air, le 
soleil, les coloris, tout me faisait du bien. (CE, 115) 

David Le Breton, «Des sens au sens : une anthropologie des sens», p. 91. 
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A travers la valeur qu'il accorde a son focalise, d'une part, et les references explicites a 

l'euphorie qui le submerge, d'autre part, Jean-Marc transforme le descriptif de l'ceuvre pour 

lui dormer ici un sens nouveau, tout empreint de sa corporeite qui trouve dans le contact avec 

«l'ahurissante vegetation» de Key West l'occasion de s'exprimer et de devoiler la place qu'il 

occupe au sein de la narration de l'ceuvre. De la meme facon, la description physique des 

personnages du roman de Proulx, tributaire du regard que Max pose sur eux, est chargee de 

l'«histoire personnelle» de ce dernier, c'est-a-dire de la subjectivite de son corps. En effet, 

nous ne pouvons qu'etre frappes du sens de Pesthetique qui se degage, par exemple, de la 

representation du corps de Julius Einhorne : 

Tant de blancheur en meme temps eblouit et trouble profondement. Ce corps a la 
beaute d'un paysage polaire, lisse par les elements, borde de limites etonnamment 
lointaines. Les fesses et le ventre cascadent sur les jambes comme un plastron de 
grand couturier, en un tissu inedit dont on aurait envie de verifier le moelleux de la 
main. (HI, 148) 

La valeur axiologique qui est octroyee au focalise, c'est-a-dire la beaute immanente qui est 

pretee au corps obese de Julius, souligne la dimension affective du corps phenomenal ici 

perceptible, mais se voit aussi inextricablement liee a la realite physiologique de Max. En 

effet, sa paraplegie l'ayant fait basculer dans la marge, son point de vue se revele egalement 

«decentre» par rapport a la norme et aux criteres sociaux de la beaute, comme il l'explique a 

Julius qui ne comprend pas la fascination qu'il a pour son corps et qui le pousse a vouloir le 

peindre : «je suis capable de vous voir comme personne d'autre ne vous verra jamais et [...] 

j 'ai paye cette habilete tres cher, my friend, tres cher.» (HI, 40) Bref, dans la reflexion 

d'ordre esthetique qui sous-tend la description des personnages focalises par Max se profile 

la vision du monde d'un corps percevant hors de l'ordinaire qui resemantise les corps qui 

s'offrent a lui a la lumiere de sa propre experience personnelle. II y a ainsi narrativisation du 

corps phenomenal dans Homme invisible a la fenetre et Le cceur eclate, c'est-a-dire 
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influence de la chair sensible sur la narration du recit, mais nous ne nous attardons pas a 

exposer plus en detail ce phenomene etant donne qu'il repose sur des formes que nous avons 

deja analysees plus avant dans L 'iguane et L 'homme qui pleure. 

Plus interessante se revele etre la thematisation qui est faite du corps percevant dans 

les textes qui nous occupent. De toute evidence, Homme invisible a lafenetre de Monique 

Proulx et Le cceur delate de Michel Tremblay font plus que de mettre en scene l'activite 

perceptive du corps phenomenal comme c'est le cas dans L 'homme qui pleure. De fait, les 

descriptions perceptives qui jonchent ces romans focalisent veritablement la sensation 

qu'eprouve le corps et non plus seulement la position thymique qu'il adopte au contact d'un 

objet, phenomene que nous avons pu observer cette fois dans La danse juive. De la sorte, 

Jean-Marc insere dans son recit de nombreuses descriptions propres a rendre compte des 

sensations qui le submergent au quotidien. D'emblee, certaines d'entre elles se revelent 

assez breves : «Je pris les gants et le masque [...]. Je transpirai immediatement des mains, 

Pinterieur des gants chirurgicaux devint moite, presque gluant, et j'avais quelque difficulte a 

respirer a travers le masque de coton» (CE, 35); «j'ai pris mon cafe de trop aux Gateries, 

accompagne d'un deuxieme peche, cependant, un florentin trop peu mastique, trop vite avale 

qui m'est reste sur l'estomac» (CE, 45); «Si la Key lime pie allait se loger derriere les 

oreilles de Gerry, elle me tomba, moi, directement sur le coeur. J'eus rapidement une vague 

nausee» (CE, 106). A l'analyse, ces descriptions offrent un traitement de la sensation plutot 

anecdotique qui parait entretenir un lien avec les avatars de 1'illusion referentielle presents 

dans le texte. En effet, peut-etre est-il necessaire de rappeler que Le cceur eclate construit le 

corps objectif de ses personnages dans la mesure ou ce dernier peut signifier le reel en se 

mouvant dans l'espace du recit. Le «detail inutile et contingent» se rapportant au corps 

constitue done un parfait «connotateur de mimesis» dans le roman et contribue a renforcer 
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l'effet de reel qui s'en degage. De fait, l'information que nous transmet Jean-Marc sur la 

moiteur des gants chirurgicaux qu'il porte ou encore sur la nausee qu'il ressent apres 

l'ingestion d'un dessert trop riche n'a aucune signification en soi: elle ne nous apporte 

aucun renseignement pertinent sur le narrateur et n'a aucune influence sur le deroulement 

ulterieur de la diegese. Cette information de nature phenomenale, en toute logique, ne sert 

done qu'a developper 1'illusion de personne au sein du roman, car le fait de voir un etre fictif 

eprouver une sensation physique nous amene a croire qu'il existe. 

En revanche, plusieurs descriptions perceptives semblent avoir dans le texte une 

portee qui outrepasse la simple edification de 1'illusion referentielle, ne serait-ce qu'en 

raison de leur extension plus large qui permet une expression plus emphatique du corps 

narratorial : 

Pendant un tres court instant je me suis ennuye de Sebastien, que j'avais pourtant vu 
quelques jours plus tot, avec une telle intensite que j 'ai cru etouffer. Une boule 
d'emotion, suffocante et tout humide parce que j 'ai presque eclate en sanglots, m'est 
montee a la gorge [...]. J'avais l'impression que tout mon corps se liquefiait, sauf mes 
yeux qui restaient desesperement sees [...]. J'aurais prefere eclater en gros sanglots 
devant tout le monde plutot que de ressentir cette epouvantable sensation 
d'etouffement. (CE, 46) 

A partir de cet extrait representatif, quelques remarques preliminaires s'imposent. D'une 

part, la sensation ici representee, comme dans bon nombre de descriptions, ne s'inscrit pas 

dans le recit en relation avec un objet exterieur au corps, mais decoule de Yaffectivite du 

narrateur - incidemment terrasse par sa recente separation qui lui fait perdre du coup un 

compagnon de vie dont il est encore amoureux (Mathieu) de meme qu'un beau-fils 

(Sebastien) auquel il s'est beaucoup attache et qu'il a vu grandir. Ce constat, au demeurant 

anodin, souligne dans un premier temps 1'importance qui est simultanement accordee a la vie 

interieure du narrateur ainsi qu'a 1'experience de son corps phenomenal dans le roman, un 

corps qui ne vient pas seulement motiver le descriptif de Poeuvre, mais se voit erige au rang 
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de sujet capable de se dire. D'autre part, la sensation d'etouffement qui saisit Jean-Marc 

dans le metro et qu'il prend soin de detailler pour le narrataire en terme d'impression 

subjective s'inscrit dans un registre dysphorique qui traduit la souffrance, une particularite 

qu'il nous faut relever en raison de sa repetition dans le reseau des descriptions perceptives 

du Cceur delate. En effet, nous ne pouvons que noter la frequence des descriptions qui 

prennent pour objet l'angoisse ou le malaise que ressent Jean-Marc. II nous raconte ainsi 

l'anxiete qui se jette sur lui en pleine salle de projection : 

Je me suis mis a subir la seconde presente comme une cage de metal ou j'etouffais. 
Mon corps, mon coeur etaient enfermes dans une cage de metal et je me pliai en deux 
sur mon siege, pret a crier de panique. [...] Je croyais etre sur le point de m'evanouir 
[...]. J'essayai de controler ma respiration, inspirant par le nez, expirant par la bouche. 

(C£, 52) 

A cette evocation sensorielle dysphorique viennent s'aj outer d'autres manifestations du 

dereglement qui atteint le corps et qui engendre chez lui des sensations pour le moins 

desagreables : «Le meme malaise que lorsqu'on revient d'Europe. Je ne savais plus trop si 

nous etions le soir ou tres tot le matin, j'avais mal a la tete, une vague nausee me brassait 

l'estomac, j'avais toujours sommeil» (CE, 66); «Chaque trou qu'avait laisse un objet lui 

appartenant me causait non pas une douleur physique mais un malaise qui, en s'ajoutant aux 

autres, finissait par produire ce qui ressemblait de plus en plus a une crise d'angoisse.» (CE, 

15) Bref, il semble bien que la sensation acquiert d'autant plus d'espace dans la narration du 

roman de Tremblay qu'elle se reveleproblematique pour le sujet. 

II est certes evident que plusieurs descriptions perceptives focalisent aussi les 

sensations traduisant le plaisir et l'euphorie du corps phenomenal. Mais encore la, un certain 

nombre d'entre elles paraissent liees indirectement a la souffrance du corps que tente 

d'apaiser le narrateur par le recours a la volupte - la degustation d'un aliment calorique pour 

se guerir d'une mauvaise grippe : «La chose ressemblait a s'y meprendre a une tarte au 
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citron meringuee mais son gout etait beaucoup plus prononce et son abaisse, a base de 

biscuits Graham, se melangeait a la pate de citron vert avec un bonheur parfait. Une des 

choses les plus delicieuses que j'avais jamais goutees. Et des plus cochonnes» (CE, 105) -

ou a une certaine communion avec I'univers sensoriel qui I'entoure - «L'eau tiede glissait 

sur mon corps, mes gestes brusques [...] debloquerent mon systeme digestif et je me sentis 

tres vite soulage. Je fis la planche [...] pendant de longues minutes, admirant la splendeur du 

ciel etoile. L'eau etait de plus en plus tiede et moi de plus en plus mou» (CE, 107). En 

somme, la sensation de plaisir que ressent Jean-Marc peut lui etre commandee par son corps 

souffrant, constat nous permettant d'etablir un parallele entre la construction du corps 

phenomenal du narrateur et la construction de son corps objectif. En effet, Ton se souvient 

que la visibilite du corps objectif de Jean-Marc se trouve liee a son caractere problematique, 

notamment au trouble d'anxiete qui le fait voir dans ses gestes de panique et de desespoir. 

Hormis les occasions ou le corps fait obstacle a son effacement ritualise (encourage par la 

societe) ou encore lorsque son apparence se revele differente de ce qu'elle doit normalement 

etre, le corps objectif du narrateur demeure done invisible dans le recit. II est vrai que 

F inscription du corps phenomenal dans la diegese du Cceur eclate se veut plus nuancee que 

ne Fest le corps objectif, puisqu'elle peut prendre place dans le texte independamment de 

son caractere problematique (lorsque la sensation euphorique est focalisee). Toutefois, il 

nous semble interessant de reconnaitre une certaine coherence entre le corps - objectif- que 

Fon montre souffrant et le corps - phenomenal - qui se dit souffrant, puisque pareille 

coherence se degage aussi du roman Homme invisible a lafenetre. 

A vrai dire, ce n'est pas la souffrance qui caracterise a priori le corps objectif du 

narrateur dans le roman de Monique Proulx, mais bien sa paraplegie (qui nous ramene a la 

nature problematique du corps). Consequemment, se developpe dans le recit une 
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thematisation du corps phenomenal marquee par I'infirmite physique dont souffre Max. Le 

travail de thematisation de la chair percevante est entame des les premieres pages d'Homme 

invisible a la fenetre, lorsque le narrateur se presente au narrataire et definit d'emblee ses 

traits caracteristiques : 

J'ai les bras muscles et les yeux percants, des yeux qui savent regarder exactement la 
ou 9a en vaut la peine. [...] Je sors peu. [...] Les periples a l'exterieur destabilisent, 
embringuent dans des pieces qui exigent une participation. Je joue mal, publiquement, 
je suis un execrable acteur. Je fais, par contre, un spectateur excellent, toujours dispose 
a admirer ce qui est admirable. {HI, 15-16) 

Bien que ce passage ne constitue pas en soi une description perceptive, il focalise neanmoins 

la nature phenomenale du corps en insistant sur l'intentionnalite qui le caracterise, denotee 

par la derniere phrase ou la «disposition» du corps se veut une ouverture a l'Autre, c'est-a-

dire une visee intentionnelle de ce qui lui est exterieur. Jusqu'ici, 1'information qui nous est 

donnee sur le corps phenomenal ne parait pas modalisee par une quelconque particularite du 

corps physique : la reference a la paraplegie qui touche Max n'est pas explicite dans 

1'extrait. Ce n'est qu'en regard de la proposition «des yeux qui savent regarder la ou 9a en 

vaut la peine» que s'etablit a rebours un lien entre la paraplegie de Max et la competence de 

son regard (qui releve de l'intentionnalite), car le roman nous apprend {HI, 40) que ce regard 

n'est pas sensible a la beaute des corps qui l'entourent en raison du metier que pratique le 

narrateur, mais bien parce qu'il a perdu l'usage de la moitie de son corps, ce qui lui a appris 

a decouvrir la beaute la ou d'autres ne la per9oivent pas. Bref, la sensibilite du corps 

phenomenal de Max s'est vue transformee par la nouvelle conformation de son corps 

objectif, liant irremediablement la construction des «deux» corps dans le recit. 

C'est encore la presence sous-jacente du theme de la paraplegie qui semble 

conditionner certaines descriptions perceptives se rapportant aux sensations passees de Max. 

D'une part, les reminiscences du narrateur se rapportent toutes aux fonctions intactes du 
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corps qui, a I'aube de ses vingt ans, n'a pas encore ete ravage : «Une fois on courait. [...] on 

courait sans realiser a quel point il est extraordinaire de courir, la brulure vivante des 

muscles, les pieds qui sonnent l'hallali et tout le corps qui explose en etat de grace et 

d'apesanteur» {HI, 32); «Souvent, on dansait. [...] l'animal desencarcane, demusele, 

recommencait a respirer dans ses muscles rouges et son coeur involontaire» {HI, 142); «Je 

me souviens de la soie en dedans d'elle, je me souviens de la violence de l'explosion, 

comment oublier cette dissolution finale dans le corps de Lady [...] maintenant le desir est 

condamne a rester sur sa faim, fiche comme un trou au milieu de mon corps» {HI, 155). Or, 

les sensations euphoriques qui se degagent ici de la danse, de la course et de facte sexuel 

tranchent avec l'insensibilite actuelle du corps de Max («il nous ferme la porte sur les pattes, 

a Fidele Rossinante et a moi: la couenne aussi insensible fun que fautre, nous ne bronchons 

pas [...]. Ecrase tant que tu voudras, ti-cul, 9a ne fera jamais mal» {HI, 97)). De fait, ces 

descriptions perceptives qui tiennent un discours sur f extraordinaire richesse de la chair 

capable de se mouvoir et de sentir en elle les effets de son contact avec le monde n'ont de 

sens que si elles s'inscrivent en parallele avec l'insensibilite du corps qui l'empeche 

desormais de gouter certains plaisirs. C'est done dire a quel point f inscription du corps 

phenomenal et de ses sensations est tributaire de la paraplegie qui afflige le narrateur, done 

de son caractere problematique. 

Enfin, si f image du corps paraplegique se profile d'une maniere plutot indirecte 

derriere la plupart des descriptions perceptives d'Homme invisible a la fenetre, nombre de 

passages du roman font aussi etat de 1'experience subjective proprement dite du corps 

paraplegique. Se developpe done dans le texte une certaine thematisation du corps erogene 

de l'homme paraplegique de meme qu'une thematisation de son corps interne 

(neurologique), tous deux reconfigures selon les limites sensorielles du corps. Prenant pour 
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point de depart la sensation d'un inexpugnable assouvissement du desir sexuel qu'il ressent a 

la vue de Lady qui se caresse et jouit devant ses yeux («Je reste la, le desir comme un trou au 

milieu du corps» (7/7, 154)), Max raconte ainsi son corps : 

Qa ne meurt pas, meme quand tout le reste est mort. £a palpite, cheville dans la tete, 
sur le point d'exploser et n'explosant jamais. Le sexe, prive de ses appendices 
terminaux, devient un reservoir de sensations fortes desesperement excitable. Mes 
zones erogenes, maintenant, sont eparpillees en haut de la ceinture, une main dans 
mon cou peut me faire chavirer, le vent dans l'ouverture de ma chemise, n'importe 
quoi qui glisse sur la peau, la ou les nerfs sont vivants. (HI, 155) 

En temoignant des limites physiques qui circonscrivent de facon plus restreinte son desir, 

Max est amene a redefinir la notion de plaisir sexuel en fonction de l'hyper-sensibilite qui 

caracterise la partie superieure de son corps. De la sorte, I'lnsensibilite des jambes et du sexe 

se voit compensee par la sensibilite exacerbee du reste du corps, tout entier erogene et 

receptif, qui possede la capacite de s'emouvoir au contact d'un stimulus meme infime. En 

somme, c'est la nature meme du corps phenomenal (a la fois actif dans l'acte perceptif et 

marque d'une intentionnalite qui l'oriente vers l'objet de son desir) qui se voit ici reaffirmee 

par-dela les formes nouvelles que deploie la chair sensible. Les evocations du corps 

neurologique qui focalisent les sensations internes du corps contribuent elles aussi a dormer 

voix au chapitre a cette chair marginale qui occupe, en fin de compte, le centre du roman. 

Devant deux inconnus qui l'ont aide a gravir les escaliers de l'immeuble ou loge Lady, Max 

se voit soudainement pris d'une envie d'uriner : 

Je leur explique que 9a ne peut attendre [...], je leur explique que l'autonomie vesicale 
et intestinale dont je jouis constitue un exploit quand on est dans l'etat ou je suis [...], 
je leur raconte a quel point il m'a ete difficile d'obtenir cette petite victoire, 
d'apprendre a sentir en deca de l'epiderme, a percevoir le frisson tenu, enfoui dans des 
profondeurs abyssales, qui precede immediatement tout expulsion et que les humains 
entiers trop distraits par les excitations sensorielles fortes ne percoivent pas [...], je leur 
deballe sans pudeur mes mecaniques personnelles comme s'il s'agissait de bielles de 
moteurs [...]. (7/7,218) 
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En prenant soin de relater les sensations intimes et profondes qu'il est le seul a eprouver, en 

faisant ressortir le caractere unique qui vient marquer chez lui «l'appel de la nature», Max 

trace les contours de sa chair phenomenale qui, pour etre differente de la chair du commun 

des mortels, n'en demeure pas moins vivante. Dans Homme invisible a la fenetre, la 

description de la sensation souligne par consequent la singularite du corps percevant qui fait 

echo a la singularite du corps objectif, tout comme la nature dysphorique des sensations 

developpees dans Le coaur delate repond a la nature problematique du corps en proie a 

l'anxiete. Mais ce faisant, e'est le corps phenomenal lui-meme qui trouve a s'exprimer dans 

les textes de Proulx et de Tremblay. 

Conclusion 

S'il est vrai, comme l'affirme Anne Deneys-Tunney, que «le corps peut s'ecrire dans 

la mesure ou, comme toute ecriture, il possede sa grammaire propre et sa syntaxe375», notre 

analyse de 1'inscription du corps phenomenal du narrateur dans quelques romans 

contemporains montre que 1'expression du corps est intimement liee a sa nature complexe et 

dynamique. En effet, le corps percevant est a la fois subjectivite et intersubjectivite, une 

entite capable de s'enoncer en soi, mais qui a aussi besoin de l'Autre pour s'eprouver et done 

pour se dire. Par consequent, il nous apparait que e'est dans le monde mis en scene dans 

l'oeuvre romanesque qu'il nous faut d'abord chercher les traces du corps phenomenal du 

narrateur, car «le monde est l'emanation d'un corps qui le traduit en termes de perceptions et 

de sens, l'un n'allant pas sans l'autre. Le corps est un filtre semantique376» qui laisse sa 

marque dans Penonce qu'il produit. Cette quete de la subjectivite intrinseque de la chair 

375 Anne Deneys-Tunney, op. cit., p. 10. 
376 David Le Breton, «Des sens au sens : une anthropologic des sens», p. 93. 
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phenomenale au sein du texte nous a mene a passer outre certains a priori entourant la 

construction du corps narratorial et a decouvrir sa presence la ou elle ne se laissait pas 

deviner : dans le roman a la troisieme personne. Par ailleurs, notre enquete nous a mene a 

constater dans le roman au Je l'existence de deux modes d'expression du corps distincts bien 

qu'ils se recoupent, a savoir la thematisation et la narrativisation. Si cette derniere semble se 

developper de facon similaire dans les romans que nous avons etudies, permettant a 

l'intersubjectivite qui unit le corps au monde de s'illustrer dans la description des objets qui 

forment l'univers du narrateur qui les investit d'une valeur, la thematisation du corps 

phenomenal en revanche varie grandement d'un roman a 1'autre, pouvant so it focaliser l'acte 

perceptif, la sensation ou simplement la position thymique dans laquelle s'engage le sujet 

percevant. Quel que soit le mode de construction du corps phenomenal privilegie dans les 

romans, la chair semble ineluctablement investir l'ecriture et participer de la sorte a sa 

somatisation, constat qui met en lumiere l'evident dynamisme qui regit en fin de compte 

l'ecriture du corps qu'il nous parait desormais impossible de circonscrire par une definition 

statique et univoque. 
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Conclusion 

Au terme de notre analyse, il nous semble interessant de constater que l'hypothese 

sur laquelle repose 1'ensemble de notre travail nous engage finalement a developper une 

reflexion sur la definition meme de ce que peut etre I'ecriture du corps. Alors que nous 

avons cerne la nature ontologique du corps dans quelques romans quebecois contemporains 

en montrant qu'il peut manifestement s'inscrire dans le texte autrement que dans l'ordre 

traditionnel de la representation (auquel cas il est sujet de I'ecriture), une nouvelle question 

parait se profiler derriere nos conclusions preliminaires : y a-t-il une narration plus apte a 

dire le corps? D'emblee la tentation de repondre par l'affirmative est forte. En effet, notre 

examen de 1'inscription du corps phenomenal des narrateurs dans les romans a la premiere 

personne montre qu'en investissant le mode narratif d'une oeuvre, c'est-a-dire la voix et la 

perspective (la focalisation), le corps percevant du Je peut trouver a s'exprimer et done a se 

dire dans toute la sphere textuelle. La narration a la premiere personne traditionnellement 

vouee a l'analyse psychologique d'un sujet, ou du moins au recit de sa vie interieure, serait 

done la plus apte a dire le corps du fait qu'elle permet un acces direct aux sensations et 

perceptions de ce dernier. Or, ce serait finalement reduire la portee de la question que nous 

posons ici, ne serait-ce que parce que le corps n'y est pas defini dans sa (double) specificite 

et que la notion d'«expression» du corps exclut tout discours mediat sur lui. De fait, si Ton 

songe que le corps ne peut se reduire a sa subjectivity phenomenale et a son activite 

perceptive et qu'il constitue d'abord et avant tout une entite faite de chair et d'os, force est 

de constater qu'une narration apte a dire le corps devrait pouvoir faire etat de sa vie 

materielle tout autant que de sa vie sensorielle et esthesique. Par ailleurs, s'il est a l'evidence 

possible pour le corps de s'exprimer par la «narration personnelle» au Je, nous ne pouvons 
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nier qu'il ne soit aussi l'objet du discours dans d'autres types de narrations et qu'il y a tres 

certainement dans les textes a la troisieme personne un corps qui est exprime. En somme, il 

nous faut examiner de nouveau ce que les romans laissent voir ou sentir de la chair des 

personnages et narrateurs fictifs, c'est-a-dire du corps romanesque dans son acception 

universelle, avant de pouvoir conclure trop vite a la preseance de la narration a la premiere 

personne dans l'evenement du dire charnel. 

Notre premier chapitre a clairement fait ressortir l'existence d'une certaine typologie 

des representations du corps objectif des personnages au sein du corpus quebecois. Nul 

doute ainsi que les corps habitent les pages des romans sociaux plus traditionnels de 

Gabrielle Roy et ceux plus modernes - voire postmodernes - de Michel Tremblay, Monique 

Proulx et Hubert Aquin en depit du fait que son mode de construction se voit tributaire des 

fonctions - discursives, narratives et ideologiques - qu'il peut remplir dans la diegese. Nous 

l'avons vu, le corps objectif s'edifie dans Bonheur d'occasion et Alexandre Chenevert de 

maniere a devoiler la psychologie des personnages mis en scene, remplissant du coup une 

fonction discursive dans le recit. L'esthetique realiste a Poeuvre dans ces textes trace done du 

corps de Florentine, Rose-Anna, Jean Levesque et Alexandre Chenevert un portrait si 

determine qu'il ne laisse que peu de place a 1'imagination du lecteur litteralement conduit a 

visualiser les traits caracteristiques des divers protagonistes. II n'en va certes pas de meme 

dans Le cceur e elate de Michel Tremblay qui privilegie dans sa construction de l'effet-

personnage les descriptions physiques de type morphologique de meme que la gestuelle. 

Moins enclins a faire voir le corps dans ses attributs propres, ces procedes definissent en 

revanche le territoire qu'occupe le corps dans l'espace romanesque qui s'apparente ici a la 

scene theatrale ou il se meut. Charge d'entretenir l'effet de reel qui se degage du texte, le 

corps qui endosse ici une fonction narrative ne semble pas moins present dans le roman de 
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Tremblay qu'il ne Test dans les textes de Roy ou encore dans Le sexe des etoiles, Homme 

invisible a la fenetre et Neige noire dont 1'intrigue tourne autour des corps objectifs 

presentes. Porteur d'un discours social dont il fait lui-meme I'objet et qui lui fait remplir une 

fonction ideologique dans le roman, le corps hors-norme que vient construire Monique 

Proulx dans ses oeuvres ou les corps feminins et masculins engages dans une lutte a finir 

chez Aquin vehiculent tous un savoir sur le personnage et son statut dans la societe du texte, 

mais aussi un savoir sur l'oeuvre elle-meme, puisqu'il ne fait pas de doute que l'enveloppe 

charnelle des personnages s'inscrit au coeur des enjeux du roman. On le voit, meme dans le 

cadre du reck a la troisieme personne, meme en regard du corps des personnages qui 

n'exerce aucun controle sur la narration parce qu'il y est objet de la description et non sujet 

de l'ecriture, la chair trouve toujours a investir l'oeuvre litteraire : apres tout c'est bien le 

corps feminin destine a la reproduction et soumis au regard de 1'Autre qui est raconte dans 

Bonheur d'occasion, c'est la decheance du sidatique qui est montree dans Le cceur eclate, 

c'est l'alienation et la souffrance dont souffrent les corps hors-norme, mais aussi leur beaute 

intrinseque qui sont evoquees dans Homme invisible a la fenetre, ce sont les traits 

androgynes de la transsexuelle qui sont depeints dans Le sexe des etoiles, c'est enfin le corps 

feminin reifie et hypersexualise qui est mis en scene dans Neige noire. Le corps est dit dans 

toutes les realites physiques susceptibles de le toucher. 

C'est d'ailleurs encore la chair que Ton raconte dans les romans a la premiere 

personne ou le corps objectif des narrateurs autodiegetiques occupe un certain espace au sein 

de la diegese. Bien que nous ayons etabli dans notre deuxieme chapitre que le corps objectif 

du Je s'absente le plus souvent des romans en sa qualite de lieu duquel est issue la narration, 

il se trouve que sa presence occasionnelle est significative. En effet, a la lumiere de notre 

etude de Putain et d'Homme invisible a la fenetre, l'image du corps narratorial qui est 
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relayee dans le recit a la premiere personne (qu'il s'apparente davantage au roman comme le 

texte de Proulx ou a l'autofiction comme celui d'Arcan) parait inextricablement liee a sa 

nature problematique qui fait saillie dans une collectivite ou le corps est promis au silence et 

a l'effacement ritualise. Tributaire du regard d'autrui, un regard qui tend a produire une 

image de soi decalee et reductrice (un regard qui incarne la norme), la construction textuelle 

du corps de la prostituee ou du paraplegique trace les contours d'un corps douloureux dans 

sa difference et sa reification. Ce faisant, est developpee dans l'ceuvre une reflexion sociale 

tant sur la culture patriarcale qui sous-tend le mythe de la beaute feminine qui aliene la 

narratrice de Putain que sur le stigmate construit autour de la figure de Phandicape qui 

depossede le narrateur d:Homme invisible a la fenetre de son integrite. Bref, si la nature 

visible et sensible du corps objectif commande au discours de s'en tenir a son apparence 

exterieure et a tout ce qui fait de lui un objet descriptible, nos analyses nous prouvent qu'il 

peut tout de meme occuper le centre de l'oeuvre romanesque en imposant au lecteur sa 

presence. 

II est par ailleurs indeniable que le corps phenomenal tient quant a lui une place 

importante dans l'ecriture lorsque sa presence se fait sentir dans la narration en raison de sa 

nature perceptive qui l'apparente au concept de focalisation. En effet, nous avons etabli dans 

le troisieme chapitre que la sensation est affaire de focalisation bien plus qu'affaire de voix 

et ce, malgre le fait que la voix (c'est-a-dire le narrateur dans son rapport avec l'histoire qu'il 

raconte) peut avoir une incidence sur la construction du corps phenomenal des personnages. 

Ainsi, nous avons demontre que l'edification du corps percevant des protagonistes doit 

necessairement s'effectuer a la faveur d'une focalisation interne au sein du roman a la 

troisieme personne, seule capable de dormer voix a la vie interieure du corps, soit son 

experience perceptive. Parce que le lecteur voit soudainement l'univers diegetique a travers 
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les yeux de Lila Szach ou du jeune Jeremie {Champagne), le corps de ces focalisateurs parait 

s'exprimer sans aucune mediation (phenomene relevant au fond de l'artifice) a la maniere du 

sujet. De la sorte, bien que le corps phenomenal des personnages possede une nature 

arbitraire dans le recit, faisant office de motivation du descriptif du roman comme de la 

construction de reffet-personnage et participant au faconnement de 1'identification du 

lecteur, la chair a surtout la propension a «faire vivre» une sensation au lecteur et done a 

l'engager dans la (re)construction du sens de l'oeuvre. D'un corps (romanesque) a un autre 

(empirique celui-la), la sensation voyage au-dela des mots qui la font advenir a la realite du 

texte en lui faisant partager avec nous ses parfums et ses textures. Pour tout dire, «la 

litterature est un echange de perception entre l'auteur et le lecteur377», comme le fait 

remarquer Pierre Ouellet. Invites a prendre part a l'evenement sensoriel, voire sensuel, dans 

lequel sont engages les divers personnages-focalisateurs, nous voici convies en somme a 

entendre une autre histoire du corps, peut-etre plus subjective que celle du corps objectif, 

mais non pas plus charnelle. 

Le dernier chapitre, il va sans dire, donne toute la mesure du phenomene de 

somatisation de l'ecriture qui peut prendre place dans les romans au Je (et de facon beaucoup 

plus restreinte dans les romans a la troisieme personne). Lorsque le foyer visuel (ou mieux, 

le foyer perceptif) et la narration se fondent en la meme figure, «le narrateur reintegre 

comme personnage est simultanement porteur du regard et du discours ; il parlera de lui-

meme tel qu'il se voit et du monde tel qu'il le voit378.» Or, cet acces direct et constant au 

corps phenomenal du narrateur contribue a faire de celui-ci une entite diffuse qu'il est 

souvent complexe de vouloir circonscrire. En effet, le corps a partir duquel se deploie la 

Pierre Ouellet, op. cit, p. 9. 
Jean Rousset, op. cit., p. 31. 
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narration trouve a s'exprimer dans toute la sphere du texte, forcant le lecteur a reperer les 

signes de sa presence dans le vocabulaire du roman ou dans les descriptions de ses 

sensations. De la sorte, la chair phenomenale du narrateur parvient a s'exprimer dans les 

textes par l'entremise d'une certaine thematisation et d'une narrativisation de I'esthesie qui 

viennent en definitive confirmer le travail qu'opere le corps sur Pecriture romanesque : «Ni 

pur art ni simple savoir, la litterature est idees metissees d'affects, connaissances croisees 

avec des sensations, de Vepisteme mariee a de Vesthesie, sans possible divorce entre concept 

379 

et percept ». 

Y a-t-il, enfin, une narration plus apte a dire le corps? Notre etude exhaustive des 

possible «declinaisons» du corps romanesque dans le corpus quebecois nous suggere de 

repondre par la negative. Si la forme du roman realiste, par exemple, est particulierement 

apte a depeindre les apparences d'un corps et a lui insuffler le mouvement par lequel il 

semble prendre vie sous nos yeux, il est clair que le roman intimiste, de son cote, est tout 

indique pour rendre compte des pulsions de la chair et de l'intentionnalite qui l'anime. Ainsi, 

la narration a la premiere personne non plus que la narration a la troisieme personne n'offre 

un territoire plus fertile a 1'expression du corps, puisqu'en fait toute narration est a meme 

d'exprimer la realite d'un corps (qu'il so it objectif ou phenomenal) selon ses propres 

moyens. Ce constat, il va sans dire, nous incite en retour a questionner le concept d'ecriture 

du corps. Est-il possible de definir cette ecriture? Notre analyse signale l'existence d'une 

ecriture du corps tant dans Bonheur d'occasion que dans Neige noire, tant dans L'iguane et 

La danse juive que dans Homme invisible a lafenetre et ce, meme si le corps s'y exprime 

differemment. Ce qui ressort finalement de notre recherche, c'est que le concept d'ecriture 

Pierre Ouellet, op. cit., p. 8-9. 
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du corps est polysemique380: il peut designer le discours attache au corps-objet tout autant 

que le discours tenu par le corps lui-meme qui s'approprie des lors les mots et le langage. 

Pour tout dire, I'ecriture du corps n'est ni uniforme ni univoque et ne peut done faire I'objet 

d'une definition restrictive etant donne le dynamisme qui se degage des variations qui la 

marquent. II nous faut par consequent conclure a 1'existence de plusieurs ecritures du corps, 

susceptibles parfois de mettre en evidence la nature objective du corps comme dans Le sexe 

des etoiles, parfois sa nature subjective et phenomenale comme dans Le cceur eclate. Or, que 

le corps se raconte ou qu'il soit raconte, il devient evident que la Chair se fait Verbe dans les 

romans quebecois contemporains et que la litterature ne peut etre considered exclusivement 

comme une affaire de tete. 

Comme l'a deja fait remarquer Anne Deneys-Tunney en regard des romans issus du Siecle des Lumieres, 
op. cit., p. 6-7. 
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