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ABSTRACT 

The present thesis examines a particular aspect of the 

linguistic analysis of literary texts: the phonostylistic 

value of relevant suprasegmental / prosodic features (voice 

intensity, intonation and pause) in Gbrard Pnilipe's 

performance of three poetic texts representing three genres: 

a sonnet, a narrative, and a dramatic monologue. 

Chapter Two presents an overview of the linear narrative 

model used (that of Propp, Larivaille and Pavel!, as well as 

a discussion of its application to the chosen texts and of 

its relationship to the more global interpretations of these 

texts by literary critics. 

Chapter Three presents a perception test in which 

students having a limited comprehension of French, and, 

consequently, of the content of the texts, were asked to 

comment on the recordbd performances. Results from this 

study revealed that students were able to identify both 

thematic and structural components. 

Chapter Four presents an objective, instrumental 

analysis of the oral productions. Results from a 

computerized spectrographic representation of the prosodic 

features revealed a link between these features and the 

fundamental narrative structure. 



The conclusion confirms the existence, in each text, of 

a relationship between performance and textual structure. 

From the points of view of both production and perception, 

the nature of the text played an important role: the 

patterning of prosod.ic features corresponded to the can3nical 

form of the sonnet, and to the more dramatic narrative and 

monologue; on the other hand, the relati.onship between 

perception and text structure was most evident in the 

narrative text. (In French) 
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1. Introduction 

Le d&sir de la voix vive habite toute 
poksie, en exil dans 116criture [ . . . I .  
Toute po6sie aspire 2 se faire voix; 3 se 
faire, un jour, entendre: A saisir 
l'individuel incommunicable, dans une 
identification du message a la situation 
qui l'engendre, de sorte qu'il y joue un 
rGle stimulateur, comme un appel 2 
l'action (Zumthor, 1983 :l6O) . 

C'est 2 partir de cette conception de la po6sie--qui 

affirme la priorit6 du niveau performatif--que nous allons 

mener la prksente gtude: nous allons explorer le rapport 

entre la structure narrative et la production orale de 

certains textes pogtiques. L'optique dans laquelle Zumthor 

(1983:149) considgre la po6sie souligne le caractgre sonore 

de ce genre litteraire: "tout se colore dans la langue, rien 

n'y est plus neutre, les mots ruissellent, charges 

d'intentions, d'odeurs, ils sentent l'homme et la terre." 

F6nagy (1983:9) reprend cette perspective en notant que "La 

vive voix s'oppose en fran~ais comme en d'autres langues 2 la 

lettre morte." L'implication est que l'actualisation orale 

d'un texte parvient A approfondir 18exp6rience po6tique du 

destinataire-auditeur, invitant celui-ci 2 une participation 

plus intime & l'oeuvre. 

D'aprgs Zumthor (1983:210), ce type de participation est 

encouragg par l'exkcutant qui, en rendant le texte "vivant", 

accomplit une fonction capitale dans la rhception de ce 

texte. C'est-&-dire effectivement que dans sa manifestation 



ecrite, l'oeuvre est incompl&te: "L'action du compositeur, 

prkliminaire A la performance, ports sur une oeuvre encore 

vircuelle" (Zumthor, 1983 : 210) . 

Cette valorisation de la production orale des po&mes se 

retrouve chez les po&tes mgmes. Selon Aragon (1979:lO) par 

exemple, la poksie crest le chant: "Ce myst6rieux pouvoir 

dlkcho, ce qui fait vibrer les verres sur la table, 

frissonner les insensibles." L'identification de la poesie 

au chant par Aragon souligne la prepondkrance de 110ralit6. 

Queneau (1965:39) prksente lui aussi ce point de vue: 

Je ne con~ois pas une poksie faite 
seulement pour Gtre 'vue', kcrite, c'est- 
A-dire qu'elle soit illisible A haute 
voix, autrement dit encore qui n'ait 
aucune vertu auditive, sans rythme de . 
quelque nature quail soit. 

~'apr&s l'argumentation de ~alkry (1957:1255), il est 

nkcessaire d'actualiser le texte, de le rendre vivant A 

travers l'oralisation: "Le po&me est une abstraction, une 

kcriture qui attend, une loi qui ne vit que sur quelque 

bouche humaine, et cette bouche est ce qulelle est." Le 

texte n'est, selon valkry, qu'un guide pour la rkalisation 

orale virtuelle. L'emphase sur la perforrnance de la po6sie 

est ainsi bien 6vPdente chez certains pohtes. 

Plusieurs thgoriciens littgraires soulignent cette 

ostique, en insistant sur le ~ 8 t h  performatif des oeuvres 

pobtiques. D1apr&s Cane (1953:23), la po6sie est destin6e A 



l'oraiit6: "poetry is primarily meant to be heard and should 

first of all be addressed to the ear, and is only secondarily 

meant to be read and for the eye." Dans son ouvrage How 

Does a Poem Mean?, Ciardi i1959:764) note que "Above all 

else, poetry is performance." 

L'effet esthktique d'un texte po6tique est augment6, 

selon Stankiewicz (1969:741, par la performance artistique 

de ce texte: "not by chance are epics sung or recited by 

bards i 'singers', dramas performed by actors, lyric poems 

read by actors and poets." C'est m e  la production orale 

offre au destinataire-auditeur un 6claircissement de l'oeuvre 

po6tique. Selon Geiger !1963:103, lainterpr&te oral 

repr6sente le "critique primaire" de l'oeuvre; il n'a pas 

hesoin de recourir aux moyens descriptifs employ6s par 

l'kcrivain afin de cornmuniquer le "ton" du po&rne: "the oral 

interpreter, as primary critic, can give the tone itself, in 

all its modifications." 

D'aprgs Finnegan I1977:121), la performance peut jouer 

un r61e essentiel dans la r6alisation de la po6sie coinme 

littbrature: "for its full form is more than just meaningful 

words," Comme Zumthor (19831, Finnegan (1977) reconnaTt 

l'importance de l'oralitg; elle considgre le texte po6tique 

com,e incomplet dans sa forme kcrite, Balpe i1980:69) 

exprime lui aussi ce point de vue lorsqu'il 6crit: "Tout 

pogme, mPme celui utilisant au maximum les possibilit6s 



graphiques, porte en lui un besoin d'oralisation." Cet 

auteur sugggre, en outre, que 

. . .  dans cette n6cessit6 du "dire" 
pobtique, c'est toujours un peu de ce d6- 
lire qu i  passe, de cette joie profonde, 
fondamentale . . .  A d6couvrir en la langue 
une richesse, une puissance 
inattendues.. . " (Balpe, 1980:85) . 

Truax (1984:46) souligne que la po6sie a toujours incorporj 

des bl6ments linguistiques et musicaux, et que le mouvement 

contemporain appel6 "sound poetry" met l'emphase sur la 

performance vocale. Face aux oeuvres poktiyues, l'attitude 

de Coinbe (1989:61) affirme une pr66minence de 110ralit6: " A  

travers la poksie c'est la voix qui est valoris6e contre 

D'autres th6oriciens, ne se lirnitant pas forcgment A la 

pogsie, adoptent une perspective plus gen6rale en ce qui 

concerne la supr6rnatie de la production orale. D'apres ceux- 

ci, l'oralisation de tout genre de texte litthraire enrichit 

liexp6rience du destinataire. Dorson (1960:29-30) valorise 

le texte 'vivantu--la voix qui, en plus des mots, peut servir 

B dramatiser le texte. Cette opinion est formul6e de facon 

plus exacte par Marouzeau {1963:208). Diapr&s celui-ci, le 

destinateur-orateur, pouvant exploiter de nombreux effets 

vocaux, a un grand avzntage sur le destinateur-6crivain: 



... il a sur l'gcrivain l'avantage de 
pouvoir mettre en oeuvre tout ce qui est 
son et mouvement; il peut faire des 
effets de voix, articuler lentement, 
nettement, avec complaisance, ou au 
contraire prkipiter son dkbit, parler 
d1affi16e et sans reprendre haleine, ou 
au contraire pratiquer les pauses, les 
silences, les suspensions, donner de la 
voix ou descendre jusqu'au chuchotement; 
il prononce avec intensit6 une syllabe, 
un mot, une phrase, ou il glisse et 
escamote; il dispose de l'intonation, 
qu'il fait attendrie, pathetique, 
ironique, convaincante, douloureuse. 

D'apr6s Marouzeau (19631, donc, la production orale 

d'une oeuvre littkraire est une manifestation plus anim6e que 

le texte 6crit; ell? peut susciter chez le destinataire- 

auditeur des impressions que le texte ne pourrait pas 

dkclencher. 

Cette attitude est aussi gvidente chez Tomatis 

(1963:37), qui sugg&re que la parole permet 21 l'individu 

d'atteindre un niveau communicatif supgrieur: "Nous devons 

admettre que l'homme parl.e, que c'est pour lui le moyen le 

plus riche et le plus nuanck de sa communication." Selon 

Campbell (1967:9), cette richesse communicative est due a 

l'action de parler--1e "faire": "the doing, the acting out, 

the performing of literature, all literature." Austin 

(1970:42) reprend cette optique en sugggrant que "produire 

l'enonciation est exhcuter une action." 



Tout comme Austin (1970), On9 (1982) et Ubersfeld (1932) 

mettent l'emphase sur le caract&re dynamique, actionnel de la 

performance. Ong (1982:32) insiste, lui, sur la puissance 

"magique" du mot dit--mot qui provient de l'organisme vivant. 

Selon lui (1982:8!, "Written texcs all have to be related 

soaehow, directly or indirectly, to the world of sound, the 

natural habitat of language, to yield their ~neanings.~ Bien 

qu'elle traite d'oeuvres th&trales, Ubersfeld (1982:275) 

souligne, comrne Ong, le pouvoir 6norme de l'actualisation 

orale. Le texte, selon elle, "est de l'ordre de l'illisible 

et du non-sens; c'est la pratique qui constitue, constr-uit le 

sens . " 

En comparant les textes littkraires avec la musique, 

Oliver (1989:vii) sugg&re que "Until the melody is heard it 

cannot be properly suggested how it unites with meaning and 

emotional significance." La pr6pond6rance de l'oralite est 

6vidente aussi chez ce th6oricien. 

En gros, les critiques paraTssent s'accorder sur loid& 

que l'actualisation orale permet au texte de revgtir ses 

significations les plus profondes. De ces critiques, on 

pourrait dgduire llhypoth&se que la performance d'un texte 

po6tique impressionnerait le destinataire (auditeur) plus 

profond6ment que la simple lecture silencieuse du texte 

6crit. Cette impression que zumthor (1983:31) trouve "d'une 

loyaut6 moins contestable que dans la communication kcrite 

[ . . . I  d'une v6racite plus probable et plus persuasive," et 



que Gng (1982:32) et F6nagy (1983:211) rattachent 2 la 

'dynamique' de la parole, est produite par la fonction 

phonostylistique du message oral. 

Qu' est-ce que, donc, cette fonction? Tout d' abord, 

dlapr&s Lkon (1971:3), elle se distingue de l'autre fonction 

principale de la parole--celle phonologique / phon4matique, 

qui, elle, "concerne essentiellement la forme sonore, 

phonkmatique ou prosodique, envisagke comrne un ensemble de 

relations A valeur oppositive--pour reprendre un terme 

saussurien." C'est-&-dire effectivement que la fonction 

phonologique permet de diffkrencier entre deux mots tels 

saule /sol/: "arbre ou arbuste qui croTt dans les lieux 

frais et humides" et sol /s31/: "partie superficielle de la 

croate terrestre" (voir les dbfinitions fournies par le 

dictionnaire Petit Robert I, 1986 1 ,  et entre deux phrases 

telles il pleut- /2\1/ (dkclarative) et il pleut? /2/4/ 

(interrogative) (Lbon, 1971:3). Ces exemples dkmontrent le 

mbcanisme oppositif de la fonction phonologique: les mots se 

distinguent par l'opposition vocalique /o/ (mi-ferm6e)--/3/ 

(mi-ouverte) et les phrases, par l'opposition intonative 

(courbe descendante versus courbe ascendante). 

message oral une information s-. Par contraste 2 

la fonction phonologique, la fonction phonostylistique ne se 

fonde pas sur la notion d'une opposition linguistique 



pertinente. LPon (1971:3) note que "tout en continuant de 

donner une information linguistique, le message 'il pleut' 

peut transmettre en m6me temps de la col&re, de la surprise, 

un accent rbgional, un effet emphatique, etc." Le locuteur 

manipule des faits prosodiques / suprasegmentaux--faits de 

parole, tels l'accentuation et l'intonation, qui ne sont des 

propribtbs ni des consonnes ni des voyelles simples 

(Ladefoged, 1982:285). De tels caract&res de la parole, 

exploitPs dans la production orale d'une oeuvre littbraire, 

peuvent, sans changer le message linguistique pour autant, 

influencer la rbception, l'intbrprbtation du message par 

l'auditeur. Les aspects performatifs semblent pouvoir 

approfondir le message et, par cons6quent1 l'exp6rience de 

l'auditeur. 

"Mais comment peut-on ajouter quoi que ce soit 2 une 

phrase dkj2 formulke 'sans la changer?" s'interroge F6nayy 

(1983:9) 2 propos de ce phknom5ne. D1apr&s cet auteur, il 

s'agit d'une question de style, ou bien, pour reprendre la 

d6finition de Guiraud (1963:109), "l'aspect de 114nonc4 qui 

rksulte du choix des moyens d'expression d4termin4 par la 

nature et les intentions du sujet parlant ou krivant." 

Guiraud souligne dans cette dkfinition llimprtance du choix, 

qu'il s'agisse du plan 6crit ou bien de l'oral. 

Les dictionnaires d6finissent le style vocal cornrne une 

"facon de parler, manihre de s'exprimer." Cette 

interpr6tation sugggre, cornme le remarque ~6nagy (1983:10), 



qutune mEme phrase peut Etre dite de diffbrentes facons, ce 

qui implique, de nouveau, la notion d'un choix. ~'apr&s 

F6nagy (1983:316), "la rbalisation de chaque phongme suppose 

un choix multiple et tout choix est significatif." Zumthor 

(1983:149) prbtend, en outre, que ce choix stylistique peut 

dbpendre du contexte de la situation de 114nonciation--des 

'circonstances"--plus que dlune structure prbdbterminbe: 

"Changez les circonstances, le sens et la fonction sociale du 

texte vbcu se modifient." 

La fonction phonostylistique recouvre deux sous- 

fonctions principales: l'une "expressive" et l'autre 

"appellative" (Troubetzkoy, 1964:17-29). La fonction 

expressive caractbrise le sujet parlant, tandis que la 

f onction appellative (ou impressive pour reprendre le terme 

de Guiraud, 1953:47) est destinbe 3 dkclencher certaines 

impressions chez l'auditeur. I1 faut nbanmoins considbrer 

que la fonction expressive peut, elle aussi, bvoquer 

certaines impressions, bmotions chez l'auditeur. Selon 

Troubetzkoy (1964:24), "Ces sentiments sont souvent [...I 

&prouv& par le sujet parlant lui-mgme, mais l'essentiel est 

que llauditeur en soit atteint." Cette deuxi&me fonction-- 

impressive--sSexploite de manihre importante dans le domaine 

de la pobsie, car il s'agit ici dlun niveau stylisticpe 

recherchg . D' apr&s Lkon ( 1971: 107 ) , 



Le niveau recherchb est caractgrisb par 
un ton soutenu employ6 en public. 11 
suppose un auditoire critique envers 
lequel on use gknbralement de procbdbs 
impressifs - on essaie d'impressionner, 
de convaincre ou de toucher. 

11 nous a sernblk, donc, important de choisir comme 

corpus de cette ktude des textes po4tiques. Nous avons 

choisi trois genres diffgrents: un sonnet (Les Conqudrants 

de Hkrbdia), un pohe narratif (La Mort du Lou,p diAlfred de 

Vigny, vers 41-60) et un monologue dramatique (Le Misanthrope 

de Moligre, Acte IV, scbe iii, vers 1371-90). Nous allons 

comparer la structure narrative de ces textes avec deux 

aspects de la performance: la production (ou les stratbgies 

phonostylistiques exploitkes par le sujet parlant) et la 

rgception iou les rkactions subjectives de llauditoire). 

Nous essayerons de dkterminer s'il existe un lien entre ces 

deux niveaux performatifs et la structure d'ensemble du 

texte. 

Les trois oeuvres du corpus ont certains traits communs. 

Chacune exploite, par exemple, une scPne dramatique, une 

situation impliquant un dkroulement temporel. Cet aspect se 

retrouve dans chaque texte, qu'il s'agisse d'un voyage 

nautique (Les Conqu&ants) ou d'une chasse aux loups (La Mort 

du Loup), ou kien d'une transformation psychologic,ue (Le 

Misanthrope) . 

Mais outre le 

d'un 6tat 6motif / 

mouvement linkaire d'un point physique ou 

psychologique A un autre, dans chacun des 



textes choisis se d6gage la force vectorielle d6terminant 

l'action, "le faire" ou l'acquisition du bien recherch6, 

Cette force vectorielle correspond, dans le sonnet de 

H6r6dia1 au d6sir d'ouverture. Dans le po&me de Vigny, la 

force vectorielle signifie le voeu chez les homes de 

contr6ler le destin diautrui (crest-&-dire les animaux 

sauvages), et le d6sir chez le loup Ge se soumettre au 

destin. Dans le monologue dramatique de Moli&re, la force 

qui dktermine le comportement dtAlceste est l'angoisse du 

doute dans sa relatior, amoureuse. 

Malgrk la diversit6 de genres po6tiques constituant 

notre corpus, chacun se pr6te bien & un classement lingaire 

des macro-s6quences narratives. Nous avons choisi le mod&le 

analytique unilin6aire (quinaire / trine / binaire) propos6 

par Propp, Larivaille et Pave1 (voir Adam, 1985) qui souligne 

le th&me central du mouvement (physique et/ou kmotif), c'est- 

&-dire le d6roulement temporel de la ligne dramatique. 

Un autre 6lkment commun aux trois textes est le pouvoir 

impressionniste de leurs interprktations orales par l'acteur 

G6rard Philipe. Dans la performance de chacun des textes 

choisis, cet acteur exploite certains aspects de sa voix-- 

aspects qui parviennent A kmouvoir l'auditeur, suscitant chez 

lui des impressions 6motives et/ou connotatives. Notre 

opinion s'accorde ainsi avec les remarques de certains 

critiques dramatiques A propos de ~6rard Philipe: Beigbeder 

(1959:220), dans sa description de cet acteur, parle de 



"magie" et de "gknie"; Simon (1970:204-61, de sa part, 

sugg&re que G .  Philipe "fut un com6dien cornme il y en a deux 

ou trois par si&cle, sans doute le plus grand du n6tre . . . " ,  

un com6dien "spontan6 et naturel." Jean Vilar, acteur et 

metteur en sc&ne contemporain de G6rard Philipe, notait en 

1954: 

Ne paraissant jarnais aller A la recherche 
de 116motion, ob6issant au chant profond 
du po&me sans cependant se laisser gagner 
par celui-ci, kclairant laid6e ou le 
th&me ou tel vers, sans heurts, sans faux 
effets . . . ,  il respectait ainsi-le savait- 
il?- le style ais6, que celui-ci s'envole 
ou retrouve aux r6alit6s du po&te (cit6 
dans de Jomaron, i989:461). 

Moins directement lib 21 laobjectif de nctre 6tude, les 

trois textes du corpus mettent en lumi&re des valeurs 

classiques tel quu lah6rofsme ( L e s  Conqu4rants ;  La Mort du 

L o u p ) ;  le stofcisme (La Mort du L o u p ) ;  le tiraillement d'un 

coeur passionn6 ( L e  M i s a n t h r o p e ) .  Ces valeurs classiques 

correspondent bien au niveau stylistique suutenu des oeuvres. 

Le sonnet de H6r6dia Les Conqu&-ants souligne, comrne 1.e 

remarque Ibrovac (1923:413), les idbaux de l'honneur et de 

11h6rolsme. Ince (1979a:118) observe chez H6rkdia "a sense 

of wonder and love of the epic and heroic." D1aps+s Szertics 

(1975:197-98), l'image h6rofque prbdcmine. ~brbdia, selon ce 

dernier, cherche ses modGles chez les 'bardes antiques' qui, 

eux, valorisaient l'action, le courage face A la mort, et 

l'accomplissement. Dhomm6 (1972:113) souligne cette 



perspective lorsqu'il explique que "Les Tro~hbes celebrate 

man's noblest and most admirable endeavour." Selon Harms 

(1975:73), le th&me principal du sonnet est l'accomplissement 

humain. Ces comrnentaires fournis par plusieurs critiques de 

H6r4dia font ressortir les valeurs classiques de ce po&te 

parnassien. 

Quant 21 Vigny, plusieurs critiques cornmentent, de 

mani&re g4n6rale1 les aspects classiques caract6risant 

l'oeuvre de ce po&te. Est&ve (1923:236) retrouve "Le gout de 

la hardiesse et de la grandeur." Barri&re (1929:291) 

rapproche l'art de Vigny de l'art classique en soulignant que 

"Le point de vue sous lequel Vigny consid&re toutes choses 

l'apparente aux grands 6crivains du XVII&me si&cle." Selon 

Whitridge (1933:293), Vigny pr6f&re "des esprits classiques 

[ . . . I ,  un art s&ieux, noble." Plus particuli&rement, 

Eigeldinger (1965:75) discute de llh&ofsme et de la virilit6 

du po&me La Mort du Loup. Le classicisme du sujet ainsi que 

de la forme de ce texte sont, ainsi, incontestbs. 

Le classicisme dans Le Misanthrope  de MoliGre 

correspond, dlune part, 2I la dignit6 du sujet, "la plus haute 

sociQtQU pour reprendre la description de Doumic (1930:237), 

d'autre part, a son universalisme. Le tiraillement d'un 

coeur passionnQ, la recherche de la sincQritQ pourraient se 

caractQriser comrne des valeurs classiques. Concernant ce 

dernier aspect, Kermanac'h (1980:85) sugg&re yue c'est le 

serieux des idQes de justice et de vQrit4 quiAlceste defend. 



~algr6 le caract6re comique de la pi&ce, Jasinski (1963:319) 

remarque qu'elle met en valeur un "monde affink, romanesque, 

ou tressaillent des Eimes plus 6mues et plus pures." TOUS 

soulignent, donc, les valeurs classiques de cette pi&ce. 

Notre choix des textes, par cons6quent, est inspir6 A la 

fois par 11universalit6 des th&mes, et leur traitement 

consid6r6 "classique." Notre choix de l'acteur, de la 

performance, est 6galement dict6 par la rkputation d'un 

acteur fort saisonn6, ainsi que par la distance temporelle 

qui nous s6pare de cette performance et qui la rend dlune 

certaine maniGre "classique" elle aussi, en d6pit des traits 

"romantiques" qu'on attribue souvent A G6rard Philipe: la 

rkcitation de cet acteur refl&te bien le style oratoire des 

ann6es '50, un style emphatique. 

Cette th&se consiste en deux sections majeures--la 

premigre section 6tudiera la manifestation textuelle des 

oeuvres po6tico-dramatiques (chapitre deux), et la deuxihme 

porte sur la performance (chapitres trois et quatre). Pour 

effectuer l'analyse textuelle des oeuvres choisies, nous nous 

servons dlun rnod&le narratif de type lin6aire. Pour 

justifier le choix de ce mod&le, nous allons comparer, en 

outre, nos observations avec celles d'autres critiques moins 

lingaires et plus globalisants. 

L'analyse des impressions subjectives de l'auditeur 

116coute c k s  po&mes (chapitre trois) est indispensable 21 



notre thPse. Selon Zumthor ( 1 9 8 3 : 2 2 9 ) ,  "L'auditeur 'fait 

partie' de la performance. Le r6le qu'il y remplit ne 

contribue pas moins que celui de llinterpr&te A la 

constituer. La poesie, c'est al0rs ce qui est recu . . . " .  
Zumthor ( 1 9 8 3 : 2 3 0 )  ajoute ce propos qu'"on pourrait sans 

paradoxe distinguer ainsi, dans la personne de l'auditeur, 

deux r6les: celui de recepteur et celui de co-auteur." A la 

r6ception de l'oeuvre, l'auditeur, en effet, construit le 

sens de l'oeuvre; ses rkactions, ses interprktations de 

divers aspects de la performance, influencent la 

signification du texte. Etant donnb, d'ailleurs, que le but 

de toute poesie est d'impressionner, d16mouvoir, dtenrichir 

les perceptions du destinataire, il est necessaire de prendre 

en ligne de compte les effets sur l'auditoire. ~ d u s  avons, 

donc, choisi des 6tudiants ayant une connaissance faible du 

fran~ais pour nous assurer que l'auditoire rhagissait au 

s t y l e  sonore et non pas au sens du texte. Nous avor-; demand6 

aux sujets de noter, 21 l'kcoute des performances, leurs 

impressions g6nerales quant 21 la nature du texte. Crest 

ainsi que nous avons pu dkmontrer l'efficacitk, le pouvoir 

communicatif des aspects suprasegmentaux de la performance. 

Voulant ensuite vkrifier de facon plus objective ces 

dactions, nous avons mesur6, par une analyse 

spectrographique, les traits prosodiques rkalisgs. Cette 

6tude instrumentale (spectrographique) de la performance 

orale de G6rard Philipe effectuke sur ordinateur (chapitre 



quatre) nous a permis de voir comment les traces acoustiques 

indiquent en effet la nature particuli61-e de certains traits 

prosodiques / suprasegmentaux rgalisbs par ie sujet parlant. 

F6nagy (1983:287) nous renseigne sur l'utilite d'une 

dgmarche instrumentale: 

Les instruments du phongticien nous 
permettent tout juste de dklimiter avec 
pr6clsion les 6carts qui se produisent au 
niveau sonore. Grsce 2 ce travail nous 
savons oh chercher le message secret. 

Ces 6carts dont parle F6nagy (1983) incluent des variations 

des traits prosodiques--variations qui peuvent influencer la 

rgception de l'oeuvre par l'auditeur en provoquant chez lui 

des impressions particuli&res. L'examen de divers mkcanisrnes 

performatifs (traits suprasegmentaux) exploit6s par le sujet 

parlant G6rard Philipe nous a ainsi permis de constater les 

mkcanismes de certains effets stylistiques. 

Li6tude du langage po6tique classique vise 

traditionnellement une analyse des sonorit6s, de la 

distribution des rimes, du rythme, bref, toutes les notions 

pertinentes 2 la versification. La valeur expressive de ces 

donn6es est universellement reconnue, La versification 

(cornme la ponctuation qui guide l'acteur) vient, pourtant, de 

l'auteur et constitue donc une autre dimension de la 

performance. Puisque le but de cette 6tude est d'analyser 

l'apport de l'acteur, nous avons choisi de nous concectrer 

sur les traits suprasegrnentaux, laissant de c6t6 ll&ude de 



la versification, qui mkriterait A elle toute seule une 

analyse d6taillee. Nous allons, tout de ngme, signaler les 

convergences entre les effets prosodiques et la valeur 

expressive attribuke aux sonorites. En effet, nous espkrons 

montrer que la prosodie telle qu'exploitke par l'acteur 

valorise des interpretations souvent controversees. 

ies r&sultats des deux analyses--llanalyse subjective, 

impressionniste et celle plus objective, instrumentale--sont 

comparks la structure narrative sous-jacente 

se manifeste dans les trois textes en question 

chapitre deux). Ceci nous permet de voir s'il 

rapport entre les deux manifestations du texte 

celle de la structure narrative et celle de la 

telle qu'elle 

(analyske au 

existe un 

poktique-- 

performance. 



2. Analyse narrativo-structurale du texte 

2.1 Introduction 

Notre btude des trois oeuvres pobtiques--1e sonnet Les 

Conqu6rants  de Hgrgdia, le pohme &pique La Mort du Loup (vers 

41-60) de Vigny, et le monologue dlAlceste dans Le 

Misan throge  (Acte IV, schne iii, vers 1371-90) de Molihre-- 

se situe d'abord au niveau structuro-textuel. Le but de ce 

chapitre est, ainsi, de mettre en lumigre les macro- 

s6quences narratives des textes choisis. Une telle 

approche permettra une apprbciation prgliminaire des th&mes 

principaux et de la ligne dramatique fondamentale parcourant 

chaque texte. 

Une btude voulant rendre compte du lien 6troit entre la 

structure textuelle et la performance orale doit 

n6cessairement analyser le dbroulement temporel de l'une et 

de l'autre. Les analyses structurales propos6es par Propp 

d'abord et ensuite reprises de facon plus 6conomique par 

Larivaille et Pave1 (voir Adam, 1985:57-60), nous ont paru, 

donc, parmi les diffkrentes mani&res d16tudier le texte, le 

mieux adapt6es notre objectif--celui de reconstruire les 

sgquences narratives dans le temps. Pour cette raison, nous 

ne nous sommes pas servie des mod&les peut-Gtre plus 

globalisants de Greimas, ou avant lui, de Souriau et 

Jakobson. 



Les trois textes choisis come corpus de cette ktude se 

prztent bien 2 une sch6matisation linkaire des s6quences 

narratives principales. Ce genre d'analyse fait ressortir, 

dans chacun des textes, l'aspect temporel du dkroulement 

actionnel. Le mod&le unilin6aire kclaire, en outre, la force 

vectorielle dkclenchant l'action ou le "faire." C'est ainsi 

que le caract&re performatif du texte est renforc6. Dans Les 

Conqu&ants, ies aventuriers, accablks d'un grand dksir 

d'ouverture vers l'inconnu, dkcident de voyager. Les 

personnages dans La Kort du Loup (vers 4 1 - 6 0 )  rkagissent de 

facons diverses 2 l'inkvitabilitk de la mort: les homes 

tzchent de contr6ler le destin des autres, tandis que le 

loup, en se rksignant silencieusement A la mort, accepte son 

destin avec courage et avec grke. D'autre part, 'l'angoisse 

du doute dans la relation amoureuse constitue la force 

vectorielle provoquant le tiraillement diAlceste dans Le 

Misanthrope. 

Avant de dktailler la structure narrative de chaque 

oeuvre et d'explorer son rapport avec la critique littkraire 

d'une part et l'objectif de cette ktude d'autre part, il faut 

d'abord dkrire le mod&le analytique de base--notament un 

mod&le de type unilin4aire. La structure narrative 

fondamentale de ce genre de mod&le--ou bien "l'algorithme 

narratif" selon Greimas et les sgmioticiens du groupe 

dlEntrevernes (voir Adam, 1985:77)--correspond 2 la 



combinaison de quatre gnoncks: Manipulation + Compe'tence + 

performance + Sanction. 

Le premier knonck--celui de la manipulation--se dkfinit 

comrne la structure contractuelle su.r laquelle se construit l u  

rgcit. Cet 6nonc6 superstructure1 correspond d'ailleurs A la 

situation initiale du mod&le quinaire. Pour reprendre 

l'explication dlAdam (1985:77) A propos de la manipulation, 

"un destinateur fait savoir (et voulois) au sujet- 

heros (sujet du faire) quel doit Stre l'objet de sa quSte." 

Le destinateur rkv&le son dgsir, la force vectorielle 

dgclenchant son action virtuelle. Adam (1985:79) ajoute que 

le destinataire (celui A qui l'objet est destin6) pourrait 

Gtre le destinateur lui-mGme. 

La deuxi&me macro-skquence constituant l'algorithme 

narratif est celle de la coinpe'tence, ou bien, de 

l'acquisition du savoir ou du pouvoir-faire. Cet 4nonc6 

correspond A l'kpreuve qualifiante du mod&le quinaire-- 

c'est-2-dire, A la dkfinition de l'objet magique, du bien 

recherchk. 

La performance constitue le troisiGme knonck de 

l'algorithrne narratif. Cette ktape de la superstructure 

narrative reprhsente l'gpreuve principale du rnodhle quinaire- 

l'acquisition de l'objet magique. La sgquence de la 

performance est, en outre, une skquence dynamique, 

actionnelle. 



Le dernier knonck de l'algorithme narratif est celui de 

la sanction. Cet gnoncg sert 2 rgtablir l'gquilibre, et 

correspond aux gpreuves glorifiante et finale du mod&le 

quinaire. 

D'autres mod&les analytiques regroupent les skquences 

narratives plus gconomiquement que ne le font les mod&les du 

Groupe dlEntrevernis et de Propp; ces mod&les glbmentaires 

assurent, tout de mgme, une certaine cohkrence et progression 

chronologique du rkcit. Le modGle de Larivaille comporte 

trois GnoncSs principaux: 1. AVANT (ktat initial: SN 1 

manipulation); 2. PENDANT (transformation {agie ou subie 

processus dynamique), SN 2 / compktence (provocation), SN 

performance (action), SN 4 / sanction (conskquence); et 3 

APRES (&tat final--4quilibre: SN 5 / sanction). Cette 

possibilitg combinatoire des sgquences se fonde ainsi, comrne 

le remarque Adam (1985:58-59), sur la notion de triade. 

D1apr&s Pavel, les skquences narratives peuvent se 

classer, par contre, selon un mod&le binaire qui se 

caractgrise par deux skquences majeures--celle d'un UNIVERS 

TROUBLE (qui comporte les sous-skquences de situation 

initiale + transgression / manque) et celle d'un UNIVERS 

RETABLI ( p i  comporte les deux sous-s4quences de mgdiation + 

dhouement). Entre la transgression de la premi&re sgquence 

et la mbdiation de la deuxi&me, il se prgsente une 

transformation importante. Selon Pavel, on peut dbduire un 

schbma en arbre de cette superstructure binaire (voir Adam, 



1985:60). Le schkma pr6sent6 ci-dessous (Tableau 1) met en 

gvidence un conflit de deux univers opposes: 

Tableau 1: Le modde binaire de Prrvd 

STRUCTURE NARRATIVE 

Univers troublC Univers retabli 

situation initiale /\ transgression mkiiation 
/manque 

dtnouenrnt 

TRANSFORMATION 

Ce modhle analytique binaire int&gre les sgquences 

narratives de facon nette et simple. L1knonc6 principal de 

~'UNIVERS TROUBLE (situation initiale + transgression) 

recouvre trois s6quences de l'algorithme narratif--celles de 

la manipulation, de la comp4tence (kpreuve qualifiante) et de 

la performance ( =  llaction). Par rapport A la triade 

klkmentaire d6lircitke par Larivaille, l'univers troublg 

consiste de deux skquences, AVANT et PENDANT. L'knonck de 

L'UNIVERS R~TABLI (mgdiation + dgnouement) correspond plut6t 

aux skquences de glorification (gpreuve glorifiante) et de 

sanction (situation finale). Selon Larivaille, cetee 

deuxi&me 6tape principale du modGle binaire reprgsente la 

skquence APR~S de sa triade klkmentaire. 

Une sch6matisation en un tableau de tous les m~deles 

mentionnks nous permet de voir clairement les relations entre 

les diverses ktapes: 



Tableau 2: Les mod&les unulvtiuues 1inkairc.s cornwar& 

P ~ ~ P P  Grsupe d'Entrevernes Larivaille 
(quinaire) (Greimas) (trine) 

SN 1 1 manipulation 1 AVANT 
situution initiule 

SN 2 2 conzp&tence 
6pmuve quulijknte 
(dtfinition de 
l'objet magique) 

S N  3 3 pelformunce 
kpreuve principale 
(acquisition de . 
l'objet magique) 

2 PENDANT 

Pavel 
(binaire) 

P UNIVERS 
TROUBLE 

S N  4 4 sunctio~z 
ipreuve glorijiunte 

S N  5 
situation finale 

2 UNIVERS 
R ETABLI 

3 APRES 

L'application du modgle unilinhaire au corpus, dans 

toutes les manifestations pr6sent6es ci-dessus, apparaft A la 

fin du prhsent chapitre (voir Tableau 4, p.50). 

2.2 Discussion 

Pour vgrifier la viabilit6 de l'application de ce rnodhle 

analytique, nous allons comparer nos observations avec celles 

d'autres critiques littkraires. I1 s'agira, donc, de 

rechercher i. s'il existe des d6nominateurs communs entre 

notre approche structurale et les commentaires d'autres 

critiques se servant d'approches moins lin6aires et plus 

globalisantes et ii. s'il est possible d46tablir une relation 

entre l'approche structurale et l'objectif de notre th&se qui 



est dlexplorer le rapport entre la structure narrative et la 

production orale des textes poktico-dramatiques. 

Le classement des skquences narratives principales du 

po&me L e s  Conqugrants  selon un mod&le unilinbaire fait 

ressortir la force vectorielle dkclenchant le dbplacement des 

hommes dlun point gkographique (llEspagne) 2 un autre 

(llOrient). Cette force signifie un grand dksir dlouverture 

vers l'inconnu--dbsir qui provoque, outre un mouvement 

physique, une transformation kmotive, psychologique. On 

remarque ainsi que ces hommes--"gerfautsU--du d6but du 

sonnet, accablks d'knergie plosive, "...ivres d'un r$ve 

hkrolque et brutal" (v. 4), deviennent, plus tard; des 

rgveurs tranquilles qui "regardaient monter en un ciel 

ignork/ Du fond de llOckan des btoiles nouvelles" (w. 13- 

En plus, le schkma unilinkaire met en kvidence une 

progression temporelle dont les sbquences fondamentales sont 

le pass6, le pr6sent et le futur (ce qui correspond 

d'ailleurs & la triade klbmentaire AVANT--PENDANT--APR~S 

selon la thborie de Larivaille). I1 faut souligner 2t ce 

point de notre argumentation que malgr& emploi de 

l'imparfait de llindicatif tout au long du sonnet, il semble 

exister quand mGme un certain mouvement dans le temps. 

C1est-A-dire que dans le cadre du pass&, divers niveaux 



temporels se manifestent: la vie en Espagne (qui reprhsente 

la vie passge des homrnes-voyageurs); le voyage (qui 

reprbsente le prbsent--llici et maintenant--laaction en train 

de se dbrouler); et le revel la contemplation du ciel, des 

"btoiles nouvellesv A la fin du sonnet (qui signifie un 

avenir optimiste). Cette observation 

crithres sbmantiques. 

Pour explorer les mhcanismes du 

uniiinbaire tels qu'ils s'appliquent 

est bashe sur des 

modhle analytique 

au sonnet de ~hrbdia, 

nous allons btudier de prgs chacune des shquences narratives 

principales. La premigre s6quence du sonnet--la s i t u a t i o n  

i n i t i a l e  ou 1'AVANT selon Larivaille--est une shquence de 

m a n i p u l a t i o n ,  pour reprendre la premi&re btape de 

"l'algorithme narratif" (Adam, 1985:77). I1 s'agit ici de 

l'btablissement d'un contrat A partir d'un manque initial, 

d'un dbsbquilibre. Ce dhsbquilibre fait d'ailleurs partie de 

llhnoncb de L'UNIVERS TROUBLE dhlimitk par Pave1 dans son 

schbma binaire: 

Comme un v o l  d e  g e r f a u t s  h o r s  du c h a r n i e r  n a t a l ,  
F a t i g u g s  de  p o r t e r  l e u r s  m i s & r e s  h a u t a i n e s ,  
(w. 1-21 

Sur le plan cSmotif, les "routiers et capitaines" (v. 3 )  

se sentent afflighs par un mode de vie astreignant--vie 

pleine de "rnisikes hautaines." ~oussks par une force 

vectorielle, par une ivresse "du r6ve hbroique et brutal" q u i  

est de rcSaliser une vie plus passionnante, plus 



enrichissante, les conquistadors partent pour llOrient "Come 

un vol de gerfauts hors du charnier natal" v .  1). 11s 

quittent--non sans nostalgie--1eur domicile habitue1 de 

"Palos de Moguer" (v. 3). Le manque / desequilibre initial 

du sonnet est, donc, un grand dksir chez les homrnes de 

plknitude, d'ouverture ( =  leur bien recherchb). 11s veulent 

rkaliser leur rSve de voyager, de vivre, en some, 

l'aventure. Le contrat ktabli serait la dgcision que 

prennent les voyageurs dlagir, de f a i r e  quelque chose afin de 

rbparer leur dkskquilibre initial. Sur le plan physique, 

cette ktape initiale du sonnet situe les conquerants 

gbographiquement en Espagne. Quant a l'axe du temps, cette 

premi&re sgquence narrative se rapporte au passe: 

"partaient." 

L ' knonck qui suit (SN 2) introduit la comp&ence, 

loacquisition du savoir et du pouvoir-faire: 

D e  P a l o s  d e  Moguer, r o u t i e r s  e t  c a p i t a i n e s  
P a r t a i e n t  , ivres d  ' u n  rsve h4rorque  e t  b r u t a l .  
( w .  3-4) 

Pour les conqukrants, la compktence slach&ve A partir du 

d6part pour le nouveau monde oil l1on esp&re retrouver de 

1 'or, le " fabuleux mgtal / Que Cipango mGrit dans ses mines 

lointaines" ( w .  5-6). Le d6part des conqubrants pour le 

monde de l1Orient leur permettra de rbaliser ce beau rGve 

libgrateur. Cette sbquence narrative marque dlailleurs le 

dkbut de la sgquence mgdiane du mod&le trine (~arivai1le)-- 



celle du PENDANT--et correspond a la t r a n s g r e s s i o n  de 

1'UNLVERS TROUBL~ selon le mod&le binaire de Pavel. 

Ont lieu ensuite les deux gpreuves p r i n c i p a l e  et 

g l o r i f i a n t e  qui correspondent 2 la skquence dynamique, 

transformationnelle du PENDANT. L16preuve p r i n c i p a l e  (SN 3)-- 

l'acquisition de l'objet magique--se caractkrise par 

11s a l l a i e n t  c o n q u g r i r  l e  f a b u l e u x  m4tal  
Que Cipango m Q r i  t dans s e s  m i n e s  l o i n t a i n e s ,  
E t  1  e s  v e n t s  a1 i z g s  i n c l i n a i e n t  l e u r s  a n t e n n e s  
AUX b o r d s  mys te ' r ieux  du monde o c c i d e n t a l .  
(w. 5-81 .  

Le deuxi&me quatrain peint les voyageurs en plein mouvement 

vers les "mines lointaines" (v. 5) de Cipango 2 la quEte de 

leur rgve. Ce quatrain blabore l'envolke du premier 

quatrain, ce qui est indiqug par le temps pass6 du verbe: 

"allaient". Sur le plan skmantique, cette sbquence se 

rapporte au niveau temporel du pre ' sent :  l'action est en 

train de se dbrouler. 

Dans la quatri&me sgquence narrative, I 1 & p r e u v e  

g l o r i f i a n t e  ou la m g d i a t i o n  de llUNIVERS RBTABLI selon 

Pavel, les conqugrants achhent, grSce A leur sentiment 

d'espoir, un btat &motif bquilibrg: 

Chaque so i r ,  e spgran t  des lendemains  & p i q u e s ,  
L ' a z u r  phosphorescent  d e  l a  mer d e s  Trop iques  
Enchantai  t l e u r  sommeil d ' u n  mirage  dor4;  
(w. 9 - 1 1 )  



Pour reprendre le classement 616mentaire de Larivaille; il 

slagit encore de la s6quence transformationnelle du PENDANT, 

ou bien du gr4sent au niveau temporel. 

Le dernier knonc6 mis en relief par le modPle linkaire 

(SN 5 )  est la sanction, la situation finale, le dgnouement 

(UNIVERS R~TABLI). Selon le sch6ma de Larivaille, il s'agit 

ici de la s6quence APR~S. Cette ktape-ci correspond au 

deuxiGme tercet du poPme: 

Ou, pench&s d l 'avant de blanches caravelles, 
Ils regardaient monter en un ciel ignor& 
DU fond de 110c4an des &toiles nouvelles. 
(w. 12-14) 

Les conqu6rants 6prouvent ici un 6quilibre 6motif: pleins 

dlespoir, ils imaginent des ktoiles en rGvant 3. un monde 

merveilleux, ou bien les voient activement, scrutant 

l'uni-~ers nouveau & dkcouvrir. 

La situation finale du poGme, qui situe les conqugrants 

proches du nouveau monde, pr6sente un renversement de la 

situation du dkbut (c'est-&-dire, le pass6 / le vieux monde 

"Palos de Moguer" plein de "misPres hautaines"). Hgrkdia 

semble avoir construit Les Conqu&rants par des s6quences 

juxtapos4es (modgle fond4, cornme l'explique Adam (1985:76), 

sur la rhgle de l'encha2nement sbquentiel). Dans ce pohme, 

les s6quences siencha2nent selon un ordre chronologique. 

Cette structure linhaire fait ressortir une progression 



spatio-temporelle et kmotive des aventuriers 3 travers leur 

voyage. 

En g&n&al, les critiques littkraires dgveloppent des 

observations semblables 3 celles soulign4es par ce classement 

linbaire, chronologique des sbquences narratives principales. 

Ince (1979a:52) discute de la stratggie antithgtique 

exploitbe par Hbrkdia--116vocation d'une schne telle qu'elle 

est maintenant par contraste 2 ce qu'elle gtait avant. I1 

s'agit, en d'autres mots, d'une description des moments qui 

pr6c5dent et qui suivent un kvknement important--notament le 

dspart h6ro2que des conquhrants pour le nouveau monde. Le 

temps antbrieur au dkpart des homrnes (le passb, la vie en. 

Espagne) se caractgrise, come l'analyse structurale rkv&le, 

par une accumulation de dbsbquilibre 6motif et physique qui 

m5ne B l'action virtuelle. Pour reprendre notre discussion 

de la premigre s4quence narrative, les conqukrants sont 

accabl6s dt6motion. 11s veulcnt fuir une vie suffocante en 

partant vers le nouveau monde. 

Ince (1979b:149) insiste sur cette force vectorielle qui 

ouvre le sonnet. D1apr&s lui, "the sonnet opens like a 

thunderous fanfare: imagery of predatory birds leaving their 

eyrie helps convey the predominant impression of a fierce and 

awesome endeavour." Selon Berrong (1983:279), le conqugrant-- 

type de h6ros h4r6dien--repr6sente un 'sur-hornrne1: "not just 

a man but the fusion of a man and a powerful, violent 

animal." Ibrovac (1923:388) avait d6ja not6 que l'hornrne dans 



L e s  ~ r o ~ h k e s  se earactkrise par des "passions atroces, viles 

ou sublimes." D'aprGs Godoy (l955:85), le sonnet Les 

Conqu4rants reprksente un cosmos: "1 ' hornme, les betes, les 

&lkments, Dieu, y sont chantks avec une pudeur qui ne fait 

qu'en creuser la ferveur passionnke." Ces remarques 

dkcrivent bien le debut puissant du poGme. 

Dknommk (1972:122) observe dans ce sonnet de Hkredia une 

transformation fondamentale entre quatrains et tercets-- 

transformation qui se retrouve dans le schkma lin6aire 

prksentg ci-dessus, Dtapr&s ce critique, les "aventuriers 

rapaces" des quatrains sont convertis par la beaut6 exotique 

du nouveau monde en "rgveurs poetiques." Cette 

transformation psychologique des conquerants est 6vidente 

dans le schkma unilin4aire. On remarque que dans les 

dernihres skquences narratives (SN 4: glorification et SN 5: 

sanction / UNIVERS RETABLI / APRES), il se prksente chez les 

conqu6rants un rktablissernent d'kquilibre kmotif: ces hornrnes 

atteignent une certaine paix intkrieure qui provient d'un 

sentiment profond d'espcir. 

Selon Harms (1975:73), et, plus rbcemrnent, Lewis (1986- 

87 : 203) , le sonnet Les Conqu4rants kvoque 1 ' id&e de la 

progression, de l'anoblissement humain. Harms (1975:73) 

explique que ce sonnet "gives the impression, not so much of 

looking to the past, but rather of 

of presenting some vision of man's 

d'am6lioration1 de projection vers 

looking ahead in the sense 

potentiality." La notion 

un futur piein d'espoir, 



est reprise dans la derniere skquence narrative du schkma 

linkaire. Cette skquence reprksente ainsi un renversement de 

la situation initiale qui dkpeint les conqukrants dans le 

cadre restreint, ktouffant de leur passk. 

Si la rkpartition quinaire est prescpe inhkrente 2i la 

forme du sonnet (deux quatrains et deux tercets avec 

renversement final), la skquence temporelle AVANT--PENDANT-- 

APR~S, elle, ne l'est cependant pas ngcessairement. Les 

critiques s'accordent pour souligner que l'emploi de 

l'imparfait tout au long du sonnet sous-entend un 

dkveloppement chronologique linkaire. Etant donnk, 

d'ailleurs, que les barhmes esthktiques des parnassiens 

exigent une extr6me rigueur, cette lingaritk n'est pas 

entierement surprenante. En d'autres mots, il semble bien 

que ie rnod&le de Propp et des autres thkoriciens 

narratologues est opkratoire pour certains genres de poemes. 

Bref, les critiques du sonnet de Hkrkdia insistent sur 

le pouvoir transformateur du voyage nautique. D'aprhs les 

divers auteurs citgs, ce voyage ophre non seulement un 

d6placement ggographique du vieux monde vers le nouveau 

monde, mais aussi une m6tamorphose psychologique. La 

turbulence, l'agression initiale 6prouvke par les hommes en 

Espagne (premier quatrain) change: s'approchant A 180rient 

[deuxihe quatrain et tercets), les voyageurs acquierent un 

apaisernent 4rnotif. 



2 . 2 . 2  La M o r t  du  Loup 

ce po6me narratif de Vigny se pr6te aussi 

particulihrement bien A un d6coupage lin6aire des sgquences 

narratives principales. Come pour le sonnet de H6rgdia, le 

mcdhle unilin6aire fait ressortir la chronologie des grandes 

6tapes de l'intrigue, en plus des oscillations entre des 

6nonc6s actionnels et non-actionnels. En outre, l'analyse 

structurale souligne dans ce texte, come dans celui de 

H6r6dia1 la force vectorielle provoquant l'action / 

l'acquisition du bien recherchg. 

Puisqu'il serait hors des limites du pr6sent travail 

d'examiner les divers traits suprasegmentaux r4alis6s dans la 

performance du po6me entier, et de formuler, en pius, des 

hypothhses concernant la valeur phonostylistique potentielle 

de ces traits, cette 6tude se concentrera sur l'un des 

passages les plus impressionnants, notarnment les vers 41-60. 

Ce passage attire l'attention du destinataire-auditeur, lui 

permettant de ressentir les actions, les attitudes, et les 

6motions des actants. 

Avant de procbder A une discussion d6taillbe de la 

structure narrative fondamentale de ce segment du poPme de 

Vigny, il faut d'abord consid6rer son rapport avec la 

structure narrative du po&me entier. 11 represente la 

troisi&me macro-sgquence narrative du po&me entier-- 

1  '6preuve  p r i n c i p a l e  ou 1 action. A 1 ' intbrieur de cette 



s4quence narrative principale, nous avons pu dggager cinq 

sous-s6quences narratives (qui seront examin6es plus loin 

dans notre analyse?. C'est ainsi que nous arrivons A 

r6concilier le passage choisi avec le po&me entier (voir 

Tableau 3, p. 3 4) . 

La Mort du Loup s'ouvre avec une description du d&or 

et des personnages principaux (=  SN 1: situation initiale / 

AVANT). Les hommes d6couvrent les traces ou "marques 

rkentes" des loups--marques qui "Annon~aient la dgmarche et 

les griffes puissantes / De deux grands loups-cerviers et de 

deux louveteaux" ( w .  22-23) ( =  SN 2: complication). 11s se 

pdparent ensuite au combat: "Nous avons tous alors prgparg 

nos couteaux." (v. 24). Les chasseurs aper~oivent finalement 

les animaux, "...quatre formes lkg&res / Qui dansaient sous 

la lune au milieu des bruy&resU ( w .  29-30), et c'est alors 

quails confrontent le loup-p&re. Ce moment dramatique du 

po&me--la s6quence dynamique de 116preuve principale (SN 3) / 

PENDANT / UNIVERS TROUBL~ (transgression)--reprhsente notre 

corpus. Les chasseurs tuent le loup dans un combat violent, 

mais finissent par admirer la stolque r6signation de cet 

animal ( =  SN 4 et 5: glorification + sanction / APRES / 



Tableau 3: La Mort d u b u p  : structure de l'extrait analvsC dans le contexte du ~oi?rnq 
entier 

SN I: Situation initiale AVANT WNIVERS TROUJHE~? 
vv. 1-6 
Il est nuit. Les homes-chasseurs sont dans les bois h la recherche des loups. 

SN 2: Egreuve qualifiante / complication: 
vv. 7-40 
Les h o m e s  trouvent les marques des loups. 

SN 3: Epreuve principale PENDANT *extrait analyst? 
*action: 
VV. 41-60 
Le combat brutal entre les hoinmes et le loup. Les chasseurs tuent le loup. 

Sn 1: situation initiale: vv. 41-42 avant 
l'attente du loup avant l'arrivee des hoinmes 
manque initial univers trouble' 
loup: libertk 
hommes: conquete du loup / domination du monde sauvage 

Sn 2: kpreuve qualifiante / coipe'tence: vv. 43-44 
confrontation loup-chasseurs (= l'acquisition du savoir et du pouvoir -faire) 
definition de l'objet magique: 
loup: courage + hero'isme = liberte 
hommes: conquete du loup / ~nonde sauvage 
Sn 3: kpreuve principale: vv. 45-52 pendant 
l'action / combat brutal, violent = l'acquisition de l'objet magique 
loup: courage, hero'isme, stoTcisine 
hommes: conquete physique du loup 

Sn 4: kpreuve glorifiante: vv. 53-56 
loup: soumission altikre, acceptation du destin 
lwmmes: humiliation univers rktabli 

Sn 5: situation finale: vv. 57-60 apres 
morale / le~on 
loup: sto'ique resignation 
hommes: humiliation devant la nature: l e~on  importante 

SN 4: Epreuve glorifiante: 
vv. 61-72 
admiration du loup (courage), reflexion 

SN 5: Situation t'ina~e~rnora~e APRES UNIVERS RETABLI 
W. ?3-88 
le~ons: 
sto'icisme; necessit5 du courage / silence devant la mort 



Le mod&le linbaire peut ainsi rendre compte de la 

structure narrative sous-facente de n'importe quel type de 

s6quence narrative, qu'il s'agisse d'un pogme entier ou bien 

d'une partie du po&me: les micro-s6quences reprennent la 

m6me structure que les macro-sequences. 
f 

Deux intrigues se dggagent de cette analyse structurale 

du po+me et/ou du passage choisi: une trace les actions et 

les attitudes des hommes-chasseurs, l'autre, celles du loup. 

I1 est, donc, aisk de d6limiter decx lignes dramatiques 

correspondantes. La possibilitk d'une double analyse 

structurale du texte permet ainsi une double analyse 

psychologique, ce qui explique la sbquence actionnelle en 

fonction des attitudes des deux adversaires. 

Ce classement linkaire des skquences narratives du 

passage met en relief les buts respectifs du loup (notamrnent 

11h6roisme, la soumission totale au destin) et du "pacte 

social" consistant d'hommes et de chiens domestiquks (c'est- 

&-dire la conquEte physique du loup, la domination du monde 

sauvage). ~'analyse structurale permet, en plus, de cerner 

le "faire"--de connaitre les mesures que chaque adversaire 

prend afin de r6aliser son "bien recherchk." 

Pour le loup, le but de rkaliser une existence noble, 

stofque, et d'achever ainsi une certaine immortalit6, est 

atteint. La force vectorielle determinant la rkalisation du 

bien recherchg est le courage, la soumission silencieuse et 



totale au destin. En revanche, les hommes, bien qu'ils 

parviennent par des moyens technologiques 2 tuer l'animal (et 

ainsi 2 accomplir leur dksir de contr6ler le destin 

d'autrui), gchouent dans leur projet de le conqubrir. C'est 

effectivement le loup qui, en mourant hbroiquement, domine la 

situation. 

La s i t u a t i o n  i n i t i a l e  de cet extrait du po&me de Vigny-- 

ou bien la m a n i p u l a t i o n ,  llAVANT, ~'UNIVERS TROUBLE-- 

comporte un moment de suspense, d'attente: 

Le l o u p  v i e n t  e t  s ' a s s i e d ,  l e s  deux jambes d r e s s Q e s ,  
Par l e u r s  o n g l e s  c rochus  dans l e  s a b l e  en foncQes .  
(w. 41-42) 

Le ioup s'assied de mani&re contr6lbe, ses ongles "crochus 

dans le sable . . . "  (v. 42). I1 est ainsi gvident que le loup 

se prgpare d6jA A la lutte, au "faire." D1apr&s le point de 

vue des homes-chasseurs, le manque initial est la prbsence 

physique du loup: le dksir de conqugrir cet animal 

reprgsente, pour les hommes, la force vectorielle de leur 

conduite . 

Dans la sbquence narrative suivante (SN 2)-- la 

c o m p l i c a t i o n  / la comgdtence-- i l  s'agit de la confrontation 

entre le loup et les chasseurs (ce qui reprgsente, pour les 

deux partis, l'acquisition du savoir et du pouvoir-faire): 

I1 s ' e s t  jug6 perdu,  puisqu ' il 6 t a i t  s u r p r i s ,  
Sa r e t r a i t e  coup6e e t  t o u s  ses chemins p r i s ,  
( w .  43-44) 



Cette confrontation physique permettra la lutte et la mort 

virtuelle du loup. Elle permet, en d'autres mots, 

l'acquisition du bien recherchk des hommes (une chasse 

r4uasie) et du loup (le courage devant la mort). 

En outre, cette skquence narrative dkfinit, pour chacun 

des adversaires, l ' o b j e t  magique.  D1apr&s la perspective des 

hommes, l'objet magique est reprksent6 par le loup msme-- 

objet dont l'acquisition signifie la domination (plut8t 

illusoire) du monde sauvage, une sorte de contr8le dkment en 

effet. 

Pour le loup, en revanche, l'objet magique se dkfinit 

comme la rkalisation de llh&ofsme. L'action meurtri&re 

portke contre le loup par les homrnes-chasseurs permettra 

l'exposition virtuelle de cet idbal. 

La sbquence de la compktence est suivie par celle de la 

p e r f o r m a n c e - - l l a c t i o n .  I1 s'agit i c i  d'une t r a n s g r e s s i o n  

pour reprendre la terminologie de Pavel, ou bien, selon 

Larivaille, de la s6quence dynamique du PENDANT. Le combat 

violent accable le loup et les chasseurs: 

A l o r s  i l  a s a i s i ,  dans  sa  g u e u l e  b r Q l a n t e ,  
Du c h i e n  l e  p l u s  h a r d i  l a  gorge p a n t e l a n t e ,  
E t  n ' a  pas  d e s s e r r d  ses m8cho i res  d e  fer ,  
Malgrd n o s  coups  d e  f e u ,  q u i  t r a v e r s a i e n t  s a  c h a i r ,  
E t  n o s  c o u t e a u x  a i g u e s  qu i ,  c o m e  des t e n a i l l e s ,  
Se c r o i s a i e n t  en p l o n y e a n t  dans ses l a r g e s  e n t r a i l l  e s ,  
Jusqu 'au  dernier m m e n t  oG l e  chien d t r a n g l d ,  
Mort longtemps  a v a n t  l u i ,  s o u s  s e s  p i e d s  a  r o u l d .  
(w. 45-52)  



Pendant que le loup se bat contre be chien des hommes, 

ceux-ci l'attaquent brutalement. L'apparente dkfaite du loup 

repr6sente, pour les chasseurs, l'acquisition de l'objet 

magique. 

La s6quence narrative suivante (SN 4 )  correspond t3 la 

rgsolutisn / glorification (Propp), t3 la d d i a t i o n  de 

~'UNIVERS RETABLI (Pavel), et la s6quence APRES 

(Larivaillej. Cette sgquence, qui prksente une description 

des moments suivant le combat, est ainsi plus kquilibrke que 

les prgcgdentes: 

Le Loup l e  q u i t t e  a l o r s  e t  p u i s  il n o u s  r e g a r d e .  
L e s  c o u t e a u x  l u i  r e s t a i e n t  au f l a n c  j u s q u 1 8  l a  garde ,  
Le c l o u a i e n t  au gazon t o u t  ba igng  dans son  sang;  
Nos f u s i l s  1  ' e n t o u r a i e n t  e n  s i n i s t r e  c r o i s s a q t  . 
(w. 53-56) 

En effet, la mort du loup repr6sente l'accomplissement d'un 

but des deux c6tks: pour les Stres humains, la domination de 

la nature sauvage est une sorte de glorification dkmente; 

pour le loup, qui rgalise son bien recherchk A lui--une mort 

noble--la glorificat.ion se trouve dans la capacitk de 

souffrir en silence. 

I1 est nganrnoins possible que les homrnes, apr&s avoir 

attaquk si brutalement l'animal innocent, se rendent compte 

du courage, de la grandeur du loup qui "meurt sans jeter un 

cri" (v. 6 0 ) ,  et cons6quemment, de leur lschetk. Cette 

r6alisation chez les hommes reprksente dlailleurs pour eux 

une sorte d'amklioration: ils arrivent A connaTtre la 



grandeur, le pouvoir de la nature et des animaux sauvages qui 

l'habitent. 11s arrivent, en some, a s'humilier devant un 

rnonde tellement plus puissant que le leur. Les hommes en 

effet ressentent une certaine culpabilitb: "Nos fusils 

l'entouraient en sinistre croissant" (v. 5 6 ) .  Le narrateur- 

po$te exprime du remords: 

H&las: a i - j e  pens&, ma lgr& ce grand nom d1Honunes, 
Que j ' a i  honte de nous, d&biles que nous sommes! 
Comment on doit qu i t ter  l a  v ie  e t  tous ses maux, 
c ' e s t  vous qui l e  savez, sublimes animaux! 
(w. 7 3 - 7 6 )  

La dernihre skquence ~arrative--1es derniers vers du 

passage--pr&sente la sanction, la morale, le dhouement de 

1'UNIVERS RETABLI, ou bien, la skquence A P R ~ S .  La leqon 

apprendre ici est la nkc6ssitk du courage face au'destin--la 

nkcessitk, en effet, d'une attitude de stofque rksignation. 

C'est effectivement le loup qui enseigne aux homes cette 

leqon irnportante: 

11 nous regarde encore, ensuite i l  se recouche, 
Tout en l&chant l e  sang r&pandu sur sa bouche, 
E t ,  sans daigrier savoir comment i l  a p&ri,  
Refermant ses grands yeux, meurt sans jeter un c r i .  
(w. 5 7 - 6 0 )  

Comme dans le sonnet de ~krkdia, la situation finale de 

ce passage de La Mort du Loup prksente un renversement du 

dkbut. Si l'on consid6re d'abord la ligne dramatique traqant 

l'action et la psychologie du loup, on remarque que cet 

animal, vivant au dkbut du passage, finit par mourir (c'est- 

&-dire, par Stre tuk). Mais au dela de ce fait kvident, on 



observe aussi que le loup subit une transformation 

psychologique pertinente: cet animal, qui 6touffe dans son 

domicile infest6 par le "pacte social," finit par se lib&er, 

par s'blever au-dessus des Stres humains. Sa mort stofque, 

silencieuse reprbsente pour lui une vraie victoire. 

L'analyse de la ligne dramatique tra~ant la c0nduit.e et 

les attitudes des hommes r6vGle qu'au dkbut du passage, ils 

traquent le loup afin de le tuer brutalement et de dominer 

ainsi le monde sauvage; cependant, a la fin ils apprennent 

du loup mourant que cette tsche est impossible 21 accomplir. 

Les chasseurs, une fois pris par leur jeu, subissent une 

humiliation importante. 

Les observations de bon nombre de critiques soulignent 

la philosophie stoique du po&me--philosophie vkhiculke par le 

loup. Ces critiques mettent en valeur l'attitude de ce 

personnage face A 11in6vitabilit6 de la mort. 

Whitridge (1933:169), Fayolle (1959:530), Sungolowsky 

(l968:165), Bonnefoy (1971:27O), et Paraf (1978:97) par 

exemple, discutent tous de 11int6r@t portk par Vigny 21 

l'importance d'une attitude stoique face A la souffrance ou 

au mal. Selon Whitridge (1933), La Mort du Loup peint la 

dignit4 d'un animal bless6 et mourant. Cette observation 

correspond bien aux conclusions que rkv&le llanalyse 

structuro-narrative du texte: l'analyse structurale fait 

ressortir la conduite h4rofque du loup-p&re. ~algr4 sa 



grande souffrance, cet animal acquiert son objet magique: le 

stoicisme et, par consbquent, 11immortalit6. 

D1apr&s Saulnier (1967:123), le po&me narratif de Vigny 

enseigne une "le~on violente faite pour rbveiller l'effort 
P 

des homrnes." Saulnier insiste, en outre, sur la n6cessit6 

d'une morale d'honneur, du devoir sans espoir de rgcompense. 

Cette attitude ressort de notre interprktation structurale du 

pohme. Lanson (1952:956) avait d6jA prgsentg l'optique de 

Saulnier (1967): "l'honneur est de se taire, et de subir." 

De nouveau, notre schgmatisation linbaire du texte trace 

l'action hbroique du loup face aux hommes-chasseurs. 

Eigeldinger (1965:74), en comparant le loup qui meurt 

"sans jeter un cri" A un soldat qui "se soumet aux dbcrets de 

la fatalitb, accepte sa mort dans le silence, avec dignitg, 

au nom du sentiment de l'honneur," gclaire le th&me central 

du po6me: le stofcisme. Cornrne le montre notre analyse 

structurale, ce thgme est incarnk par le loup. Selon Castex 

(1968:81-821, Vigny "exalte l'h6rolsme d'une vie sauvage 

qu'aucune tare morale n'a alt6r6eIn et dbnonce la lSchet6 qui 

"consiste A se donner de mauvaises raisons pour ne pas faire 

front." Le po6te recommande ainsi, d'aprgs Castex (1968:83), 

une soumission alti6re. Moreau (1946:51) sugghre d'ailleurs 

que La Mort du Loup constitue un po&me de byronien, de 

stolcien, qui  dbnonce le pacte social, et conseille 

18h6roique noblesse des servitudes acceptges. 



Comme ces critiques du poPme de Vigny, notre analyse 

skmantico-structurale fait ressortir la conduite stofque du 

loup dans sa lutte avec le "pacte social." I1 paraft, 

cependant, qu'une analyse de type structural permet de mieus 

cerner la force vectorielle qui d6clenche l'action des deux 

adversaires--1es chasseurs et le loup. Comme le montre notre 

etude structuro-narrative, le d6sir de contrtjler, de dominer 

autrui, provoque la condukte virtuelle des hornmes, 

l'acyuisition de leur bien recherchk; ils chassent et tuent 

un animal sauvage. Le loup, plus proche de la nature, 

accomplit avec plus d'klkgance son destin: dksirant une 

existence noble, cet animal se resigne silencieusement A une 

mort brutale. 

2.2.3 Le Misanthrope 

L'extrait tirb de l'acte IV, sche iii du Misanthrope de 

~oli&re (vers 1371-90) se pr&te kgalement a un classement 

lineaire des skquences narratives. Une telle schkmatisation 

du passage fait ressortir, comrne pour les deux autres textes 

analys6s, une oscillation entre des sbquences dbsbquilibrkes 

et d'autres plus equilibrkes (bien qu'il s'agisse dans le 

monologue du plan exclusivement kmotif, psychologique) . Les 

diffkrentes phases kmotives s'enchafnent chronologiquement: 

Alceste passe des sentiments de choc, d'extreme mblancolie et 

de confusion dans la premi&re partie du monologue, une 



expression de colgre explosive suivie d'une certaine 

tendresse dans la deuxihme partie, 

Comme dans les autres pogmes 6tudibs, il existe dans le 

texte d; MoliGre un renversement de la situation du dbbut: 

Alceste, initialement dbtermink A poursuivre son but (qui est 

de reprocher A Cblimhne sa coquetterie, de rechercher la 

dritb), finit par demander 21 sa bien-aimbe de feindre la 

fidklitk, de "paraftre fid&leU tout au moins. 

Nous prbtendons, en outre, que le dkcoupage structural 

du texte de Molikre, come celui des autres textes analysbs, 

souligne la force vectorielle dbterminant le "faire," le 

tiraillement d8Alceste. Cette force puissante est l'angoisse 

du doute, de la jalousie ressentie par cet homme dans sa 

relation amoureuse. 

La premigre skquence narrative du texte--la manipulation 

ou l'ktablissement du contrat--se caractkrise par le choc 

initial d'un homme qui vient d'apprendre que sa maZtresse lui 

Ciel!  r i en  de p l u s  cruel peut- i l  gtre invent&? 
E t  jamajs coeur f u t - i l  de l a  sor te  t r a i t & ?  
Quoi! d'un juste courroux je su i s  &mu contre e l l e ,  
C 'es t  moi qui me viens plaindre, e t  c t e s t  moi qu 'on 

[querell  e  ! 
(w. 1371-74) 



Le passage commence ainsi par un dbskquilibre, un manque qui 

est 11infid41it6 de C6limhe; son dkvouement envers Alceste 

est mis en doute. En apprenant qu'une lettre d'amour ecrite 

par C4limPne est en fait destin6e un autre home, Alceste 

est boulevers4. ~6limPne affirme que le billet "est pour 

Oronte, et je veux qu'on le croie; / Je re~ois tous ses soins 

avec beaucoup de joie" (w. 1365-66). Alceste croit ainsi 

avoir le droit d'Gtre fSch6, et ne peut pas comprendre 

pourquoi C6limgne le querelle: "Et ne me rompez pas 

davantage la tGte" lui dit-elle (v. 1370). D'apres Alceste, 

ce reproche est injuste et ironique. Pour r6tablir son 

4quilibre &motif, Alceste doit dbcider quoi faire. Son 

instabilitk initiale, sa lamentation, correspond a 1'UNIVERS 

TROUBLE (situation initiale) selon le schkrna binaire de 

Pavel, et a la s6quence AVANT dlapr&s Larivaille. 

Dans la deuxi&me skquence du modgle quinaire--1'6preuve 

qualifiante ou la comp6tence--1e doute dlAlceste augmente 

ainsi que sa col&re et sa jalousie. Ces sentiments 

reprgsentent l'acquisition du savoir et du pouvoir-faire. 

Alceste se prkpare maintenant a confronter sa bien-aimhe 
(l'objet magique) avec l'intention de l'attaquer, de 

l'accuser d'infid4litk. Alceste a le droit dlGtre angoissk, 

mais se doute nhanmoins de sa fermet4, de son "pouvoir- 

faire." I1 d4montre ainsi une attitude psychologique 

contradictoire; il est trop amoureux pour pouvoir "raisonner" 

sobrement: 



On pousse ma douleur e t  mes soupcons d bout ,  
On me l a i s s e  tout  c ro i re ,  on f a i t  g lo i re  de t o u t ;  
E t  cependant mon coeur @ s t  encore assez  IEiche 
Pour ne pouvoir S r i s e r  l a  chaZne qui S ' a t tache ,  
~t pour ne pas s 'armer d 'un g4n4reux m6pris 
Contre 1 ' i ngra t  objet  dont il e s t  t rop  &xis!  
(w. 1375-80) 

11. se prbsente, ensuite, i 4preuve pr inc ipale ,  la 

troisi&me sbquence narrative selon le schkma quinaire. Cette 

macro-sbquence narrative, qui correspond a l'btape du PENDANT 
selon Larivaille et a la transgression de llUNIVERS TROUBLE 
d1apr&s Pave:, reprbsente l'attaque propre--llaction. A ce 

moment dramatique, Alceste, accablk de col&re et de jalousie, 

de doute, rkalise son but: il attaque Cblimhe verbalement. 

La prbsence physique de cette femme, en plus d'un sentiment 

d1extr6me col&re ressenti par Alceste, dbclenchent 

l'explosion de ce dernier. I1 faut souligner, cependant, que 

l'accusation portbe contre Chlimhe se m6le avec une 

dbclaration d'amour A rebours; Alceste est aveuglh par 

l'amour. Cette sbquence narrative marque le point culminant, 

dynamique , dl2 passage : 

Ah! que vous savez b ien  i c i ,  contre moi-m&e, 
Per f ide ,  vous s e r v i r  de ma fa ib lesse  extrgme, 
E t  m4nager pour vous 1 ' exc& prodigieux 
De ce f a t a l  amour n& de vos t raZtres  yeux! 
(w. 1381-84) 

Les deux skquecces suivantes--12s gpreuves g l o r i f i a n t e  

et f i n a l e  (sanction)--semblent pouvoir se regrouper. Elles 

correspondent aux 6nonc6s de lVUNIVERS R~TABLI et de ~'APRES. 

Aux prises avec la jalousie, Aiceste trouve une solution de 



compromis qui lui donne de l'espoir: il supplie C4lim&ne de 

jouer la comkdie, de feindre la fidklitk, et de sauver ainsi 

les apparences. Cette solution, qui encourage le mensonge, 

contredit le principe de sinckrit4 fortement soutenu par 

Alceste tout au long de la pigce: 

D4fendez-vous au moins d 'un crime qui m'accable, 
E t  cessez d ' a f f e c t e r  d 'Etre  envers moi coupable; 
Rendez-moi, s ' i l  se peut, ce b i l l e t  innocent: 
A vous preter l e s  mains ma tendresse consent; ' 
Efforcez-vous i c i  de para2tre f i d&le ,  
E t  je m ' e f f o rcera i ,  moi, de vous croire t e l l e .  
(w. 1385-90) 

Ce genre de classement structural des macro-s6quences 

met en relief les attitudes psychologiques contradictoires 

dlAlceste--home 6videmment confus, frustrk, d4chir6 a cause 

de la pr6tendue infid4lit6 de sa maZtresse (on ne'sait jamais 

si Cklimgne est vraiment infidgle ou bien si elle cherche 

simplement a dominer Alceste en le gardant dans un ktat 
d'incertitude). En plus, cette analyse renforce le "faire"; 

on voit comment Alceste agit face a son angoisse du doute 
dans sa relation amoureuse. 

C'est surtout le caractGre contradictoire diAlceste qui 

est l'objet des critiques littkraires. Guicharnaud 

(1963:353, 440) insiste sur 11instabilit6 psychologique chez 

Alceste--"un personnage qui passe son temps s'asseoir et 

se lever, un personnage partag6 entre les rentrges en soi- 

mGme et la lutte colkreuse contre autrui," et "qui ronge son 

frein dans un coin ou qui explose." Alceste reprbsente en 



outre dlapr&s Guicharnaud (1963:448), un grand enfant ou un 

adolescent dont le comportement comprend des moments de 

mhlancolie extr6me et d1anxi4t6 incontr6lable1 intemp6r6, 

jalouse. Devant la col&re de ~6lim&ne, Alceste devient, 

ironiquement, le calme raisonneur qu'il n'est pas, ce qui 

dhmontre un renversement de son attitude lntransigeante des 

vsrs 1389-90. Guicharnaud observe finalement que c'est 2 

,-ai,.q? de sa "faiblesse extrGmen--de la force de son amour 

pour C6lim&ne--qulAlceste se met en contradiction avec lui- 

m6me. 

Anguh (1964:24) note lui aussi cet aspect contradictoire 

de la personne dlAlceste qui, selon lui, 

...p araPt aussi emport6 que jaloux; il ' 

semble que rien ne p u t  diminuer sa 
colgre et que la pleine justification de 
sa maPtresse ne pourrait qu'avec peine 
calmer sa fureur. Cependant, ce jaloux, 
cet emport4, ce furieux paraTt tout 
radouci . 

Selon Rudler (1972:vi) aussi, la contradiction dans le 

caract&re dlAlceste est fort 6vidente: 

. . .  l'instinct . . .  aura commis ses mgfaits, 
avant que la raison n'intervienne; et le 
pauvre diable, pris inggnument au pi&ge 
fie la nature et de la femme, victime 
d'une surprise injuriera, maudira, 
suppliera la femme de lui mettre un 
bandeau sur les yeux par un de ces 
mensonges qu51 d6nonce A cor et cri. 



D'apres Rudler (19721, donc, Alceste se met en contradiction 

avec lui-m6me cause de C&lim&ne. Angub (1964) avait d&jA 

comment6 le pouvoir qu'a l'amour sur le coeur de tous les 

Knutson (1976:165) remarque un dbcalage comique dans le 

caractgre dlAlceste: face a la passion qu'il ressent pour 

~6lim&ne, Alceste est pr6t sacrifier son principe le plus 

ch6ri--celui de la sinckrit6. Cette id&e de contradiction est 

reprise par Hall (1984:210): "In Alceste Molihre dramatizes 

the ways in which such abstractly incompatible aspects of 

character relate and interact simultaneously within the same 

personality." D1apr&s Whitton (1991:68), Alceste reprhsente 

un h6ros tragique--il reconna2t la contradiction entre ses 

principes et la passion qui le contr6le et le tourmente. 

Ainsi, les critiques de la pi&ce de MoliGre soulignent 

l1instabilit6 &motive dlAlceste dans sa relation amoureuse. 

L'aspect contradictoire, d&s&quiliblx5 de la personnalitk 

d1Alceste est mis en relief par la schbmatisation narrativo- 

structurale d'un seul monologue de ce personnage, dont notre 

analyse fait ressortir les &tats kmotifs variables--de 

m6lancolie, d1extrGme col&re, de tendresse. Notre analyse 

r6v&le, en outre, que la force vectorielle dkclenchant 

l'explosion dlAlceste (l'attaque portke contre sa bien-aim&) 

est l'angoisse du doute. 



2.3 Conclusion 

Les observations que plusieurs critiques des trois 

textes pr6sentent dans une perspective historique, 

psychologique, ou thkmatique confirment les idbes qu'une 

analyse structurale peut kgalement blaborer. I1 existe, 

cependant, un l6ger 6cart entre les conclusions se d6gageant 

d'une analyse structurale et celles d'autres critiques 

davantage thgmatiques qui soulignent les contrastes: 

l'analyse structurale permet de mieux cerner le "faire." 

L'avantage de la critique s6mantico-structurale propos4e est 

qu'elle permet d'analyser le texte dans son dkroulement 

dynamique, de 186tudier, bref, dans un contexte performatif. 

Nous allons comparer le texte bcrit au texte dit, c'est-2- 

dire 6tudier sa phase performative. 



Les Corzau6rants La Mort du LOUR Le Misonthrone 

SN 1: vv.1-2 ( ler  quat.) vv.41-42 vv.1371-74 
plenitude, ouverture loirp: liberte I'nssurance du 

situation vers l'inconnu Izommes: contr6le dkvouernent de 
initiale =manque initial / du destin d'autrui, Celirnkne = 
manque: bien recherche conquzte du loup manque initial 
-manipulation =manque initial 
= AVANT / Univers TroublC 

SN 2: vv.3-4 ( ler  quat.) vv.43-44 vv. 1375-80 
reve libQateur = confrontation cu~nul de colhre + 

Cpreuve nouveau monde; = competence, jalousie = comyktence; 
qualifiante depart permet la 1oiq.1: courage + Alceste se prepare ii 
definition de rkalisation de ce hQoYsme = liberte / confronter Cklimkne 
l'objet magique: rgve objet lnagique (obj. magique) afin de 

hommes: conquete l'acc user d'infidt lit6 
(coinp6tence) du loup / monde 

sauvage 

SN 3: vv .5-8  
(2e quat.) 

Cpreuve h o m e s  = en 
principale voyage, en plein 

inouvement vers le 
-action / nouveau monde A la 
performance quete de l e u  r2ve 
(acquistion de (objet magique) 
1'0 bjet magique) 

vv.45-52 
le combat 
acquisition de 
l'objet magique 
loup: courage/ 
force, hkrsi'sme 
hommes: conquzte 
physique du 
loup 

vv.1381-84 
confrontation -combat: 
I'attaque; explosion 
colereuse portke par 
Alceste contre 
CClunkne, Alceste 
renlise son but 
d'accuser so maitresse 
mais avec une declara- 
tion d'amour B rebours 

= PENDANT IUnivers TroublC (transgression) 

SIV 4: vv .9-1  P vv.53-56 vv. 1385-88 
(ler terc.) glorification resignation 2 I'amour 

Cpreuve kquilibre Cmotif. Imp: soulnissiun Alceste: calme, tendre 
glorifiante (espoir) + physique altikre envers Cilimkne 

(voyage = calme) hommes: humiliation 
-performance devant la nature 
= Univers RCtabli (mCdiation) 

SN 5: vv.12-14 vv.57-60 vv.1389-90 
(2e terc.) loup: nkessite proposition dtAlceste 

situation Cquilibre Cmotif + d'une attitude de A Cklimkne de feindre 
finale physique stoi'que rksignation la fidClit6 = contre 

hommes: apprennent principe de sincCritC 
-sanction/ du loup une l e ~ o n  
morale importante 

= APRES / Univers Rhtabli (dhnouement) 



La Performance orale: interpretations auditives 

Introduction 

. . .  le lecteur se doit dlEtre totalement 
disponible A 116coute, ouvert A 
l'inattendu, d'accepter de se laisser 
porter par le texte, parfois mzme au-dela 
de ce qui pouvait lui paraTtre 
antbrieurement imaginable . . .  
(Balpe, 1980:85) . 

Etant donn6 que la po6sie en gbrl6ral se rattache a la 
tradition orale et que les trois textes btudi6s sont 

particulihrement proches de cette tradition--car il s'ayit 

d'un sonnet (une chanson), d'un pohme dramatique / kpique, et 

d'une pike--il est essentiel de mesurer, que ce soit mzme de 

facon impressionniste, les r6actions subjectives d'un 

auditoire devant la lecture / performance d'un acteur connu 

(G6rard Philipel. Nous soulignons que la fonction 

phonostylistique impressive / appellative, qui est destin6e 

susciter chez l'auditeur certaines impressions connotatives 

et/ou 6motives, joue un r6le fondamental dans la rbception de 

1 ' oeuvre. 

Les rkactions subjectives des auditeurs lors d'une 

performance orale, qui sont, selon ~innegan (1977:214) 

parfois n6glig6es ou consid6r6es come sacondaires, m6ritent 

au contraire une attention toute particuliGre. L'auditeur, 

en remplissant la fonction crbatrice de "co-auteur" pour 

reprendre le terme de Zumthor (1983:229), contribue 

effectivement A la performance. 



I1 nous a paru, ainsi, valable d'btudier les r6actions 

des auditeurs & la performance des trois textes du corpus. 

NOUS avons choisi deux cat6gories de sujets--un yroupe de 

quinze 6tudiants ayant une connaissance restreinte du 

francais et un autre groupe, de quinze ktudiants bgalement, 

ne pouvant meme pas comprendre la langue. Les sujets 

participant A notre expbrience sont des 6tudiants 

universitaires du premier cycle. I1 nous a paru important de 

choisir un groupe d86tudiants ayant une faible compr6hension 

du francais et un autre groupe n'ayant aucune compr6hension 

pour nous assurer de leur sensibilitb au style sonore-- 

c'est-&-dire aux aspects prosodiques / suprasegmentaux de la 

performance--plut6t qu'au sens des mots eux-mGmes. Notre 

objectif est de d6montrer llimportance de la production 

orale: son pouvoir comrnunicatif. 

Pour ex6cuter cette expbrience d'audition, nous avons 

demand6 aux sujets de noter, A 116coute de chacune des trois 

productions orales, leurs impressions ou rkactions g6nbrales 

quant a la nature du texte: s'agissait-il, par exemple, d8un 

conflit ou d'une description calme, de paix. Nous voulions 

dkterminer si les auditecrs pouvaient diffbrencier et 

interprbter les intonations, les intensit6s variables de la 

performance: pouvaient-ils diffbrencier la colgre de la 

tristesse par exemple (l'bcart entre les rgactions des 

6tudiants ayant une faible compr6hension du fran~ais et ceux 

n'ayant aucune connaissance de la langue s'est av6r6 



finalement peu important). Nous avons voulu, par la suite, 

vgrifier dans quelle mesure les impressions des auditeurs 

correspondaient aux sbquences narratives btudibes au chapitre 

deux . 

Dans ce chapitre nous prgsenterons, pour chaque texte de 

notre corpus, une discussion des commentaires subjectifs 

recueillis lors de notre 6tude auditive. Nous discuterons de 

leur lien avec la structure narrative sous-jacente. Nous 

avons regroup6 ces commentaires systkmatiquement sous trois 

rubriques principales: i. ceux qui soulignent une structure 

narrative trine (la triade 616mentaire AVANT--PENDANT-- 

APRES); ii. ceux qui mettent en lumi&re une structure binaire 

comportant les deux macro-s6quences narratives de LIUNIVERS 

TROUBLE et de LIUNIVERS RETABLI; et iii. ceux qui r6vGlent, 

de facon gbn&ale, les th&mes principaux du texte (voir 

l'appendice, pp. 116-121). 

3.2 Discussion 

3.2.1 Les Conqu &an t s 

Bon nombre dlimpressions subjectives not6es quant la 

performance du sonnet de Hgrbdia (onze sur trente) soulignent 

une structure textuelle sous-jacente binaire. Les 

commentaires impressionnistes bclairent ainsi deux 6tapes 

principales dans la suite narrative--celle de LIUNIVERS 

bien, le dbpart "h6rolque et brutal" des 

pour le nouveau monde de l1Orient) et celle de 



L'uNIVERS RETABLI (le grand voyage des homes-rGveurs e t  

li6quilibre psychologique suscitk par ce voyage). Les sujets 

participant notre expkrience ont remarqug laexistence daune 

opposition pertinente entre ces deux macro-s6quences 

narratives. Selon eux, la premihre s6quence reprbsente un 

certain d6s6quilibreI dynamique, et la deuxihme, un ktat plus 

6quilibr6, plus statique: 

"emotional and intense, finally at the end we are 
left with a calm feeling"; "anger, urgency: sudden 
calm"; "forceful then more wavering . . . "  

Ces remarques impressionnistes mettent en lumihre une 

comprkhension de la transformation qui a lieu dans Les 

Conqu&ants. Quoique les auditeurs n'aient pas compris les 

mots du texte--ils ont nganmoins perp 2 la performance du 

sonnet un certain changement. Leurs commentaires r6vhlent 

une perception de la transformation &motive que les hommes- 

conqugrants subissent A travers leur voyage nautique. En 

allant du vieux monde au nouveau monde ( =  d6placement 

physique), ces homes sont de plus en plus contents, 

satisfaits de leur vie ( =  transformation 6motive). 

D'autres comentaires relev& de notre btude auditive du 

pohme de Hkrgdia dgmontrent un niveau de compr6hension &lev& 

des thGmes principaux du texte. Dix-neuf btudiants ont not6 

cette comprkhension thkmatique. Leurs observations 

soulignent, d'ailleurs, une apprgciation surtout &motive du 



sonnet; elles font ressortir les sentiments expriinks par les 

hommes durant leur voyage: 

"Pride, nationalistic thrust, glory, trying to 
inspire"; "powerful and historical"; 
"authoritative, forceful, heroic"; "determination, 
solemnity. . . " 

Malgr4 leur incompr4hension skmantico-lexicale, il semble 

bien que la production orale ait inspirk aux 4tudiants des 

r4actions se rattachant 2 un ton hkroique, solennel. Ces 

r4actions montrent que le style de la performance, le "dire" 

po4tique, joue un r81e non-nkgligeable dans la communication 

du sens et, par cons4quent, dans 11exp6rience de llauditeur 

face A lloeuvre. 

3 . 2 . 2  La Mort du Loup (vers 41-60) 

Les commentaires subjectifs que nous avons recueillis de 

bon nombre de sujets 2 l'4coute du texte narratif de Vigny 

sugggrent une perception d'une ligne dramatique consistant 

soit de trois 4tapes narratives principales (AVANT--PENDANT-- 

APR~S) ou bien de deux ktapes majeures (UNIVERS TROUBL~-- 

UNIVERS R~TABLI). Dans chacun de ces cas, les sujets ont 

not4 l'importance d'un point dramatique culminant: 

Ce point culminant correspond 2 lB6tape m6diane de la 

structure textuelle trine (PENDANT) et 2 116tape initiale de 

la structure binaire (UNIVERS TROUBL~). Dans La Mort du 

Loup, 11apog4e se rapporte 2 la confrontation brutale, 

violente entre le loup, le chien et les chasseurs. D'autres 



sujets ont fourni, d'ailleurs, des commentaires strictemerit 

th6matiques . 

Quant aux commentaires soulignant une ligne dramatiyue 

trine, seize auditeurs ont ressorti de la performance deux 

btapes statiques (AVANT et APR~S ou les moments prbc6dant et 

suivant le conflit) et une 6tape plus dynamique, actionnelle, 

celle du PENDANT ou le combat violent. Un patron actionnel 

d'abord montant (c'est-&-dire qui passe d'une sequence 

narrative statique (AVANT) 2 une s6quence dynamique 

(PENDANT)), et ensuite descendant (qui passe d'une sdquence 

narrative dynamique (PENDANT) & une s6quence plutst statique 

(APR~S)) est 6vident selon les remarques des sujets: 

"Telling a story; start-climax-sad ending"; 
"Beginning creates anxiety, fear inducing 
suspense takes us to a climax"; "end- 
hypnotic, sleepy brings us back down . . . "  

Ces rgactions impressionnistes mettent en 6vidence une 

sensibilit6 structurale: les sujets ont repbr6 une ligne 

narrative comportant trois constituants principaux. Mais 

outre cette sensibilit6 a la structure du texte, les 

commentaires dbmontrent une perception des thhmes et des 

&motions soulignant cette structure. 

Face A la performance du texte de Vigny par l'acteur- 

sujet parlant G6rard Philipe, onze 6tudiants ont ressenti la 

m6tamorphose qui slop&re dans ce po&me: 



"1st part: passionate with fervor-anger; 2nd part: 
reflective with grave concern over the state of 
one's s o u l " ;  "Harsh, fast-fierce, something bad 
happening. Quiet, calm period . . ."  

Ces comrnentaires sugg5rent une perception de la structure 

narrative binaire sous-jacente, c1est-$-dire des sgquences de 

l'UNIVERS TROUBLE et de llUNIVERS R~TABLI. 11s font 

ressortir, en plus, des oppositions 6motives soulignant cette 

structure. Les sujets semblent 6tre sensibles aux 

oscillations entre des sgquences turbulentes, dynamiques et 

dlautres plus calmes, statiques. 

Les deux s&ries de remarques subjectives que nous venons 

de prbsenter ci-dessus--celles dklimitant une structure 

textuelle trine et celles soulignant une structure binaire-- 

mettent donc en kvidence une progression linkaire 'dans la 

suite actionnelle et &motive du r&cit de Vigny. Cependant, 

quelques &tudiants interrogks (trois) nlont pas comment6 la 

ligne dramatique; leurs rbactions impressionnistes la 

performance refl&tent, de facon plus g&nkrale, les th&mes 

fondamentaux du po5me: 

"Regrets, mortality"; "eerie atmosphere, get 
the feeling of death . . . "  

Sans parvenir comprendre le contenu du texte rgcit6, ces 

btudiants ont rkussi a discerner de la production orale le 

th&me prbdominant du po&me: la mort. Ces auditeurs ont pu 

ressentir, &videmment, un air de terreur dans la voix de 

l'acteur Gerard Philipe. 



NOUS avons remarque une variation dans les rbactions 

subjectives des 6tudiants-cobayes face ll&coute du teste de 

Vigny. La plupart des sujets ont dbmontre une sensibilite A 

la structure textuelle fondamentale (cette structure etant 

soit trine soit binaire); leurs cornmentaires sugggrent, 

nbanmoins, une compr6hension des thhmes principaux soulignant 

La Mort du Loup. Les autres etudiants (une minorit6) ont pu 

d6gager seulement la thkmatique de ce texte. 

3 . 2 . 3  Le Misan thrope  (Acte IV, scgne iii, vers 1371,-90) 

Les commentaires impressionnistes portant sur le 

monologue d' Alceste dans Le Misanthrope  soulignent , eux 

aussi, une structure textuelle sous-jacente soit trine (qui 

consiste en les trois 6tapes de llAVANT, du PENDANT, et de 

~ ' A P R ~ S ~  soit binaire (qui comporte les deux macro-skquences 

narratives de L'UNIVERS TROUBLE et de L'UNIVERS RETABLI). 

D'autres remarques subjectives peignent les oscillations 

&motives dlAlceste dans sa relation amoureuse avec ~6limene. 

Sept ktudiants ont percu une structure narrative trine: 

"starts off normal, voice then gets louder (mad) 
and then sounds sad (regretful)"; "He is calm and 
he gets upset and he calms himself down again. 
Love.. . "  

En effet, les rkactions de ces ktudiants B la performance du 

monologue sugggrent la perception d'une progression 

chronologique dans la suite dramatique. Leurs cornmentaires 



rbv&lent une compr6hension de trois 6tapes principales dans 

la suite narrative: une 6tape d'abord statique, Squilibrke 

(qui correspond A la sgquence de l'AVANT), une 6tape ensuite 

instable, d6s6quilibr6 (qui correspond A la s6quence du 

PENDANT); et une 6tape final kquilibr6 (qui correspond 2 la 

s6quence APRES) . 

Un autre groupe de sujets a distingu6 deux macro- 

skquences principales dont l'une prbsente un dkshquilibre et 

llautre r6tablit lt6quilibre. Neuf gtudiants ont not6 cette 

r6partition binaire: 

"1st part=introspective: fear-worry-sarcasm; 2nd 
part--accusing tone, control, sugary to someoneN; 
"mood--confused, anxious; later--defiance, 
reflective . . . "  

Pace la performance du monologue par G6rard Philipe, les 

sujets ont pu ressentir la transformation 6motive, 

psychologique subie. 11s ont d6tect6 le passage d'un 6tat 

confus, anxieux, col6reux (UNIVERS TROUBL~) 2 un ktat plus 

detendu, calme, contr516 (UNIVERS R~TABLI) , 

Les autres comrnentaires portant sur le monologue 

dlAlceste Sclairent, de facon g6n6rale1 le th6me fondamental 

du texte--llamour. Quatorze 6tudiants ont d6gag6 ce thgme 

dans la performance de ~6rard ~hilipe: 

"expressing emotions of love..."; "sounds like he 
is in loveu; Isin love; desperate"; "a sad love 
story.. . " 



Ces rernarmes mettent en relief le tiraillement dSAlceste, 

angoissi, amoureux, et jaloux 2 la fois. 

3 . 3  Conclusion 

En r6sum6, donc, les ktudiants participant A notre 

exp6rience d'audition ont notk, face A la performance dlun 

sonnet (Les Conque'rants) , d'un po&me narratif (La Mort du 

Loup, m-. 41-60) et d'un monologue dramatique (Le 

Misanthrope) soit une structure textuelle mettant en relief 

un certain mouvement, dkroulement temporel, ou bien une 

thkmatique. 

Les informations que nous avons d6gag6es h partir dlune 

exp6rience auditive portbe sur des 6tudiants non-avertis et 

ayant une connaissance restreinte du fran~ais sugggrent, 

donc, qu'il existe une 6troite correspondance entre les 

impressions auditives devant la performance orale et la 

structure ~extuelle. Cette enquste, quoique assez sommaire 

dans sa portke (6tant donnk le nombre restreint de sufets), 

nous a quand mGme fourni des r6sultats conformes A notre 

objectif--c2lui de d6montrer la pr6sence d'un lien rattachant 

le texte 6crit et la 2erformance orale--un lien entre les 

sons et le sens, ind6pendant de la structure skmantico- 

lexicale. 

Plus important encore, cependant, que la constatation 

par ces 6tudiants d'une exoressivit6 performantielle, est 



leur capacitb d'identifier une thgmatique. Les remarques 

subjectives faisant ressortir de facon globalisante les 

thhmes pertinents des textes mettent en relief aussi la ligne 

dramatique principale. D'aprgs nos observations, ces 

impressions g6n6rales confirment sinon toutes les 6tapes du 

modkle quinaire (car il paraZt difficile d'apercevoir cinq 

skquenres), au moins celles plus limitkes de la structure 

narrative trine de Larivaille--ainsi les trois s6quences 

AVANT--PENDANT--APRES--ou bien du modgle binaire de Pave1 - 

c'est-&-dire, les deux 6noncks principaux de L'UNIVERS 

TROUBL~ et de L'UNIVERS R~TABLI. 

Face A la production orale du tnxte de Vigny, la 

majorit6 des btudiants-cobayes ont percu une progression 

lin6aire dans la suite actionnelle et/ou 6motive, qu'il 

s'agisse d'une structure narrative trine ou binaire. La 

plupart des auditeurs ont dkgag6 une structure diviske en 

trois parties principales. 

Les performances des textes de ~krkdia et de Moliere ont 

suscit6, par contre, des rkactions plus h6tkroggnes. Dans la 

performance du sonnet Les Conqu&ants, les ktudiants ont 

comment6 les thgmes. Bon nornbre d'ktudiants ont notk, 

n6anmoins, un dkroulemsnt chronologique binaire. Quant au 

texte de MoliBre, la &partition des comrnentaires est plus ou 

moins 6gale: il n'existe pas un grand kart entre les 

rbactions impressionnistes soulignant un mouvement temporel 

et celles mettant en relief une th6matique. 



Nos observations confirrnent l'existence d'un lien 6troit 

entre la structure textuelle et la performance. I1 paraTt, 

en outre, que la nature du texte joue un r8le important dans 

la manifestation de ce lien. Le fait que la production osale 

du texte narratif La Mort du Loup ait d6clenchk surtout des 

remarques sur la structure des textes n'est pas surprenant. 

Ce passage repr6sente laapog6e d'un pohme narratif oc le 

rkcit, dans ses diffkrentes 6tapes dsamatiques, est bien mis 

en relief. La chasse, l'attente, et le meurtre du loup sont 

des moments d'une grande intensit6 dramatique. 

Le sonnet et le monologue, par contre, impliquent un 

univers davantage mkditatif. La r6flexion A propos d'une vie 

nouvelle et la r6verie angoiss6e d'un hornrne jaloux sont 

percus en termes d'une th6matique (11h6roisme et l'amour) et 

en termes d'un mouvement entre le d6but et la fin du passage. 

Ce chapitre d6voile, ainsi, l'ktroite correspondance 

entre le style de la performance orale et le style narratif 

d'un texte. Au chapitre quatre nous allons ktudier, de facon 

plus objective, les donnhes de la production orale. 



4. La Performance crale: analyse des traits 
suprasegmentaux 

Introduction 

Lorsque vous parlez, le son s86coule de 
votre bouche comie le flot qui d6borde 
d'un bassin trop plein. I1 inonde tout 
votre corps sur lequel il s'btale. 
Chaque onde syllabique se d6verse et 
dkferle sur vous d'une mani&re 
inconsciente mais certaine (Tomatis, 
1963:7). 

Nous venons d'examiner, au chapitre prkckdent, le niveau 

purement subjectif, impressionniste de la performance--1e 

niveau, donc, de la perception. Dans le prbsent chapitre, 

nous explorerons plutGt le niveau de la production, les 

mkcanismes prosodiques / suprasegmentaux exploitbs par 

l'acteur / sujet parlant G6rard Philipe. Nous avons, en 

effet, mesurg, par des moyens instrumentaux, les param&tres 

acoustiques (physiques) de certains traits suprasegmentaux 

qui nous avaient frappke dans la performance des trois textes 

Les Conqu6rants (H6rbdia) , La Mort du Loup, w 41-60 

(Vigny), et Le Misanthrope, Acte IV, scgne iii, w. 1371-90 

(MoliGre). Cette prockdure devait nous permettre de formuler 

des hypothGses concernant l'exploitation phonostylistique des 

traits suprasegmentaux. Elle devait nous permettre, en 

outre, de postuler une base objective (physique) des 

r6actions subjectives not6es par les 6tudiants-sujets et 

pr6sent6es au chapitre trois. 



NOUS aborderons cette btude avec une dbfinition des 

t r a i t s  p r o s o d i q u e s  / suprasegmentaux .  Ces f aits se 

superposent aux syllabes, aux composantes des 6nonc6s qui, 

elles, comportent des voyelles et des consonnes--1es segments  

de la parole (Ladefoged, 1982:14). Cette rubrique de traits 

suprasegmentaux recouvre les faits phoniques tels que 

llaccentuation, 1' intonation, et les tons (Carton, 1974: $9) , 

I1 faut ajouter A cette liste la pause (F6nagy, 1983:256) et. 

liintensit6 sonore (Crystal et Davy, 1969:85). Ces faits 

"n'entrent pas dans le cadre phonbmatique de la langue" 

(Martinet, 1970:77), clest-&-dire dans le cadre des unit6s 

minimales d6pourvues de sens mais ayant une valeur 

distinctive. A la diffbrence des phon&mes / faits 

segmentaux,  qui f onctionnent sur 1 ' axe paradig1natique de la 

langue, les faits suprasegmentaux fonctionnent, eux, sur 

l'axe s y n t a g m a t i q u e .  Ces faits ne prennent ainsi leur valeur 

qu'en fonction du contexte: 

. . .  les proprigtgs dits prosodiques se 
distinguent des qualitgs inhbrentes aux 
phon&mes par le fait qulelles op&rent sur 
l'axe des successivitbs. Ce sont 
toujours des relations fondhes sur la 
ligne du temgs, sur 11encha2nement des 
unitgs successives (Jakobson, 1976:lll). 

~raditionnellement, les faits prosodiques btaient considbr6s 

moins importants que les aspects segmentaux. ~'apr&s Carton 

(1974:89), "clest peut-Gtre parce que ces faits ktaient tr&s 

ma1 not& graphiquement, ou nl&aient pas notks du tout!" 



Plusieurs phon6ticiens ont, n6anmoins, appr6ci6 la 

valeur phonostylistique potentielle des traits prosodiques. 

Selon L6on (1970:64), les divers caractgres du patron 

intonatif--1e registre (haut / bas), li6cart entre les points 

extrGmes, le contour, 11intensit6 phonique, et la duke-- 

peuvent se charger de valeur symbolique ou connotative. 

F6nagy (1983:256), de son c6t6, a explor6 les possibilit6s 

expressives des pauses. D'aprgs lui, meme les silences 

peuvent contribuer A 116vocation de certaines impressions 

chez l'auditeur, et seront ainsi interprktks comrne un message 

phonostylistique. En traduisant l'argumentation de Otto von 

Essen, F6nagy (1983:256) souligne l'importance des pauses 

dans Pe discours des acteurs et des orateurs: 

Ces brgches dans le discours . . .  ne passent 
pas inaper~ues . . .  il s i y  passe quelque 
chose mGme si rien n'est dit; il sly cr6e 
des &tats de tension psychologique et 
physique qui se transmettent du locuteur 
a l'interlocuteur. L'art de la 
dklamation consiste A remplir de 
dynamique mentale des pauses bien plackes 
et bien mesurkes, et de s'en servir comme 
moyens de communication. 

La valeur phonostylistique reconnue, donc, de ces trois 

traits suprasegmentaux en particulier--11intensit6, 

l'intonation, et les pauses, qui ont retenu notre attention 

lors de 116tude auditive--nous a amenge A les dbsigner comme 

objet de l'analyse instrumentale. Les observations dkgag6es 

de cette analyse ont rgvkl6 une rkalisation varike de ces 

traits prosodiques. Etant donnk que les auditeurs-cobayes ne 



pouvaient pas comprendre le sens des mots, il semble que les 

variations prosodiques les ont frappgs, leur donnant acc&s 2i 

un autre niveau de comprkhension. La performance, en 

d'autres mots, doit avoir aid6 ces auditeurs 2i atteindre une 

comprghension des 6motions, des th&mes, ou des skquences 

narratives soulignant les trois oeuvres. 

Avant de passer une discussion du fonctionnement 

phonostylistique de la performance, nous prksenterons d'abord 

une description plus dgtaillge des traits suprasegmentaux 

sous considkration. Nous dkfinirons ces traits selon trois 

perspectives: physiologique / articulatoire "qui sfoccupe de 

notre appareil phonatoire et de la facon dont nous produisons 

les sons du langage" (Malmberg, 1966 : 5 ; ac0ustiqu.e / 

physique "qui 6tudie la structure physique des sons utilis6s" 

(Malmberg, 1966 : 5) ; et perceptive / auditive, qui consid&re 

les sensibilitks / perceptions de l'auditeur. 

Le premier des traits, I 'intensit&, se d6finit 

physiologiquement comme "la quantitk d16nergie fournie par le 

travail d'un ou de plusieurs organes phonateurs" (Carton, 

1974:237). Selon Crystal et Davy (1969:33), l'intensite 

physiologique peut subir des variations importantes B trawers 

la performance: 

. . .  the relative loudness of a whole 
stretch of utterance may vary . . .  Everyone 
has some norm of loudness of speech which 
Is used on most occasions; but one may 
depart from this norm; and each departure 
has some effect on meaning. 



11s distinguent, en outre, deux niveaux d1intensit6: 

une augmentation dite f o r t e  ( f )  / for t i ss imo ( f f )  et une 

diminution dite piano ( p )  / pianissimo ( p p ) .  A cette 

6num6ration sont ajout6s deux autres caract6res de 

1 ' intensit6: crescendo (cresc.  ) et diminuendo ( d i m .  ) ou, 

respectivement, une augmentation et une diminution 

progressives (Crystal et Davy, 1969:34). D1apr6s Truax 

(l978:39) , les niveaux de mezzo piano (mp) et de mezzo f o r t e  

( m f )  sont pertinents aussi dans cette description. Un 

diminuendo correspond en outre selon Truax (1978:39), au 

caract&re dynamique de decrescendo (decresc . ) .  On 

attribuerait A ces effets vocaux des valeurs subjectives-- 

valeurs connotatives et/ou @motives. 

Ltintensit6 correspond A l'amplitude (mesurge en 

d6cibels / dB) ou A l'ampleur de l'onde sonore (L6on et 

Martin, 1969:9). Une intensit6 forte se caract6rise par une 

amplitude plus grande qu'une intensit6 faible (Ladefoged, 

1982:lO). Cette opposition est repr6sent4e par le 

d6placement vertical du trac6 (voir ~igure 1): 

Fig. 1 

a. intensit6 forte (f) : 

b. intensit6 faible ( p )  : 

(exemples pris de notre corpus) 



Du point de vue de la perception, 11intensit6, ou bien, 

pour reprendre le terme anglais, loudness, est une sensatisn 

permettant A l'auditeur de discerner une gradation de niveaux 

qui passe de f a i b l e  A f o r t e  (Ladefoged, 1982:282-83). 

Le deuxigme trait prosodique que nous avons btudi6, 

l'intonation, est, du point de vue de la perception, la 

sensation chez l'auditeur des variations m6lodiques de la 

chaFne parlke (Lkon, 1970:58; Carton, 1974:238). Ces 

variations correspondent, sur le plan physiologique, aux 

variations de 11activit6 laryngienne, clest-&-dire, dans "la 

vitesse avec laquelle les cordes vocales ferment et ouvrent 

la glotte" (Malmberg, 1972:155). 

Acoustiquement, l'intonation est le r6sultat'des nuances 

de la fr6quence fondamentale des variations pbriodiques 

(Malmberg, 1972:155)--la fr6quence 6tant, cornme le notent. 

~ 6 o n  et Martin (1969:9) et Carton (1974:236), le nombre de 

vibrations par seconde de llonde sonore, mesurge en hertz 

(Hz). ~'aprgs Crystal et Davy (1969:33), les variations de 

frgquence peuvent produire une courbe intonative soit 

descendante (o?~ le niveau m6lodique subit un dbclin 

progressif) ou bien ascendante (oc le niveau mblodique monte 

B travers une s6rie de polysyllabes "as in certain kinds of 

rhetorical climax." Par contre, l'absence de variation du 

niveau de fr6quence cr4e une courbe plane qui correspond 2i 

l'impression d'une certaine monotonie (Crystal et Davy, 



Fig. 2 :  

a. courbe descendante : 

b. courbe ascendante : 

c. courbe plane: 

(exemples pris de notre corpus) 

Selon Malmberg (1972:156), l1iri~onation peut accomplir 

dans la communication linguistique une fonction grammaticale 

"en opposant par exemple une assertion A une question, une 

phrase non-terminge B une phrase terminke," et/ou &motive-- 

"On peut exprimer A l'aide de la mhlodie toutes sortes 

d'attitudes par rapport au contenu (ktonnement, indiffkrence, 

satisfaction, mhcontentement, ironie, etc.)." Bien que nous 

reconnaissions llimportance de la premiGre de ces fonctions, 

nous nous intkressons A la deuxi&me: nous allons explorer la 

valeur phonostylistique de l'intonation. 



Le dernier des traits suprasegmentaux que nous allons 

considhrer--la pause--se rbalise physiologiquement comme un 

arrSt dans la suite sonore / chahe parlbe (Carton, 

1974:239). Une pause physique dbpend, selon Drommel 

(1980:228), de l'intensitb de la voix qui devient z6ro (il 

s'agit d'une rbduction absolue de l'bnergie) et de la durbe 

de l'intervalle de silence. Une pause acoustique est mesurbe 

en centisecondes (Carton, 1974:239). 

F i g .  3 

F----------+ 

[81 c s ]  (102 c s ]  

(exemples pris de notre corpus) 

D8apr&s Drommel (1980':229), une pause audible est un 

arrSt percu qui dhpasse un certa.in seuil de perception, et 

qui apparazt soit aux frontigres des eonstituants 

syntaxiques/ propositions nominales ou verbales ( =  une pause 

syntaxique) soit A 11int6rieur de ces constituants (= une 

pause non-syntaxique) . 

La distribution des pauses peut dbpendre, ainsi, comme 

les patrons intonatifs, de la nature des constructions 

grammaticales. Selon Grosjean (1980:91), 180ccurrence et la 



dur6e relatives des pauses sont plus 6lev6es aux frontieres 

des structures syntaxiques qu'A l'intkrieur de ces 

structures: 

There will be, at any given rate of 
speech, more and more longer (unfilled) 
nauses at the ends of sentences than 
within them, and more and longer pauses 
at the breaks between major constituents 
than within them. 

Pour effectuer cette 6tude portant sur la production 

orale des trois textes choisis, nous avons eu recours A une 

analyse de type instrumental. Pourquoi une telle approche? 

Selon Malmberg (1366:98!, 

La phon6tique expkrimentale--ou 
instrumentale--nous renseignera sur le 
caractGre objectif de ph6nomenes que, 
normalement, nous ne percevons que de 
facon subjective A l'aide de notre 
oreille. 

Fant (1973:3) et Carton (1974:48) justifient, eux aussi, une 

approche instrumentale. ~'aprhs ces auteurs, llemploi des 

proc6d6s spectrographiq~es est tr&s utile pour I.'ktcde de La 

parole; le spectrogramme fournit des tracgs visuels des 

traits acoustiques. C1est un des moyens d'investigation qui, 

comme le note Tomatis (1963:34), "d6voilent, dans tous leurs 

d&tails, les mklanges myst6rieux contenus dans le verbe 

parlk." ~ieberman (1977:46) ajoute A ce propos que l'analyse 

instrumentale est nkessaire parce qu'elle permet une 

compr6hension profonde des m6canismes de la communication 

vocale: "Auditory transcriptions of speech can never isolate 



the acoustic cues that specify the sounds of speech." Fry 

(1979:107) souligne, en outre, que "What we can derive from 

the spectrogram is reliable information about the events of 

speech and we can of course associate this with perception." 

Nous nous somrnes servie de prockd6s spectrographiques 

afin d'ktudier la manifestation des traits suprasegmentaux 

que nous avons jugks pertinents & cause de leur pouvoir 

impressionniste (l'intensitb, l'intonation, et les pauses) 

dans les trois textes performgs. Nous avons utilis6 un 

programme spectrographique effectuk sur ordinateur Macintosh- 

logiciel intitulk MacSpeech--qui, & partir des 

enregistrements aes performances, nous a fourni des tracbs 

visuels des traits suprasegm:taux. A partir des tracks 

obtenus instrumentalement, nous voulions dkterminer la nature 

particulihre du style performatif de l'acteur Gkrard Philipe- 

c'est-$-dire, la facon dont il avait rhalisk les traits 

prosodiques choisis. 

Ce chapitre prksente ensuite des observations concernant 

l'exploitation phonostylistique de ces traits--observations 

baskes sur l'analyse de certains aspects de chacun. Quant t?i 

l'intonation, nous allons considkrer le niveau de 1s 

frkquence fondamentale, en plus des variations du patron 

intonatif, Ces deux aspects de l'intonation sont pertinents 

quant aux effets produits sur l'auditeur. Notre btude de 

l'intensitk consistera en un examen du niv2au relatif de 

l'amplltude qui se rkalise 2 travers la performance. Les 



variations de l'intensitg peuvent se charger de valeur 

phonostylistique. Les aspects pertinents des pauses seront 

leur durke et leur correspondance ou non-correspondance avec 

la structure syntaxique. C'est l'ex6cutant qui, en dbcidant 

oil et comment rkaliser les pauses, peut crger des effets 

stylistiques particuliers. 

~1 faut souligner que notre apprbciation des faits - 

prosodiques dans les performances de Ggrard ~hilipe sera 

relative; crest-A-dire qulelle relhera d'un examen 

cornparatif de ces faits tels qu'ils se manifestent dans 

chaque oeuvre choisie. ~tant donng, par exemple, que les 

niveaux de l'intensitb sonore et de la frkquence fondamentale 

varient selon les enregistrements originaux des trois textes 

du corpus, ou bien, selon ie niveau de l'intensitb 

sblectionng sur l'ordinateur enregistreur, les tracgs 

spectrographiques dbgaggs instrurnentalement varieront, par 

conskquent, d'un texte A l'autre. I1 sera ainsi ngcessaire 

de considkrer la manifestation des traits prosodiques, de 

toutes leurs variations, dans le contexte de chaque texte 

particulier, et non dans une comparaison des trois textes. 

4.2 Discussion 

Les Conqu6ran ts 

A partir de l'analyse acoustico-instrumentale portbe sur 

la production orale du sonnet Les Conqu&ants, il nous a paru 

possible d'ktablir un lien entre les traits suprasegmentaux 



retenus et la structure textuelle fondamentale. La 

manipulation de liintensit6, l'intonation et des pauses par 

l'acteur G6rard Philipe sugggre une structure narrative 

binaire comportant les macro-sgquences de liUNIVERS TROUBLE 

et de 1'UNIVERS R~TABLI. 

Les r6sultats obtenus de notre etcde acoustique mettent 

en 6vidence une correspocdance entre le premier quatrain du 

sonnet et la macro-s6quence de 1'UNIVERS TROUBLE (situation 

initiale + transgression). 

Fig. 

v. 1 

v. 2 

v. 3 

v. 4 

(P) [I22 csl 
Comme un vo l  de  g e r f a u t s  h o r s  du c h a r n i e r  n a t a l ,  / 

( f )  [I01 cs] 
Fatigue's d e  p o r t e r  l e u r s  m i s & r e s  hau ta l r r z s , /  

(f) [I39 csl 
De Palos  de  Mcguer, r c u t i e r s  e t  c a p i t a i n e s  / 

[lo8 csl (ff) [I89 csl 
P a r t a i e n t ,  / ivres d ' u n  rgve h4roSque e t  b r u t a l .  / 



L'exploitation de l'intensitb, de l'intonation, et des 

pauses contribue A la dhmarcation d'une shquence narrative 

initiale dhshquilibrhe (voir Figure 4 ) .  L'intensitg subit, 

dans ce premier quatrain, une augmentation de type crescendo, 

passant d'un niveau relativement faible, ou piano (v. I), A 

un niveau plus fort, forte, aux vers 2 et 3, et fortissimo au 

vers 4. L'amplification de l'intensitg sonore est 

accompagnbe par une monthe de frhquence fondamentale: le 

niveau moyen passe de 80-90 H z  (v. 1) & 130-140 Hz (v. 4) 

avec des somrnets respectivement de 130 H z  et 160 H z .  Cette 

augmentation A la fois de l'amplitude et du niveau de la 

fr6quence fondamentale cofncide, sur le plan shmantique, au 

d6sir chez les homrnes d'ouverture vers l'inconnu afin de se 

libbrer d'une vie phniblement astreignante. Elle 'doit 

6veiller, chez l'auditeur, llimpression subjective d'un cumul 

de force, d' hnergie. 

Au jeu phonostylistiyue de l'intensith et de 

l'intonation s'ajoute celui des pauses, indiquhes, dans nos 

trachs, par des crochets [ I .  Etant donnh que le seuil de la 

perceptibilith d'une pause est, d'aprgs nos rhactions, de 57 

cs, les pauses apparaissant A la fin des trois premiers vers 

(de 122 cs, de 101 cs et de 89 cs respectivement) sont 

relativement importantes comparhes A la longueur des vers 

eux-msmes (de 378 cs, de 299 cs et de 392 cs respectivement). 

Ces silences dans la chaZne parl6e crdent un effet initial de 

lenteur qui correspond A la difficult6 du d6part "h6rofque et 



brutal." Les hornmes, "Fatigu6s de porter leurs mis&res 

hautzines." (v. 2 ) ,  se sentent piggks, 6touff6s dans leur 

domicile habitue1 de llEspagne. 

Une pause de 108 cs apr&s le verbe "Partaientl (v. 4) 

attire l'attention sur ce mot; une sorte de point culminant 

de force, dl&nergie qui 

interne importante en p 

du vers contribuent A 1 

p?use marque, en outre, 

s6quence narrative ou 1 

prkc5de le dkpart. Cette pause 

us de celle de 189 cs situke a la fin 

6vocation de lenteur. La derni&re 

la fin du quatrain et de la premi&re 

UNIVERS TROUBLE. 

L'occurrence des pauses est, donc, klev&e, inspirke sans 

doute par une organisation syntaxique complexe: le quatrain 

comporte une seule phrase, longue, dont les divers kldrnents 

constituants sont dglimitgs par des signes de ponctuation 

Dans sa performance, l'acteur Gkrard Philipe respecte cette 

structuration complexe en dkmarcant chaque constituant; en 

mEme temps, ses arrEts renforcent la turbulence (physique 

et/ou kmotive) du. voyage. 

La stratkgie des pauses sert, en outre, A souligner la 

pertinence phonostylistique des rimes (natal-haugaines-- 

capitaines-brutal) et, par cons6quent, de la consonne 

occlusive sourde [t]. Grke 2 sa nature articulatoire 

"explosive," cette consonne connote "force," "brutalit6" 

(Tatilon, 1976:74; Joubert, 1988:67), "agressivit4" (Fdnagy, 

1979:88). En nous kcartant ici de la d6finition du phongme 



comrne unit6 minimale ddnuke de sens, nous nous accordons avec 

ces interpr6tations1 en dkpit de leur subjectivitk. Nous 

soulignons, nkanmoins, que c'est plut6t la rgpgtition de la 

consonne [t] dans les rimes et dans le quatrain (elle 

apparaZt huit fois), et donc son fonctionnement sur l'axe 

syntagmatique--llaxe de la cornbinaison--qui la rendent 

expressive, et qui sert, comme les mont6es d1intensit6 et de 

fr6quence fondamentale, A suggkrer la turbulence kmotive 

dklenchant le d6part des conquistadors pour le nouveau 

monde . 

Le deuxihrne quatrain du sonnet repr6sente la deuxigme 

s6quence narrative principale de la sous-structure binaire-- 

llUNIVERS RETABLI (la mkdiation). Les stratkgies de 

l'intensitk, de l'intonation, et des pauses mettent en relief 

cette 6tape de la structure binaire (voir Figure 5). 

L1intensit6 sonore et l'intonation ne subissent pas de 

variations notables dans ce quatrain; du vers 5 A 7, 

11intensit6 reste forte, et la frkquence fondamentale 

maintient un niveau de 130-150 Hz. Ce dernier trait 

prosodique crke l'inpression d'une courbe intonative plane. 

Grzce leur caracthre stable, les traits d1intensit6 et 

d'intonation suggerent ici la force, 11h6roisme des 

voyageurs. Ayant d6pass6 l'agitation d6sordonn6e du dkpart, 

les conqu6rants se trouvent en plein mouvement vers le 

nouveau monde de l'orient; ils atteignent ainsi un certain 

equilibre physique et psychologique. Les commentaires des 



ktudiants-cobayes soulignent le pouvoir 4quilibr6 des 

aventuriers: 

"very motivated, devoted tone";"authoritative, forceful, 
heroic"; "powerful." 

Fig. 5 

(f) 
I l s  a l l a i e n t  conqu4rir l e  fabuleux m4tal 

(f) [75' csl  
Que Cipango merit dans s e s  mines l o i n t a i n e s ,  / 

(f) 
E t  l e s  ven t s  a1 i z g s  inc l ina ien t  l e u r s  antennes 

(mf) 1132 csl 
kux bords myst4rieux du monde occ identa l .  / 



A la fois, 11intensit6 et la fr6quence fondamentale 

diminuent, cependant, toutes les deux, au dernier vers du 

quatrain: l1intensit6 devient moins forte, et la fr6quence se 

r6duit A 100 Hz. Cette diminution reflGte le mysthre, la 

s6r6nit6 du nouveau monde. 

Les pauses accomplissent ePles aussi une fonction 

phonostylistique importante dans ce deuxiGme quatrain du 

sonnet. Des pauses perceptibles se r6alisent A la fin de 

chaque constituant syntaxique principal--c1est-&-dire, aprgs 

les propositions (phrases) P 1: "11s allaient conqu6rir le 

fabuleux m6tal / Que Cipango m6rit dans ses mines 

lointaines," (vv. 5-6) et P 2: "Et les vents aliz6s 

inclinaient leurs antennes / Aux bords myst6rieuxdu monde 

occidental." (vv. 7-8). Ainsi, une pause de 75 cs vient & la 

fin du vers 6, et une pause de 132 cs, & la fin du vers 8. 

Ces arrGts sont indiqu6s dans le texte 6crit par des signes 

de ponctuation--notarnrnent une virgule (v. 6) et un point (v. 

8). Etant ainsi dispers6es & des intervalles kgaux, les 

pauses soulignent une certaine r6gularit6 rythmique qui fait 

ressentir le mouvement cadenc6 des vaisseaux, des vagues. 

Une pause de 132 cs la fin du quatrain marque la fin de la 

premihre 6tape de llUNIVERS RETABLI: la m6diation. 

Les tercets font aussi partie de 1'UNIVERS R~TABLI, mais 

ils appartiennent plut6t A 116tape du dgnouement. 



Fig. 6 

[ T 5  csl (mf) 1114 csl 
Chaque s o i r , /  e sp&ran t  d e s  l e n d e m i n s  & p i q u e s , /  

(f) 
L ' a z u r  phosphorescent  de  l a  mer d e s  Trop iques  

(f) [67 csl 
Enchantaient  1  e u r  sonuneil d ' u n  mirage dor4;  / 

(f) [I10 csl 
Ou, pench&s 2 1  ' a v a n t  d e  b l a n c h e s  c a r a v e l l e s , /  

(f 1 
I l s  r e g a r d a i e n t  mon ter  en un c i e l  ignor4  

E89 csl 
Du fond d e  1 'Oc&an / d e s  & t o i l e s  n o u v e l l e s . /  



Les strat6gies phonostylistiques de 11intensit6, de 

l'intonation et des pauses contribuent A la dkmarcation de 

cette s6quence (voir Figure 6 ) .  Une intensit6 forte (w. 10- 

13) d6clenche chez l'auditeur les impressions subjectives de 

force, de puissance, d1h6r02sme. La courbe intonative plane 

renforce ces effets; le maintien d'un niveau constant de 

fr6quence fondamentale assez importante (120-140 Hz) sugg&re 

une certaine stzbilit6. 

On observe, n6anrnoins, une diminution d'intensitk et de 

fr6quence fondamentale assez importante au vers 14-- 

diminution qui cr6e l'effet dlun apaisement: les homes, 

enchant& de leur voyage, r6fl6chissent 2 un avenir plein 

d'espoir. Selon les rkactions subjectives des ktudiants- 

cobayes, la tranquillit6 du d6nouement est kvidente: 

"...we are left with a calm feeling..."; "after-- 
silence, ref1ection";"at the end he's less intense, 
more relaxed . . . "  

Les pauses r6alis6es dans les tercets se situent, 

dlapr&s les tracks acoustiques, aux frontikes syntaxiques. 

L'organisation syntaxique des tercets est, en outre, 

cumulative--la longueur des constituants grarnrnaticaux 

augmente progressivement. Ainsi, les intervalles entre les 

pauses deviennent de plus en plus grands, produisant l'effet 

rythmique d'un progr&s, d'unz sorte d'ouverture. Cet effet 

correspond au but principal des voyageurs, qui est d161argir 

leur connaissance du monde. 



L'absence d'une coupure entre les vers 10 et 11 du 

premier tercet et entre les vers 13 et 14 du deuxigme tercet, 

en plus de la r6alisation d'une pause plus brhe que les 

autres (de 67 cs) A la jointure des tercets, sugg&rent une 

certaine continuit6 de mouvement. La realisation d'une pause 

de 89 cs A la c6sure du vers 14 ralentit n6anmoins le d6bit, 

6voquant le calme du dgnouement, la paix int6rieure des 

homrnes-r6veurs. Cette dernihre impression correspond A 

l'emploi du mot "fond" au vers 14: "Du fond de l'Oc6an des 

6toiles nouvelles." 

Des trois passages ktudibs, le sonnet de ~6redi.a est le 

seul texte'complet que nous avons analysh. La performance de 

Ghrard Philipe forme, donc, une unit6 en soil une .sorte de 

mini-drame, un tableau complet. L1intensit6 sonore stable 

(forte) et la courbe intonative plane soulignent la forme 

canonique de ce pogme. Ces traits suprasegmentaux 

s'accordent, d'ailleurs, avec la perspective ant6rieure 

adoptbe dans ce sonnet: il s'agit d'une narration / 

description employant l'irnparfait. 

4.2.2 La Mort du Loup 

L86tude instrumentale de la performance de La Mort du 

Loup (vers 41-60) r6v&le l'existence d'un rapport entre les 

aspects suprasegmentaux et la structure textuelle sous- 

jacente. Or, le style oral de l'acteur G6rard Philipe 

souligne la triade 616mentaire d6limit6e par Larivaille: 



notamrnent les trois macro-skquences narratives AVANT, PENDANT 

et APRES. Les traits prosodiques pertinents dans la lecture 

de ce texte--c1est-A-dire ceux qui parviennent A 

impressionner ltauditeur--sont, comme dans Les Conque'rants, 

ltintensit6, l'intonation, et les pauses. 

D8apr&s les tracks acoustiques du tout dkbut de 

l'extrait (les deux premiers vers 41 et 421, les faits 

suprasegmentaux de l'intensitk et des pauses mettent en 

relief la skquence narrative initiale de 1'AVANT: 

[63 cs] [I10 cs] [I12 cs] 
v. 41 Le loup v i e n t  / e t  s ' a s s i e d ,  / l e s  deux jambes dresse'es, / 

( P P )  ( P )  

- [I87 csl 
v. 42 Par l e u r s  ongles  crochus dans l e  s a b l e  enfoncges .  / 

( P I  

Le premier vers (41) se caractkrise, d'abord, par un 

niveau tr&s faible d'intensitk sonore (p ian i s s imo)  qui kvoque 

un certain silence, myst&re. Le vers comporte, en outre, 

trois pauses dont les deux derni&res, situkes A la cksure et 

en fin de vers et marqukes par des signes de ponctuation, 

sont les plus importantes--de 110 cs et de 112 cs 

respectivement. La rkalisation de ces pauses, en plus de 

celle de 63 cs apr&s "vient," sert A crker au dkbut du texte 

un effet phonostylistique de lenteur, de suspense. Cet effet 

refl&te llatmosph&re imperturbablement sereine, lugubre 

peinte dans ce vers. 



Le deuxiPne vers du segment (v. 42) fait aussi partie de 

cette macro-shquence initiale de 1'AVANT. Ce vers subit une 

l6g&re amplification d1intensit6 de pianissimo A piano qui 

6voque la tranquillit6 de la situation initiale; le loup 

attend patiemment 11arriv6e des hommes-chasseurs. Une pause 

de 187 cs A la fin du vers 42 marque aussi une unit6 

syntaxique compl&te. Cette pause, comme celles r6aliskes au 

premier vers, renforce l'effet de suspense. 

La disposition des pauses met en valeur les r6p6titions 

consonantiques et vocaliques-- "vient" [vjz] , "s ' assied" [s jel 

(v. 41); "dress6esn [se], "enfonches" [se] (w. 41-42), 

crkant un effet rythmique pertinent, une pulsation sym6trique 

qui refl&te 116quilibre de la situation initiale s'tatique: 

le loup, assis "dans l'humide gazon" (v. 4), attend 11arriv4e 

des homrnes. D1autre part, la mise en relief de la consonne 

sourde [s] par les pauses intensifie l'effet d1allit6ration: 

la reprise de cette consonne--qui se rattacke aux s&mes 

potentiels de "souffle" (Gramrnont, 196?:205; Tatilon, 

1976:74; Joubert, 1988:67) ou de "16gPret4" (~6nagy, 

1979:88)--6voque le silence, la s6rhnit6, le suspense de la 

situation initiale. 

Les effets phonostylistiques que nous avons d6tailles 

ci- dessus rhapparaissent dans les commentaires subjectifs: 

"mysterious to start off"; "suspenseful, 
tense"; "starts slow and quiet" 



Le jeu de 16intensit6 sonore et des pauses met ainsi en 

lumi&re la skquence narrative statique de 1'AVANT--1e moment 

pr4cedant la shquence actionnelle virtuelle du PENDANT: le 

cornbat brutal entre le loup, les homrnes et leur chien. 

Cette deuxi&me sequence narrative principale--celle du 

PENDANT--correspond 3 l'ensemble de vers 43-52 (voir Figure 

7 ) .  

Fig. 7 

(P 1 
v. 43 I1 s ' e s t  jug4  p e r d u ,  p u i s q u ' i l  g t a i t  s u r p r i s ,  

(67 1 [I10 csl 
v. 44 Sa r e t r a i t e  coup4e  e t  t o u s  s e s  c h e m i n s  p r i s , /  

(mp 1 
v. 45 A l o r s  il a  s a i s i ,  d a n s  s a  g u e u l e  b r c l a n t e ,  

(mp 1 
v. 4 6  Du chien l e  p l u s  h a r d i  l a  gorge  p a n t e l a n t e ,  

(mf b 
v. 47 E t  n ' a  p a s  d e s s e r r e '  ses m 2 c h o i r e s  d e  fer ,  



( f )  
v. 4 8  ~ a l g r 6  n o s  c o u p s  d e  f e u ,  yu i  t r a v e r c a i e n t  s a  chair, 

( f )  
v. 4 9  E t  n o s  c o u t e a u x  a i g i i s  q u i ,  corrune d e s  t e n a i l l e s ,  

( f f )  
v. 50 S e  c r o i s a i e n t  e n  p l o n g e a n t  dans s e s  l a r y e s  

[ e n t r a i l l e s ,  

( f f )  
v. 51 J u s q u ' a u  d e r n i e r  moment oh l e  c h i e n  4 t r a n g l 4 ,  

( f f l  [ 2 2 4  cel 
v.  5 2  Mort l o n g t e m p s  avant l u i ,  s o u s  ses p i e d s  a roul#. / 



Les trac6s acoustiques d6gages de notre analyse 

instrumentale indiquent une augmentation des niveaux 

d' intensit6 et de frbquence fondamentale dans ce segment. 

L1intensit6 sonore passe du niveau faible ds piano (v. 4 3 )  

au niveau tr&s fort de f o r t i s s i m o  (v. 511, La frhquence 

fondamentale monte par des intervalles de 10 A 20 Hz; elle 

passe du niveau rrioyen de 90 Hz (v. 43 1 au niveau moyen de 

150-170 Hz (v. 51). Les sommets de frbquence montent en 

plus, passant de 90 Hz au vers 43 A 210 Hz au vers 51. Ces 

augmentations reflGtent l'accroissernent de turbulence qui se 

manifeste durant la lutte. En revanche, la diminution de 

frbquence fondamentale au vers 52 correspond A la mort du 

Les pauses sont rares dans ce passage: les seules 

brgches dans la chalne sonore suivent les deux propositions 

P 1: I1 s'est jug6 perdu, puisqu'il htait surpris,/ Sa 

retraite coup6e et tous ses chernins pris, (vv. 43-44) et P 2: 

A l o r s  i l  a  s a l s i ,  dans  s a  g u e u l e  b r g l a n t e ,  
Du c h i e n  l e  p l u s  h a r d i  l a  gorge  p a n t e l a n t e ,  
E t  n ' a  p a s  desserre '  s e s  m z c h o i r e s  de  f e r ,  
Malgrg n o s  coups  d e  feil, q u i  t r a v e r s a i e n t  sa  c h a i r ,  
E t  n o s  c o u t e a u x  a i g u s  y u i ,  comme d e s  t e n a i l l e s ,  
S e  c r o i s a i e n  t e n  p l  ongeant  dans s e s  l a r g e s  e n t r a i l  1 e s ,  
J u s q u ' a u  d e r n i e r  moment oG l e  c h i e n  g t r a n y l g ,  
M c r t  l ong temps  a v a n t  l u i ,  s o u s  s e s  p i e d s  a  r o u l & .  
(w. 45-52) 

En d'autres mots, des pauses apparaissent seulement a la fin 

des vers 44 et 52. En choisissant ainsi de supprimer la 

plupart des pauses virtuelles (celles suggbrkes dans le tezte 



6crit par des virgules), G6rard Philipe parvient A cr6er 

l'effet phonostylistique d'une certaine continuit6, d'un 

curnul actionnel et hotif. 

Encore une fois, il y a convergence entre les stratggies 

prosodiques et les effets de versification. L'alternance de 

rimes masculines et feminines dans ce patron de rimes plates: 

surpris-~ris (aa) ; briilante-pantelante (bb) ; f=-ch& (cc) ; 

tenailles-entrailles (dd); 6trangs-rouli. (eel (w. 43-52) 

accompagne les mont6es dtintensit6 et de frgquence 

fondamentale. L1absence de pauses souligne ainsi ce proc6d6, 

qui 6voque la turbulence menant A l'apogge. Les auditeurs- 

cobayes ont rernarqu6 cette gradation dramatique: 

"got louder . . .  story was building up to the crimax"; 
"Harsh, fast-fierce, something bad happening, 
upsetting"; "explosive anger with a climactic 
ending" 

Ces cornrnentaires correspondent d'ailleurs 2 la s6quence 

narrative dynamique du PENDANT, qui peint une confrontation 

extrGmement brutale, violente entre le loup et les Gtres 

humains . 

Une pause relativement importante (de 224 cs) aprgs le 

vers 52 marque la fin de la sgquence actionnelle du PENDANT 

et le dgbut de la suivante, plutSt statique, gquilibrge, 

ceile de ~ ' A P R ~ S .  Le vers 53 se caract4rise par une 

diminution importante de 11intensit4 sonore (diminuendo / 

decrescendo) qui atteint le niveau tr&s faible du pianissimo 



(il s'agit effectivement d'une reprise de liintensit6 du 

d6but de Itextrait). Ce vers comporte, en plus, deus pauses 

qui apparaissent 2 la cksure (de 152 cs) et A la fin du vers 

(cle 326 cs) : 

Fig. 8 

1152 csl ( P P )  [ 3 2 6  c s ]  
Le ~ o u p  l e  q u i t t e  a l o r s  / e t  p u i s  il nous  r e y a r d e . /  

La deuxi&me pause est d'une dur6e particulii2rement 

importante (326 cs). Elle correspond A la fin d'une phrase 

courte (un vers), qui suit une autre bien plus longue, et 

d'une structure syntaxique et logique complexe, comportant 

des sous-propositions / s~bordonn6es li6es par des 

conjonctions (ex. "puisque"; "et"), des adverbes ("alors"; 

'lcomrne"), des prkpositions ("dans"; "Malgr6"; "jusyulA"; 

"sous") et des pronoms relatifs ("qui"; "oh"). La dur6e de 

cette pause, presque aussi longue que celle de la phrase 

elle-mgme (520 cs), sugg6re une joncture importante; par 

conskquent, elle donne 2 cette phrase la valeur d'une 

conclusion la phrase prkcbdente. L'exploitation 

phonostylistique de l'intensitk et des pauses cde, donc, au 

vers 53, un effet de repos, de 1-entel~r. Elle correspond, en 

outre, a la macro-skquence narrative APRES. 



D&S ce vers, la courbe mklodique, parallglement A 

Itintensit&, subit une forte descente (voir Figure 9). Du 

niveau de 170 Hz (v. 521, la frkquence fondamentale tombe A 

75 Hz (v. 53). Elle continue A diminuer lkggrement jusqulA 

la fin du texte. Cette dkgradation d'intensitk et de 

frbquence accornpagne l'alternance des rimes masculines et 

feminines: --croissant; recouche-bouche; p k a - c a  (w. 

55-60). La convergence des prockdks intensifie l'effet 

kvoqu& par chacun: il s'agit, ce moment du rkcit, d'un 

dkclin dans la suite actionnelle et kmotive. Aprgs la lutte, 

les chasseurs attendent le dernier souffle du loup (vers 54- 

6 0 ) .  Le nombre des pauses dans ce segment (neuf) est 

particuli&rement frappant aprgs leur absence presque totale 

dans le segment prgckdent. Ces pauses servent A crker des 

impressions de lenteur, de suspense--impressions qui 

correspondent A la situation finale du texte: la mort 

stoique du loup. 

Fig. 9 

(P ) [I28 csl 
v. 54 L e s  c o u t e a u x  l u i  r e s t a i e n t  au f l a n c  jusqu  '2 l a  g a r d e , /  

(P) [211 csl 
v. 55 Le c l o u a i e n t  au gazon  t o u t  b a i g n g  d a n s  s o n  s a n g ; /  



( P )  [275 cs] 
v. 56 NOS f u s i l s  1 ' e n t o u r a i e n t  en s i n i s t r e  c r o i s s a n t .  / 

65 Hz 
\ -  _S A - L  

- -- 
( P )  ( ~ P I  ( P )  

[244 cs] [I83 csl [I32 csl 
v. 57 -11 n o u s  r e g a r d e  e n c o r e ,  / e n s u i t e  / il se recouche ,  / 

! P )  [285 csl 
v. 58 Tout  e n  l g c h a n t  l e  sang  r6pandu s u r  sa  bouche ,  / 

( P )  [299 csl 
v. 59 Et, sans  d a i g n e r  s a v o i r  comment i l  a p & i ,  / 

( P )  [I75 csl ( P P )  
v. 60 Referinant s e s  g rands  y e u x ,  / ineurt s a n s  j e t e r  un cr i .  / 

Ce dernier regroupement de vers appartient A la macro- 

sgquence narrative de ~'APRES selon ie mod&le analytique de 

Larivaille; le dhouement. Les commentaires subjectifs not6s 

par les 4tudiants-sujets confirment cette hypoth6se: 

"end sounded really sad and depressing"; 
"aftermath--silence, death"; "just falls off to a 
soft resolution" 



Des trois passages etudigs, le texte de Vigny est le 

plus drarnatique: il reprgsente l'apogee d'une rgcitation 

bien plus longue. Les divers moments de cet apogge (le 

suspense, l'action, le repos) se d6roulent dans une 

perspective actueile: on a l'impression d'assister cette 

lutte horrifiante. C'est ainsi qu'on peut expliquer la force 

drarnatique de la performance de Gerard Philipe: sa 

r6alisation variee des traits suprasegmentaux. Par contraste 

la production orale du sonnet de Hgrbdia, la performance du 

texte de Vigny se caract6rise par des variations plus 

marquees des niveaux d'intensite sonore et de fr6quence 

fondamentale, et des durees des pauses. 

4.2.3 Le Misanthrope (Acte IV, scgne iii, vers 1371-90) 

D'aprgs notre 6tude instrumentale du monologue dlAlceste 

dans Le Misanthrope, .l' exploitation stylistique des traits 

prosodiques tels l'intensit6 sonore, l'intonation et les 

pauses par llacteur ~grard Philipe met en relief la ligne 

dramatique principale du texte. Cette structure textuelle 

est binaire, cornme dans Les Conqu&-ants, regroupant les 

macro-s6quences narratives selon les rubriques majeures de 

La reprksentation acoustique des deux premiers vers du 

monologue r6vgle une intensit6 sonore qui passe du niveau de 

pianissimo (v. 1371) 3 celui de piano (v. 1372) : 



( P I  1176 csl 
v. 1372 Et jamais coeur fut-il de la sorte trait&?/ 

Cette intensit6 faible traduit le sentiment dlextrGme 

tristesse ressentie par Alceste A la decouverte de 

lBinfid61it6 probable de sa maztresse, C6limGne. Accabl6 

dlemotion, cet hornrne s'interroge, invoquant le ciel. Les 

trois pauses realisees dans ces vers correspondent A la 

structure syntaxique des phrases: une pause de 185 cs vient 

apr&s l'exclamation "Ciel!" (v. 1371) et des pauses de 162 cs 

et 176 cs respectivment se situent la fin des vers et des 

phrases interrogatives (w. 1371-72). Le choix par Ggrard 

Philipe de reaiiser ces pauses sert A rnettre en relief le 

choc, 11h6sitation, et la perplexit6 d'un Alceste 6perdurnent 

amoureux. A 116coute du monologue, les 6tudiants-cohayes ont 

not6 un certain bouleversement emotif: 

"scared at first . . .  upset"; "helplessness-- 
somebody sick and dying . . .  trembling in the 
voice"; "sad . . .  seems like he's whispering." 

 exploitation, donc, de 11intensit6 et de la pause au 

dkbut du monologue souligne la premi&re macro-sequence du 

schema binaire - celle de lBUNIVERS TRO!~~L~ (ou plus 

pr6cis6rnentg la situation initiale). Cette s6quence 

narrative introduit le caract6re instable dlAlceste. 



Les r6sultats de notre ktude instrumentale font entrer 

aussi les vers 1373-76 dans cette skquence initiale 

d&s&quilihr&e. Corrune aux premiers vers, l'intensit6 et les 

pauses sont chargbes de valeur phonostylistique: 

[81 csl ( P )  [lo2 csl 
1373 Q u a i ! /  d 'un  jus t e  courroux j e  s u i s  &nu contre  e l l e , /  

( m p  l 
1374 C ' e s t  inoi qui m e  v i ens  plaindre,  e t  c ' e s t  moi qu'on 

[ q u e r e l l  e ! /  [l39 csl 

(P) 
1375 02 pousse ina douleur e t  ines soupcons 2 bout ,  

(P ) [I80 csl 
1376 On me l a i s s e  tou t  c r o i r e ,  on f a i t  g l o i r e  de t o u t ; /  

Une intensit6 sonore faible (piano /mezzo-piano) fait 

ressentir la mklancolie, le dksespoir dlun Alceste attristk. 

Un arret de 21 cs aprgs llexc.lamation "Quoi!" du vers 1373 

rappelle celui qui apparazt 21 la suite de "Ciel!" au vers 

1371; ces pauses intensifient le choc, la surprise dlAlceste 

A la rbception d'une nouvelle surprenante. Les pauses de 102 

cs et de 139 cs Zi la fin des vers 1373 et 1374 servent 2I 

mettre l'emphase sur les derniers mots des alexandrins: 

notarnrnent "elleu--pronom qui reprksente C&lirn&ne, ou liobjet 

magique dlAlceste, et "querelleIu clest-&-dire, llaction 

prhdoninante du monologue. 

L'absence d'une pause a la cksure du vers 1374 

correspond au cumul dEanxi6t6, de frustration chez Alceste 



qui vient d' Gtre lui-mGme attaqu6 verbalement (par C6limPne) . 

La prochaine pause (de 180 cs) apparaTt A la fin du vers 

1376; il nlexiste pas de pause entre les vers 1375 et 1376 ni 

A la c6sure du vers 1376, bien que des arrGts soient indiqu6s 

A ces endroits par des virgules. L'effet phonostylistique 

d'un certain cumul 6motif est renforck par la suppression des 

pauses virtuelles dans ces vers. En plus, les intervalles 

entre les pauses s161argissent tout au long du segment, ce 

qui 6voque 11anxi6t6, la frustration croissante dlAlcest.e. 

Les effets 6voqu6s par les traits prosodiques cit6s 

(intensit6 et pauses) renforcent ceux produits par 

lialternance des rimes f6minines (contre elle-yuerelle) et 

masculines (bout-tout ) dans le mGme passage, qui soul.iyne 

elle aussi le cumul de confusion, d1anxi6t6 chez Alceste. Ce 

patron de rimes exploitant le contraste entre voyelles 

ant6rieure [El et post6rieure [ul (qui correspond 

llopposition "clart6" / "obscurit6; voir Grammont, 1967:233; 

Tatilon, 1976:73, Fhagy, 1979:37; Joubert, 1988:67), et, en 

mGme temps, entre consonnes liquides [r], [ll et occlusives 

(plosives) [bl, [tl (qui sugg&re l'opposition "force, 

brutalit611 / "souffle, douceur"; Tatilon, 1976:74; Joubert, 

1988:67), met en relief l'aspect contradictoire dlAlceste, 

homme 2 la fois amoureux et jaloux, fdch6. La mise en relief 

des rimes par les pauses est ainsi pertinente. 



Ces effets sont 6voqu6s aussi par d'autres proc6des 

ezpressifs. La rbp6tition d'une m h e  construction 

syntaxique, par exenple, intensifie 11anxi6t6 dlAlceste: 

"C'est rnoi.. .c' est rnoi. . . " (v. 1374) ; "On pousse. . . " (v. 

13'75); "On me laisse . . .  On fait . . . "  (v. 1376). La reprise de 

la voyelle [a] aux vers 1373 "Qua!", et 1374: " m L  . . . i a o i H ,  

cr6e un effet assonant. Cette rep6tition vocalique donne 

l'irnpression d'un certain cumul de frustration qui correspond 

l'etat boulevers6, dgsgquilibre dlAlceste. 

Les vers 1377-80 constituent la derniPre partie de cette 

skquence initiale de 1'UNIVERS TROUBL~ (la transgression) : 

( P P )  [57 csl 
v. 1377 Et cependant mon coeur est encore assez .la^che / 

( P P )  [I31 cs] 
v. 1378 Pour ne pouvoir briser la chafne qzii 1 'attache,/ 

( P )  [73 csl 
v. 1379 Et pour ne pas s 'armer d'un g&&-eux mipris / 

( P P )  [258 csl 
v. 1380 Contre I'ingrat objet dont il est trop &pris!/ 

Le jeu phonostylistique de lointensite et des pauses 

correspond A cette s6quence narrative. L1intensit6 sonore 

trgs faible--pianissimo--de ce segment du monologue evoque 

116puisement, la tristesse dlAlceste. Une telle 

interpr4tation a 6t6 proposee par les 6tudiants lors de notre 

6tude auditive: 



"sad; . . .  he's whispering at the beginning."; 
"really unhappy" ; "worried" ; "can' t breathe" ; 
"troubled"; "helplessness"; "dramatic"; 
"alone . . . "  

Quant aux pauses, leur distribution respecte 

l'organisation syntaxique qui consiste en deux constituants 

principaux--1es propositions: "Et cependant mon coeur est 

encore assez lsche / Pour ne pouvoir briser la chaxne qui 

l'attache," (w. 1377-73) et "Et pour ne pas s'armer d'un 

gknkreux mkpris / Contre l'ingrat objet dont il est trop 

kpris!" (w. 1379-80), likes par la conjonction "Et." Des 

pauses de 131 cs et de 258 cs respectivement apparaissent B 

la suite de ces constituants (aprPs les vers 1373 et 1390); 

elles sont d'ailleurs reprksentges dans le texte 6crit par 

des signes de ponctuation--une virgule aprPs le vers 1372 et 

un point d'exclamation aprPs le vers 1380. La rkalisation de 

ces pauses attire l'attention sur les mots "attache" (v, 

1378) et "kpris" (v. 1330) --mots qui soulignent le pouvoir cle 

CglirnPne sur Alceste. La derni6re pause, particuli&rement 

importante (de 258 cs) , marque la fin de la prerni&re partie 

du monologue et de la skquence narrative initiale de 

I~UNIVERS TROUBL~. 

D'autres pauses plus brPves--de 57 cs et de 73 cs-- 

viennent A la fin des vers 1377 et 1379; elles contribuent A 

l'btablissement d'un patron rythmique rkgulier. L'apparition 

des pauses A des intervalles perceptiblement kgaux (c'est-3- 



dire en fin de chaque vers) pourrait 6voquer la respiration, 

le battement du coeur d'un Alceste extrGmement passionng. 

Etant situkes, en outre, 2 la fin des alexandrins, ces 

pauses attirent l'attention sur les rimes: l2che-attache 

(vv. 1377-8); rn6m-is-bris (w. 1379-80), et, dorrc, sur les 

sonoritPs, Les pauses permettent ainsi A l'auditeur de 

ressentir le contraste entre une consonne ccnstrictive 

chuintante [JI (qui exprime, elle, la douceur, le souffle 

(Tatilon, 1976:74; Joubert, 1988:67), ou le chl~chotement 

(Grammont, l967:3Ol) et une combinaison sonore comportant 

les consonnes [p] (occlusive), [r] (vibrantel, ainsi que la 

voyelle aigue [il. Par contraste A la chuintante, ce 

reyroupement de sonoritks sugggre plut6t une certaine force, 

agressivitk (Tatilon, 1976:74; Fhagy, 1979:87; Joubert, 

1938:67), ou bien, selon Grammont (1967:205), un grincement 

ou un bruit aigre (surtout la combinaison [rl + [ill. La 

mise en relief des sonoritks par les pauses 6voque la 

contradiction d'klceste: le contraste entre sa faiblesse / 

lschetk, et sa colPre / force. 

Les vers 1331-36 correspondent A la deuxiPme &tape de 

1'UNIVERS TROUBLE--la transgression. L'exploitation de 

11intensit6 et de l'intonation sugggre le dgsbquilibre de 

cette deuxigme s6quence narrative (voir Figure 10) : 



Fig. 10 

(f) [ 6 9  c s ]  
v. 1381 Ah! que vous savez b i e n  i c i ,  contre  inoi-mGme, / 

[I31 csl (f) [I35 c s ]  
v. 1382 P e r f i d e , /  vcus s e r v i r  de ma f a i b l e s s e  extr@me,/  

( f  l 
v. 1383 E t  me'nager pour vous I ' exc&s prodigieux 

(f) [ 2 2 5  c s l  
v. 1384 De ce f a t a l  amour n4 de vos t r a z t r e s  y e w ! /  



(f E l 3 9  csl 
v. 1385 D4fendez-vous au rnoins d'un crime qui mlaccable,/ 

(ff) E l 0 2  cs] 
v. 1336 Et cessez d'affecter d'gtre envers moi coupable;/ 

Ces vers se caractgrisent, comme le montrent les tracks 

acoustiques, par une augmentation de 16intensit6 sonore: 

elle passe de forte ( w .  1381-85) 2 fortissimo (v. 1386). 

Cette gradation dSintensit&, ou bien crescendo, correspond 2 

l'accroissement d'anxibtg, de col6re chez Alceste. Elle 

accompagne un patron de rimes plates qui contribue 2 cet 

effet d'un cumul &motif: m h - e x t r h  (aa); prodiqieux-veux 

ibb) ; accable-coupable (cc) (w. 1381-86) . ~'btat d'sme 

tellement bouleversg dlAlceste est confirm6 par les rkactions 



subjectives des ktudiants qui ont participb notre 

expkrience d'audition: 

"revengeful"; "psychotic"; "pleading, but 
angry at the same time"; "ve~y upset, sort of 
complaining" 

Une gradation die f rgquence f ondamentale d a m  cette 

partie du monologue (parallglement l'augmentation de 

l'intensitk), correspond A l'impression d'une zourbe 

mglodique montante. Bien que le niveau moyen de frkquence ne 

monte que 1kgGrement (elle passe de 200 Hz au vers 1381 21 240 

Hz au vers 1386), les somrnets, eux, passent de 200 Hz 5 325 

Hz. Cette mont6e importante du patron intonatif souligne le 

point culminant de l'argumentation passionnge dlAlceste, et 

contribue ainsi A la dbmarcation d'une s6quence narrative 

d6s6quilibr6e. A ce moment de l'"attaque," Alceste se 

dkmontre excessivement angoissh, d6sesp6rk. Une dkyradation 

de frbquence au vers 1386: "Et cessez d'affecter d'etre 

envers moi coupable" (de 325 Hz A 150 Hz), marque la fin de 

l'attaque et le d6but d'une skquence narrative plus 

gquilibrbe: Alceste se rgsigne A l'amour. 

Les pauses jouent aussi un r61e phonostylistique 

important dans cette partie du monologue. Cornrne dans le 

segment pr6c6dant1 G6rard Philipe supprirne certaines des 

pausss virtuelles dans ce segment. L'absence d'une pause A 

la suite de l'exclamation "Ah!" et aprGs le mot "ici" au vers 

1381 cr6e l'effet d'une certaine continuit6 dans 



l'argumentaticn passionnke d'klceste. Par contre, la pause 

de 59 cs A la fin de ce vers--en plus de celle de 131 cs A la 

sui~e du rnot "Perfide" au vers 13.82--sert 2 isoler, et donc A 

rnettre en relief cette accusation qui traduit llextrGme 

col&re ressentie par Alceste. 

L'absence, en outre, d'une pause entre les vers 1383 et 

1384: "Et rnknager pour vous llexc&s prodigieux / De ce fatal 

amour nk de vos traTtres yeux!" respecte l'enjambement de ces 

deux vers. L'auditeur peut ressentir, A l'kcoute de ces 

vers, l'anxiktk, la frustration culminante dlAlceste qui, 

chargk d16motion, dkbite sa col&re sans arrets. Une pause 

relativement importante - de 225 cs - marque la fin du vers 

(l384), de la phrase, et de l'accusation. Cette p-ause, en 

plus de celles de 139 cs et 102 cs apr&s les vers 1385-86: 

"Dkfendez-vous au moins d'un crime qui mlaccable,/ Et cessez 

d'affecter dlGtre envers moi coupable;" servent A ralentir le 

discours dlAlceste, soulignant, co~me le fait le dkclin 

mklodique au vers 1386, le rktablissement de calme chez 

Alceste--hornrnes extremement amoureux. 

Dans les quatre derniers vers du monologue (1387-901, le 

jeu de l'intensitk, de l'intonation, et des pauses met en 

relief la sequence UNIVERS RETABLI (mkdiation + dknouement) 

(voir Figure 11) , 



Fig. 1: 

(P 1 1163 cs] 
v. 1387 Rendez-moi, s ' i l  s e p e u t ,  c e b i l l e t  innocent : /  

(P) 1135 csl 
v. 1388 A vous prgter  l e s  mains ma tendresse consent; /  

(P) 1155 csl 
v. 1389 Ef forcez-vous  i c i  de parai t re  f i d & l e ,  / 

[81 cs] 
v. 1 3 9 0  E t  j e  m ' e f f o r c e r a i ,  moi , /  de vous c ro i re  t e l l e .  



L1intensit6 sonore et la fr6quence fondamentale 

dirninuent A travers ces quatre vers, 11intensit6 redevenant 

faible ou piano, et la fr6quence passant de 200 A 100 Hz. 

Ces aspects suprasegmentaux cr6ent lleffet dlun certain 

soulagement; a ce moment du mcnologue, Alceste 6prouve de la 

tendresse envers C6limgne. En abandonnant donc son principe 

de sinc6rit6, Alceste propose A sa maTtresse au moins de 

feindre la fid6lit6. 

Quant aux pauses, ~6rard Philipe r6alise seulement 

celles en fin de vers, bien que plusieurs soient indiqu6es 

par des signes textuelles de ponctuation. Ces pauses 

relativement marqu6es (de 163 cs, de 135 cs et de 155 cs 

respectivement) produisent un effet de lenteur--effet qui met 

en relief 116tat d15rne plus 6quilibr6 dlAlceste qui, 

contrairement A sa vraie nature, devient 2 ce moment 

drarnatique un calrne raisonneur. La disposition des pauses A 

la fin des alexandrins, et, donc, A des intervalles ggaux, 

renforce cet effet; la rnise en relief des rimes cr6e une 

sym6trie rythmique qui, reflGte, elle, la stabilit6 kmotive, 

psychologiyue dlAlceste. Les pauses servent, en plus, A 

souiigner le patron des rimes: innocent-consent; •’id&- 

tell?, dont les consonnes constrictives [s] et [l] qui 

sugghrent "souffleM et "douceur" (Grarnmont, 1967:205, 298; 

Tatilon, 1976: 74; Joubert, 1988:67) sont mises en valeur, 

6voquant la tendresse' dlAlceste A ce moment du monologue. 



Comme le texte de Vigny, le monologue dlAlceste dans L e  

Misanthrope est un extrait de nature dramatique, racontg dans 

la perspective de "l'ici et maintenant." La performance du 

monologue est, comrne celle de La Mort du Loup ,  fort 

dramatique: les variations d'intensitk, d'intonation et des 

pauses correspondent aux oscillations 6motives subies par 

Alceste--hornme jaloux, colkreux, tendre et amoureux. 

4.3 Conclusion 

Les rgsultats obtenus de notre 6tude instrumentale 

kclairent la nature du style performatif de ~6rard Philipe. 

En exploitant des mgcanismes suprasegmentaux, cet acteur 

parvient A approfondir 11exp6rience du destinataire. Ces 

aspects de la performance mettent en relief, d'ailleurs, les 

macro-s6quences narratives de la ligne dramatique principale. 

Nos observations indiquent, en outre, que la nature du 

texte accomplit une fonction importante dans la manifestation 

de ce lien entre structure textuelle et production orale. 

Or, il paraTt exister un rapport entre les yualitgs 

inh6rentes du texte et les traits prosodiques rkalis6s par le 

sujet parlant. La forme canonique du sonnet de Herbdia et le 

point de vue antbrieur de ce po&me slaccordent avec le choix 

par G6rard Philipe d'un niveau d'intensit6 sonore et de 

frbquence fondamentale stable dans la performance. En 

revanche, le caractgre plus dramatique des textes (extraits) 

de Vigny et de MoliGre est mis en relief par les variations 



plus rnarqu6es des traits prosodiques. La perspective 

actuelle adoptge dans le monologue et dans certaines parties 

du passage de Vigny (vers 41-42, 53, 57-60) explique, donc, 

ces variations. 



5. Conclusion 

Le dksir de la voix vive habite toute 
poesie, en exil dans 1 ' gcriture. . . l1 

(Zumthor, 1983:160) 

La perspective dans laquelle nous avons concu cette 

th&se est celle de Iforalit&. Cornrne plusieurs critiques 

litt&aires, nous avom soulign6 que la performance d'un 

texte litt6raire--poktique en particulier--prkdomine quant A 

l'effet produit sur le destinataire de l'oeuvre; c'est la 

production orale qui rend un texte vivant, dynamique. 

Nous avons voulu v6rifier dans quelle mesure la 

performance orale 6pouse la structure textuelle chez un 

acteur du calibre de Ggrard Philipe. Nous avons dbcouvert 

que les traits suprasegmentaux de la production orale 

soulignent la structure d'ensernble du texte. Pour dhontrer 

les mkanismes de ce rapport, nous avons compark la structure 

narrative de trois genres poktiques divers--un sonnet (Les 

Conqu6rants ) ,  un po&me narratif (La Mort du Loup, vv. 41-60) 

et un monologue dramatique (Le Misanthrope, Acte IV, sc&ne 

iii. w. 1371-90) avec d'abord les &actions irnpressionnistes 

des 6tudiants-cobayes face A la performance de ces textes, et 

ensuite avec l'analyse de certains aspects prosodiques 

rgalis6s par le sujet parlant (l'acteur Gbrard Philipe). 

Nous avons pu constater que la prosodie de la 

performance rend le texte accessible aux auditeurs ayant une 

compr6hension restreinte du fran~ais. De nombreux 6tudiants- 



sujets participant A une btude auditive ont percu un 

dbroulement temporel et/ou une thbmatique A l'bcoute des 

trois textes. Cette comprbhension est attribuable, comme 

nous 1 'avons dbmontr6, A une exploitation des traits 

suprasegmentaux par le locuteur. Des effets phono- 

stylistiques, certains, servent d'indices quant A la nature 

particuliPre du texte et de sa signification; ils permettent 

une comprbhension plus compl6te de lioeuvre que la lecture 

silencieuse du texte bcrit. 

Nous arrivons ces conclusions ayant dblimitb d'abord, 

au chapitre deux, la structure narrative fondamentale de 

chayue texte reprbsentant le corpus de notre travail. Le 

classernent des macro-sbquences narratives selon un mod6le 

analytique unilinkaire (quinaire--trine--binaire) , a soulignk 

le dbroulement temporel de la suite narrative--qulelle traite 

d'un voyage sur mer ( L e s  Conqu&antsJ ,  d'une chasse aux loups 

( L a  Nor t  du Loup ) , ou bien d'une transformation 

psychologique ( L e  f i f i san thrope  1 . L ' analyse structurale a 

bclairb, en plus, la force vectorielle dbclenchant l'action 

ou le "faire" de chaque texte, le mobile donnant au texte sa 

cohbrence, sa logique interne. 

Les personnages peuplant le sonnet de ~6r6dia sont 

dbsireux d'aventure, d'ouverture vers un monde plus stimulant 

que celui de llEspagne. Leur situation est ainsi, au dkbut 

du po&me, assez dkskquilibrke ( =  UNIVERS TROUBLB: situation 



initiale / AVANT). Pour rectifier cette instabilitk 

initiale, pour rkaliser leur grand rSve lib6rateur (rSve qui 

reprksente diailleurs la force vectorielle de l'action 

virtuelle), les hornrnes partent en voyage vers llOrient ( =  

UNIVERS TROUBLE: transgression / PENDANT). ~n plein voyage 

vers ce monde exotique ( =  UNIVERS RETABLI: m&diation), les 

voyageurs, envisageant un avenir tr&s favorable, atteignenr- 

enfin un 6tat d'sme plus 6quilibr6 quiavant le dkpart ( =  

UNIVERS R~TABLI: d6nouement / APRES). 

Dans le po&me dramatique de Vigny, notre analyse 

structurale a mis en lumihre deux attitudes fondamentales 

exprim6es face au probl&me de liin6vitabilit6 de la mort-- 

celle des Gtres humains et celle du loup. Les hommes 

d6sirent contr6ler, manipuler le destin d'autrui. (du loup, de 

la nature), tandis que le loup, animal noble et courageux, 

peut accepter son destin sans se plaindre ( =  UNIVERS TROUBL~: 

situation initiale / AVANT). Ces deux vouloirs reprksentent 

(LTNIVERS TROUBLE: transgression / PENDANT) : le rneurtre du 

loup ( =  bien recherch6 des chasseurs), et la storque 

r6signation a la mort ( =  bien recherch6 du loup). Cette rnort 

enseigne aux hommes une l e ~ o n  importante dihumilit6 devant la 

nature; les hommes se rendent compte quiils niont aucun droit 

de se croire supgrieurs aux aucres animaux (UNIVERS R~TABLI / 

mbdiation a dgnouement / APR~S). 



La force vectorielle yui provoque la conduite dlAlceste 

dans Le Misanthrope, par contre, est l'angoisse du doute dans 

sa liaison amoureuse avec ~ 6 l i m h e  ( =  UNIVERS TROUBLE: 

situation initiale / AVANT). Apr&s une attaque verbale 

col6reuse1 une accusation d1infid61it6 portee c~ntre C6limGne 

( =  UNIVERS TROUELE: transgression / PENDANT), Alceste 

propose tendrement A sa bien-aim6e au moins de feindre la 

fid6lit6. En d'autres mots, il se r6signe A 11id6e 

d in•’ id6lit6 ( =  UNIVERS RETABLI : m6diation + d6nouement / 

APR~S) . 

Nous avons ensuite compar6 la structure narrative de 

chaque texte du corpus avec la performance de zes textes par 

l'acteur G6rard Philipe. Notre analyse de la production 

orale a compris deux d6marches principales: une 6tude 

impressionniste, subjective, et une 6tude plus objective, 

instramentale des traits pr~sodiques r6alis6s par le sujet 

parlant . 

La premigre d6marche de notre analyse de la performance 

a consist6 en une exp6rience auditive port6e sur des 

6tudiants universitaires (du premier cycle) non-avertis et 

n'ayant qu'une faible connaissance de la langue en question 

dans les textes du corpus (le fran~ais). En d6pit de leur 

ignorance de ces textes (la plupart de nos auditeurs n'ont 

pas compris un seul mot de la performance), ces sujets ont 

d4montr4, tout de msme, une bonne intuition de la ligne 



dramatique principale. 11s ont discern6 de la production 

orale une oscillation kvidente entre des s6quences narratives 

statiques / non-actionnelles (AVANT et A P R ~ S  / UNIVERS 

RETABLI) et des skquences actionnelles, tr-ansf orinationneI.les 

(PENDANT / ~ I V E R S  TROUBLI~) . 

11 parazt, en outre, que la nature du teste a jouk un 

r61e important dans cette intuition. L,:i texte La >fort du 

Loup (w. 41-60), un texte narratif, a suscitk, par sa 

performance, un grand nombre de rkactions d6crivant la 

structure dramatique linkaire: les ktudiants ont d4gagk les 

divers moments du drame. La production orale des autres 

textes du corpus--1e sonnet Les Conqu6rants de Hkrkdia et le 

monologue daAlceste dans Le Misanthrope--a suscitk des 

rgactions mixtes: les commentaires irnpressionnistes notkes A 

la performance de ces oeuvres rnettent en relief ou bien un 

certain dkroulement temporel, ou bien une thkmatique. Ces 

observations correspondent 2 l'univers davantage reveur des 

textes de H6rkdia et de Molihre--clest-&-dire, & La 

contemplation d'un monde exotique, d'une vie passionnante 

(Les Conqu4rants) et la rkflexion angoissbe sur l'amour (Le 

Misanthrope). 

Dans la deuxi&me &tape de notre analyse de la production 

orale, nous avons explor& le niveau de la production, les 

aspects performatifs du sujet parlant. Une etude 

instrumentale / spectrographique des textes chcisis 



(enregistrbs sur bande sonore) a fourni des repr4sentations 

visuelles assez claires des traits suprasegmentaux rkalises. 

Nous avons d6couvert un lien entre les nuances des trois 

traits prosodiques--11intensit6 sonore, llintonation (les 

variations de la courbe et/ou du niveau de la frkquence 

fondamentale, mesurke en Hertz) et les pauses (leur durke 

relative mesurge en centisecondes, et leur correspondance ou 

non- correspondance avec les unit6s syntaxiques)--et la 

structure narrative du texte. 

La rkalisation de ces traits paraZt pouvoir kclairer les 

&tapes fondamentales de la structure textuelle sous-jacente. 

Cornme les impressions subj ectives not6es par les ktudiants A 

la performance des textes choisis, les faits suprasegmentaux 

enregistrks instrumentalement correspondent, eux aussi, 2 la 

ligne dramatique principale de ces textes. Nous concluons 

ainsi que ces param&tres prosodiques peuvent accomplir une 

fonction phonostylistique importante. 

Nos observations indiquent, en outre, l'existence d'un 

lien entrz la n a t u r e  du texte et la rkalisation des traits 

suprasegmentaux telle que celle-ci se manifeste dans notre 

ktude instrumentale. Le sonnet L e s  Conqugran t s  est le seul 

poPme entier de notre corpus; il se caractkrise par une 

certaine unitk. 11 est, en plus, le seul texte du corpus qui 

est racontg entihement au passk; son point de vue est, 

ainsi, plus distant. Les aspects prosodiques d'une intensit4 



sonore stable et d'une courbe intonative plane, qui cr6ent 

une impression de monotonie, correspondent A la structure 

canonique de ce sonnet et, dans ce cas-ci, A sa perspective 

ant6rieure. 

Par contre, le dram€ des autres textes du corpus--~a 

Mort du Loup (vv. 41-60) et le monologue dlAlceste dans Le 

Misanthrope--a lieu dans le prksent, dans 1"'ici et 

maintenant" (il faut quand-mGme noter que le texte de Vigny 

comporte certains passages descriptifs, racont6s au pass&: 

w. 43-52, 54-56). Ces textes sont, d'ailleurs, de nature 

plus dramatique que le sonnet. Le texte de Vigny prksente 

une chasse, une lutte, enfin beaucoup d'action, de suspense. 

Dans le monologue tir6 du Misanthrope, Alceste subit des 

fluctuations gmotives--il est hystkrique et il est calme. 

Les variations plus extrGmes des faits suprasegmentaux--des 

niveaux d'intensitg sonore et de frkquence fondamentale, et 

de la dur6e des pauses--6voquent la spontankitg, le concret 

du temps prbsent, en plus du caract6re drarnatique de ces 

textes. 

Nous avions constatg, d&s le dgpart, que le locuteur 

Gkrard Philipe exploitait certains aspects performatifs. En 

6tudiant les trachs acoustiques dggagks instrurnentalernent 

(par ordinateur), nous avons d6couvert en effet une 

rhalisation particuli5rement pertinente des traits 

suprasegmentaux (liintensit6 sonore, l'intonation, et la 



pausej. 1Jous avons donc conclu que l'acteur avait voulu 

provoquer ainsi chez ses auditeurs certaines r&actions 

hrnotives et une sensibilitg aux thgmes d&velopp&s dans le 

texte. La performance orale est, donc, une sorte 

d'accompagnement sonore au texte ecrit. 

Les trois textes obgissent aux notions classiques de 

m&tre et de versification. L1expressivit6 des sons, la 

nature et la disposition des rimes, la syllabation servent A 

mettre en relief lBid&e de surdetermination, de redondance-- 

traits clefs de tout langage pobtique. I1 s'agit la aussi 

des aspects phonematiques appartenant A l'axe paradigmatique 

du discours, llaxe de s&lection, d'kquivalence. 

C'est, cependant, l'axe syntagmatique du discours, 

l'axe de la combinaison, qu'appartiennent A la fois les 

aspects suprasegmentaux que nous venons d16tudier par une 

analyse spectrographique, ainsi que les &tapes de 

l'algorithme narratif que r&v&le l'analyse structurale du 

r6cit. C'est A Jakobson que nous devons la formule c&l&bre: 

"La fonctlon poktique projette le principe d16quivalenee de 

l'axe de la selection sur l'axe de la combinaison" 

(l963:22O). 

Le r6le principal de la performance orale de la po6sie 

tient, nous semble-t-il, A faire parcourir llauditeur le 

trajet inverse. La performance, les strat6gies d'blocution 

se servant des traits prosodiques (intensit&, intonation et 



pauses) met en oeuvre les traits phonkmatiques (expressivite 

des sons et repetitions) perGus de facon impressionniste A 

116coute. De la creation A la consommation de cette 

creation, le cycle de la communication est, ainsi, complet. 

L1experience de la pobsie phonique, ainsi que son kchec, 

nous permet, cependant, d'affirmer que 11expressivit6 des 

sons est plus directement proportionnelle 2 la compktence de 

llacteur plut6t qu'A sa valeur universelle. En d'autres 

termes, une poesie enti5rement orale sans une partition soit 

kcrite, soit ideologiquement canonique, est impensable. De 

mGme cependant, une poksie uniquement pour etre lue, 2 la 

limite une poksie surtout pour Gtre vue (la po6sie concrGte), 

nous paraft kgalement incompl&te. C'est la dimension orale 

qui donne A la pobsie une voix, une vie. Nous nous accordons 

ainsi avec Zumthor: "Toute poksie aspire 2 se faire voix; 

se faire, un jour, entendre.. . . " (1923:160). 

Or, il senble que cette voix, ce "dire" poitique est 

universelle, pouvant depasser les limites de langues autres 

que le fran~ais. Ci-gft le point de dbpart d'une recherche 

digne d'exploration. 



6. APPENBICE 

Interprhtations auditives: inventaire des 
commentaires recueillis 

Lieu: S.F.U. 
Date: automne/'92 
sujets: 30 ktudiants des cours Fran~ais 100 et 101 

(Introductory French 1 and 2) 
Instructions: Please listen to each of the three recorded 
performances and comment on what you hear. Each performance 
will be played once. 

(Cet appendice reproduit verbatim les cornrnentaires des sujets) 

6.1 Les Conqu6rants 

6 .l. 1 Comrnentaires aui soulignent une structure narrative binaire 

- emotional and intense, frnally at the end we are left with a calm feeling 

-strong, firm throughout the poem (his voice). Then in about the last two lines he quietens 
his voice, as if there was an end to something, possibly a description. 

-very powerful tone throughout this poem. Maybe he's talking about some adventure'? 
The end tapers down to a cahner mood. 

-a war perhaps or something heroic. after: silence, reflection. 

-steady, monotonous sounding voice; ending sounds somewhat softer, calmer. 

-the man sounds intense, determined, tough; at the end he's less intense, more relaxed. 

-dominating voice; confident. some kind of story or description. The ending seems to fade 
out (voice not as loud, especially around the last line or so) 

-sounds like someone is a leader; the poem might be telling about a battle, the ending gets 
quieter, as if the battle is over. 

-thunderous voice --boom boom boom; louder then quieter; strong then weaker; forceful 
then more wavering. 

-commanding voice, becomes calmer near the end of the poem. 

-demanding, harsh, then more mysterious; telling a ghost story / folk story. 



6 -1 - 2  Cornmentaires qui refl2tent la the'matiaue du texte 

-very motivated, devoted tone; authoritative, forceful, heroic. 

-poetic descriptions of life and beauty. Someone with an optimistic view. It sounded 
happy and romantic. 

-This passage sounds powerful and historical. 

-admiration of some objects in nature; awe 

-This sounds like a lot of steady thought. Almost like he was casting a spell, or using other 
mind powers. Perhaps a seance or something. 

-something about a war, a battle; describing what it's like to live at that time; someone is in  
charge. 

-Dramatic, telling some kind of story; talking about some monster. 

-serious speech. monotonous voice; mysterious. 

-sounds like a description of some kind of adventure or experience, 

-sounded like a speech. Maybe describing something that happened ex. during a war, a 
soldier's diary or something. 

-He is telling about an experience he went through; his voice is sure of what he is saying. 
Positive feeling from this sonnet. 

-some incredible awe-inspiring structure--possibly the Eiffel Tower or somett-iing like that. 

-sounds like he is telling a story and is trying to bring out a sense of mystery and 
excitement. 

-Pride, nationalistic'? thrust, military'? Glory, Trying to inspire. 

-strength, confidence, optimism 

-sounds like he is giving a speech or commands. 

-mysterious, reminds me of "The Rime of the Ancient Mariner" 

-Determination, solernnity,sadness; almost ode-like quality. 

-feeling of pride, confidence; exploration; some great event is happening; seems consistent 
throughtout: emotions, voice tone. 



6 . 2  La Mortdu Eoup (vv. 41-60) 

5 .2.1 Cornmentakes ~ u i  sou!i~nent une strwt'ure na~a i ive  irine 

-Telling a story; start-climax-sad ending 

-I have next to no idea what this text was about. A fox and a dog or something like that. It 
sounded like a mystery story, and the text that we heard was the pre-climax, climax, and 
post-climax of the story. It was a captivating voice even though I didn't understand it. 

-It definitely sounded evil but started as being very descriptive. To me it sounded as 
describing a murder of an enemy and then carrying it out. The voice became louder as this 
took place--very fast moving and angry. The end sounded like regret, or something was 
ending or over (slow, silent talking). 

-The way the person is speaking it sounds like the person is scary, maybe a horror. Starts 
slow and quiet and moves faster and louder and quiets down again. When it moves faster 
it feels like that is the climax of the poem. 

-scary, suspense ... 3 parts: suspense-climax-conclusion. 

-It's something sinister, mysterious. It starts off low, cliinaxes and then tapers down to a 
quiet mood. Exciting. 

-Beginning makes me feel suspenseful, tense. Person reading seems to be getting angiy. 
Calms down; seems mysterious. 

-loud whisper, crescendo, climax-very loud; decrescendo, loud whisper, softer, soft. 

-At first he is calm, then his voice builds to a climax and then gradually falls into a 
melancholy state. 

-dramatic, building suspense, quickening speed of speech makes you feel like something 
important is happening 
dramatic pauses for effect 
slowly says end of poem for a deep understanding with lots of pauses. 

-mysterious, then loud and almost scary (disturbing), then back to mysterious whisper, 
calm 

-speed: began more slowly ... sped up to a climactic point ... Then back to slow; as action 
increased, the reader's voice showed more excitement, emotion. mood: I see darkness, 
grays, browns 

-mysterious, excited, angry, calm down, falling asleep. 

-Beginning creates anxiety, fear inducing suspense takes us to a climax; end: hypnotic 
sleepy ... brings us back down. 

-calm-- angry, very intense (a crescendo in music), quiet again; calming, could go to sleep 
by it, like he's feeling sorry for the previous outrage; like the storm and then the aftermath. 

-starts off calm-whisper (scary), peaks-voice stronger; calms down again-sounds tired. 



6 . 2  .2 Co~runentaires oui soulienent une structure narrative binaire 

-sadness after excitement; could be dying 

- 1 st part: passionate with fervor-anger; 211d part: reflective with grave concern over the 
state of one's soul. 

-anger, explosive anger with a climactic ending; thinking ... thoughtful reserved anger, 
depression ... regret 

-The impression I got at fust was that he was fearful of something. His voice shook and i t  
was loud and intense. It almost felt like he was yelling at something in fear, then his voice 
quieted like the fear was still there but he had lowered his voice to hide from it.,. 

-Harsh, fast-fierce, something bad happening. Quiet, calm period. Upsetting at first but 
then he must have been thinking to himself. Whatever happened was meaningful, 

-Build up of emotion, pain, forceful then the aftermath--silence, death. 

-It was very passionate, although I didn't understand the words; there was an obvious 
building of climax by use of voice and speed and after it just falls off to n soft resolution. 
Whatever the conflict was, its presence was obvious. 

-building climax then sudden anti-climax; the reader sounds troubled and upset. 

-a lot of action and emotion happening; poem contains a lot of fear, sinister action, 
violence: stonn happening'? trembling, becomes less emotional, more toned down, more 
relaxing. Poem goes from high fearful exciting emotion to a relaxing, relieved emotion. 

-excitement, anger; sorrow, depression: The poet sounds exciting at first, later sorrow and 
depression 

-The poem is about something very scary and exhilerating. The animals can even feel it, 
everything climaxes but then it slows down back to a somewhat calm mood. 

6 . 2 . 3  Co~runentaires aui reflktent la the'matiuue du texte 

-trying to scare people; excitement in voice; trying to present eerie atmosphere, perhaps this 
poem told of a death 

-spooky feeling, scary, even though I don't understand what he's saying. get the feeling 
of death-the slowness, quietness. 

-sounds macabre / mysterious; sounds as if someone may have died, he's getting old? 
regret. 



6 . 3  Le Misanthrope 

6 . 3  .1 Commentaires aui souli~nent une structure narrative trine 

-Sounds like someone is wondering about something, making justifications for something. 
He is calm and he gets upset and he calms himself down again. Love. 

-whispers, trying to keep secret. Sounds sexual, he climaxed; then sounds guilty, regret. 

-sounds like this man is very troubled at first. He gets really angry at something or 
someone then at the end he seems to calm down. 

- desperation, sad; anger; intense sadness 

-starts of normal, voice then gets louder (mad) and then sounds sad (regretful) 

-fear, nervous uncertain voice tone, becomes louder, more emotion-sadness or anger 
perhaps--a death or a failure; near the end it becomes relieved, out of energy, drained; 
resolution or concludion of some sort. 

-sickly voice / voice of dying man, quiet / hoarse; raised voice, rallies himself; returns to 
first voice but is even more quiet/peaceful, fades away = loss of strength. 

6 . 3  .2 Cornrnentaires ~ u i  souli~nent une structure narrative binaire 

-In the poem, the poet goes through a change from cahn to much more intense. It is easy to 
notice this through the voice change which takes place midway through the excerpt. 

-scared at first,..upset; then very upset, sort of complaining; pain. 

-sad; perhaps he is trying to tell a story, expresses his problem; seems like he's whispering 
ilt the beginning then raises his voice to disagrees with something. 

-sad; then psychotic. intonation. the narrator is speaking as if someone has died and he's 
in disbelief. 

-sounds like he's describing something passionately, then shouts out like he's talking to 
God or explaining something to himself or forgiving hiinself. 

-Sounds like this gentleman is desperately in love at first and is expressing his passion 
either to his love or to himself in thought. Towards the end he sounds like is is making a 
desperate plea to obtain the love he so richly desires ... 
-mood--confused, anxious later--defiance, reflective. 

- 1 st part-introspective: fear-worry-sarcasm'?; 2nd part-accusing'? tone control, sugary to 
someone; left with an uneasy feeling. 

-The first part is sort of dreamy. The last part sounds like a desperation plea, very uneasy 
feeling. 



6 . 3  - 3  Colnmentaires qui reflktent la thkmatiaue du textc; 

-He is trying to get someone to listen to him. It's almost as if he's pleading, but angry at 
the same time. 

-Sounded like a sad love story. The man was guilty of something. Regret. 

-mellow sound. sounds like he is in love and has been dumped and is telling a story about 
his love. 

-sounds like he's talking during sex-hot and bothered, pleading to whoever he's speaking 
to. 

-The man is either in heat or genuinely in love. It would appear that he is reckoning with 
something in life that must be addressed immediately. It sounded passionnate and tense. 

-emotions: sadness, confusion, desolatiol~ perhaps frustration (If I could understand n~ore) 
There is an empathy in his voice. 

-expressing emotions of love, feelings; perhaps a note of sadness in his voice. 

-sounds weak, someone miserable, alone because of love (heartbroken); dramatic: feeling. 

-This reminds me of some Shakespearean Soliloquy-a kind of emotional monologue about 
some important but difficult decision he has to make, or about some bitter illjustice he has 
been done. A kind of "Oh, poor me" kind of speech. 

-The poet seeins resentful and upset. Throughout the poem anger and remorse is present. 
It almost seems as he is going to cry. 

-It seemed like the man was sorting ideas out in his mind. Like a plan of action for 
revenge. It was almost sad, and a bit of anger and confusion. This person doesn't sound 
very relaxed in his thoughts. 

-seems like a guy is bying to talk romantic: showing his affection and love for something; 
breaking down for the love of something. talking about a woman in his past. 

-whisper, in love; desperate, a problem- tension, something not right; fear, anxiety, 
explosion of feeling that need be heart, upset feeling, doubtful, skeptical. 

-soliloquy - in love with someone, questioning what to do. Upset, perhaps wife cheated 
on him. Very hurt inside, revengeful. 
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