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0. Introduction

La question initiale & poser est celle-ci; comment un objet littéraire
représente-t-il sa constitution, sa production ou, si I’on veut, I’opération
ou I’événement qui I’ont causé? L’objet en question est le roman médié-
val. Je I"ai choisi pour trois raisons: 1) parce que sa nature d’objet écrit,
passible d’une réception sous le mode de 1’audition mais aussi sous le
mode de la lecture individuelle, ne faijt point de doute, méme pour Paul
Zumthor (Zumthor, 1984: 112-5); ii) parce que le roman est le seul genre
dont on peut suivre les étapes de son évolution alors que les genres lyri-
que et €pique se présentent déja constitués (Zink, 1992: 131); iii) parce
qu’“il se définit dés le début comme un genre réflexif, préoccupé de ses
propres démarches” (idem. ident). Le roman est un genre qui se réfléchit,
un genre aute-référentiel, ce qui en fait un champ privilégi¢ pour la re-
présentation du processus méme qui le fonde. Jai choisi, pour illustrer
cette these, Le Chevalier au Lion, de Chrétien de Troyes (1180) et Le
Roman de la Rose, de Jean Renart (1208-10 ou 1228), car ces deux ro-
mans!, en mettant en place des dispositifs différents pour se penser et se
représenter eux-mémes, peuvent étre considérés comme des points cru-
ciaux dans ce que Zink appelle “la mutation de la conscience littéraire”
des XIle et X1lle sidcles (Zink, 1981).

Mon idée de départ est que ces romans se distinguent tout d’abord par
le lieu du discours oil ils installent le dispositif d’auto-référentialité: au
niveau de 1’énoncé dans le CL, au niveau de I’énonciation dans le RR. Tl
ne s’agit pas d’une opposition diamétrale, mais plutdt d’un accent, d'une
insistance, d’un privilége. Chez Chrétien, 1’auto-référentialité prend la
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1. Le Iai, objet perdu du roman

1.1. Le topos de Ia rencontre féerique

1.”absence de prologue conventionnel dans le CL signale que la ques-
tion de ce qui a donné lieu au roman — théme de’la source dont le prolo-
gue est le lieu de convention — a été déplacée sur le plan di€gétique ol
elle prend la forme du récit de Calogrenant qui, en racontant son échec a
la Fontaine, déclenche 1'action principale. Ceci est fortement symptoma-
tique d’une conscience fictionnelle suffisamment €tablie pour introduire
au sein du plan diégétique un sujet normalement traité comme extéricur
a I’histoire et signifier par 12 que la source du roman est dans le roman
lui-méme. C’est ainsi, dit BE. Baumgartner, que Calogrenant a donné au
roman sa Fontaine, lieu central de Ihistoire du CL (Baumgartener, 1988:
44). '
La structure bipartite du CI détache une premiére partiec que 1'on
appelle d’habitude 1’ Aventure de la Fontaine. Celle-ci est une amplifica-
tion du fopos narratif de 1a rencontre féerique, que 1’on retrouve dans des
récits écrits et oraux de plusieurs cultures aux quatre coins du monde, et
auxquels Jean-Jacques Vincensini donne 1'épithete de mélusiniens
(Vincensini, 1996: 82-113). Ce ropos raconte la rencontre d’un &tre hu-
main avec un &tre de I’ Autre monde dont I’union se fonde sur un interdit
que la partie humaine du couple trangressera avec, pour résultat, la sépa-
ration: rencontre manquée, donc. Dans les récits littéraires médiévaux il
s’agit trés souvent de la rencontre d’un chevalier avec une fée dans ou
pres d’une source. A I’époque oh Chrétien a écrit le CL, le topos de la
rencontre féerique organise des lais bretons comme Lanval (1170), de
Marie de France, Graelent, Guingamor (1178-80), Désiré (1190), ceux-
-ci anonymes, ainsi que les premiéres parties de romans comme Bel In-
connu (1180-95) et Partonopeu de Blois (1182-88) et de Florimont
{1188). Laurence Harf-Lancner a distingué deux types de structures nar-
ratives, organisées autour de la rencontre féerique: les morganiennes et
les mélusiniennes. Le point de différence se situe an dénouement, lequel
résout de fagon complétement différente, dans les unes et les auires,
I’impasse créée avec la trangression de I'interdit: le dénouement morga-
nien — et c’est I'histoire de Lanval, Graelent et Guingamor — est celui oll
le chevalier est enlevé au monde arthurien pour jouir de 1'éternité a
Avalon, I’ Autre monde féerique ol temps, nom et récit n’existent pas, le
dénouement mélusinien — et c’est I'histoire de Raymondin et Mélusine —
est celui olt 1a fée, aprés avoir assumé une existence dans le monde du
chevalier et Iui avoir donné une nombreuse descendance, promesse de
continuité du nom, d’aventores et de récits, disparait définitivement.
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tout espoir d’acces & la jouissance d’Avalon, Ainsi la parole n’est-elle
pas abolie dans une jouissance dont il n’y aurait rien 4 dire, mais conti-
nue 2 raconter, par exemple, les aventures du lignage de Lusignant.
T’ajoute des lors, bien que le cadre de cet articie ne me permette pas de
développer ce point, que le dénouement romanesque n’est ni un ni
I’autre: ni le bonheur sans manque, ni le manque de bonheur. Car, si le
chevalier perd la fée, c’est pour la retrouver en tant que femme.

1.2. Structure morganienne de la premiere
partie du Chevalier au Lion

1.2.1. Le choc scopique: amour et mort

La premiére partie du CL, qui raconte la passion d’Yvain, est assise
sur une structure morganienne. Les éléments du topos de la rencontre
féerique — choc scopique, interdit, transgression, séparation, y sont dé-
placés et allongés sous Ieffet de I’amplification qui n’altére pourtant pas
leur séquence, Ta rencontre est celle d"Yvain avec une dame dont le nom
souligne son affinité avec la source qui marque le seuil de son domaine:
la Dame de la Fontaine. Ce seuil est merveilleux car la Fontaine est le
lieu d’une merveille, celle de la tempgte. L'accés d'Yvain au lieu de la
Dame de la Fontaine repose sur une variante du récit morganien que L.
Harf-Lancner appelle 'histoire du géant et de la fée: le héros doit élimi-
ner au combat le gardien de I’autre monde et occuper sa place aux ctés
de la fée (Hart-Lancner, 1984: 348, 362). En effet, Yvain tue Esclados, le
gardien de la Fontaine, dans un combat qui prend la forme -- que ’on re-
trouve dans les lais morganiens — de la poursuite frénétique de Ta proie
incapturable — car Yvain le blesse & mort mais ne réussit pas & prendre
de ui quelque objet qui témoigne de sa victoire. Dans les lais, la proie a
la fonction de conduire & la fée le chevalier qui en est la proie. Dans le
roman de Chrétien, le gardien-proie a la méme fonction puisque c’est en
le poursuivant qu’Yvain est introduit et enfermé dans le chiteau ot il va
pouvoir contempler, d’une fenétre, la Dame de la Fontaine aux funérail-
les de son mari. I en tombe amoureux, I'épouse (grice 4 'intervention
thétorique d’un troisieme personnage, Lunete, qui persuade 1a Dame de
pardonner 2 I’assassin d’Esclados) et “li morz est toz obliez” (2168),
Ainsi, le récit morganien s’ enrichit-il de [a variante géant et fée et du
Roman de Thébes (Whitehead, 1965). La rencontre féerique prend la
configuration d’un mariage établi sur une mort dont il tiche d’effacer le
souvenir. Toute la rencontre, depuis le choc scopique jusqu’aux noces, se
déroule dans un cadre de mert et de deuil oi I’amour nait et §’exprime
dans une association a la haine dont il se distingue mal®. Violence de la
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— dont il n’a pas gardé I'image- car sa symbolisation impliquerait son
absence —, et du présent concentré et sans fissure de la passion — incom-
patible avec ’etayage du temps en passé et en futur. Son amour fou ne
s’accommode point de limites ni de conditions et, s’il s’abandonne & la
folie et & la sauvagerie, ¢’est qu’il ne peut supporter la perte de la Dame.
La folie lui permet de Ia retrouver dans ia violence déchainée du préda-
teur qui dévore de la chair crue: rapport immédiat, plein, avec 1'ohjet de-
venu 'abject. Le CL étale ainsi ’horreur de ce que les lais suggérent
comme merveille; 1’abolition du langage et de 1a parole n’est autre chose
que la perte de I"humanité, son ravalement dans 'immonde. L& ol les
lais pointaient 1a tranquillité de I’étre dans un monde sans temps et sans
histoire(s), Le CL montre le ravage de ’homme dans une jouissance in-
soutenable assise sur la perte du langage et du temps. La ol les lais nous
invitaient & imaginer comme le summum du bien-étre, 1’accés du cheva-
lier & cette autre jouissance qu’est la jouissance de I'autre monde, le ro-

man en dénonce |’ impossibilité.

1.2.3. Perte (du lai): I’épuisement de I’onguent de Morgue

Le dénouement morganien est ainsi condamné d’avance. Mais pour
que le roman se débarrasse de cette structure qu’il a tournée a ’envers, il
faut rendre Yvain & la raison et & 1a chevalerie — au monde des hommes.
C’est le réle de la demoiselle de Norison qui lui 6te “de la teste/tote 1a
rage et la tempeste” (2945-6) au moyen de deux opérations: i) celle du
regard qui examine minutieusement le corps de ’homime nu, & la recher-
che d’une marque qui puisse I’identifier: une cicatrice sur le visage per-
met 2 la jeune fille de reconnaitre Yvain et de le réintroduire au monde;
ii) celle du massage de sa téte & ’aide d’un onguent magique qui avait
autrefois appartenu 2 Morgue (I’allusion n’est pas hasardeuse). Mais
I’application de I’onguent qui devait &tre purement locale, excéda de

beaucoup la région affectée — “les temples et le front” (v. 2968) —, et
5'épuisa dans un massage de tout le corps, en pure perte. L’ épuisement
de ’onguent de Morgue est, 3 mon sens, un élément de la plus grande
importance, car sa fonction et son sens ne se réduisent pas i la petite
ironie misogyne de Chrétien. Qu’il s’épuise implique qu’avec lui,
s’épuise la fonction de la femme de garantir la jouissance. Elle n’aura
plus ce pouvoir, qui est celui de la féef, substantialisé ici dans I’onguent
de Morgue. Privée de ce fétiche, 1a femme n’assurera désormais que la
perte de la jouissance divisée, différée, dispersée, dans le temps et
I'espace. Ce n’est donc pas 'onguent mais son épuisement qui guérit
Yvain car sa folie consistait, comme on I’a vu, & investir la Dame du
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pouvoir féerique de lui assurer une jouissance sans perte. Pour retrouver
la raison et étre réintroduit dans e monde, il lui fant renoncer a
Ponguent - ce qQui apparaft clairement dans le fait que Ia jeune fiile Jjette

moire ne se rétablissent qu’aprés renoncement au leurre d'un objet f&-
minin tout-puissant qui donnerait coIps et substance A Ia jouissance,
C’est ce leurre que le lai morganien raconte et c’est lui que le roman re-
Jette sous la forme de I’objet-onguent, Ce rejet est Ia condition de la con-
tinuation de Ia narration romanesque qui s'engage sur la voie de
I"errance chevaleresque’. Autrement dit, le roman reprend haleine et élan
sur Pépuisement du [aj (car, A vrai dire, Paventure de la Fontaine a mis
Yvain 4 bout de souffle),

La seconde partie du C7, commence 2 partir de Pépisode de Norison,
coupure qui divise le roman en deux et qui apparait sur le corps du che-
valier en tant que cicatrice. Comme son héros, le roman se restructure
autour ou sur 'aventure de la Fontaine qui est Paventure d’une perte.
Perte de la Fontaine en tant que lieu du lai — lieu op le récit s’ organise
comme un lai —, perte dy [aj en tant que lieu de la Fontaipe du roman;
lieu-source, lien (perdu) oit le roman advient & 1’existence. Ainsi le €L
procéde & une réécriture nop pas du topos de la rencontre féerique en tant
que motif narratif de dimension archétypale oy transculturelle, mais de
sa structuration spécifique dans un ordre logico-syntaxique Imis en place
dans un groupe de textes de la fin dy XTe sigcie: des lais féeriques bre-

un champ générique ol, 4 un moment donné, des genres plus ou moins
définis entretiennent entre eux des relations multiples (Molino, 1993.
12). Le champ générique permet de contextualiser historiguement Ja “vo-

substance-fétiche 3 épuiser. Le lai est P'objet perdu du roman, ce qu’'il
lache et laisse®,

2. La Iyrique, objet d’amour dy roman

2.1. Immanence du lyrique au diégétique et disfonciion du narratif

Le RR® a été considéré comme un roman lyrique du fajt que son réeit
s0it & plusieurs Teprises interrompu pour qu’y prenne place une citation
lyrique: une ou deux strophes, quelques Vers, une composition entiere,
introduisent, ay sein dy discours narratif, des fragments des formes Lyri-
ques médiévales: chansons d’amour, de croisade, de toile, de malmariée,
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rondeaux, caroles. On a 14 affaire au disco?rsdggzgglz};i?;;'i ;lf:.; Osiz: E:Jﬁi,
dans son autonomie, ¢’est-a-dire, sans que e . : ouris
il d’intégration au discours narratif (topos pru_ltamer, 11 :
gﬂegiaﬁgtzﬁ;;sef). Or, si Wolf-Dieter lSt_empel a _rmson,l ?ln u;;ollr.llr;tz_t
s’attendre 2 ce que la déconstruction du récit par le chlscoufs y n?éme o
te & nu le dispositif fictionnel en ouvrant sur le p ar;e meme de
I’énonciation. Dans son étude, SPempel ne considére pasp Jfoman de
Jean Renart. Les textes qu’il étudie so‘ntl Le Be’l Inconncrl,;’, arl o 1prj o
Jouffroi de Poitiers, romans doat le :ccn Snied:ggﬂioir:g Iljui cqul(lli :
{ ur commente 1”histoire et raco ) : , :
ggulf ;f?ga;z suspendre ce récit. Dans le RR, le lyrique nla ng. ’laégnie
d’un discours métaleptique paralléle transcendanE le plan 1e§r0 qhes,
mais surgit de son intérieur méme dans l'a mesure ol les1v§rs guau di}:‘;gé_
sont chantés par les personnages. Cr::tte1 rmmg.}lg:é:z :11: nzrllf;(;nm u dicee
tique a sur le récit un effet ds‘, rupture plus p{ : s meta
ans étudiés par Stempel: au lieu du commen
ie:c?t?i;)r? Eg:fr 11? xl:gg(l d’une instaﬁce qui lui est _extérieure (le nar;ateur),
I"action est interrompue de 1 intérieur par les voix (_133 l?ersonnage iemem
Mais ’effet des citations sur le discour§ narratif n’est pai se;ule men!
]’interruptibn de I'action qu’elles illusFreralel-lt. El]es ?glumeftr fl:nmente it
4 la logique fonctionnelle du ge[(‘;l:(;, ?)/l‘l(]lie,i rftlelt]);fi:fniégu(lc j:monga oAy
’i ilise en des moments dilatés e , :
Ziglrln;? 1rlni:cit est-il construit & partir des fragments \de .chansor_lanr:l; i:
déconstruisent (Zink, 1979). Il en résulte un r01:n’an, oll presque .neoussem
passe, ot notre goilt de I’intrigue, notrle désir d’clavenements qui pdu o
[’action en avant, est constamment .dec;u par | 1mpassg lyrl?’i_le oot
(on a pu parler de narration sans intrigue, sans trame)‘. n ar raili'l:.l; eesion
qu’a chaque fois qu’elle se 1§etlen marc;l};el,alarlor;aclh(;;z l?ea]a five tombe
. Pourtant, & partir de la crise , , ion
ggnl;: 1:il(laﬂlaI')g(;slgaure“’ séJ fait sentir, le m(_)de lyr‘iq’ue du roman s affaiblit et
le récit obéit plus nettement i une fonctionnalité narrative.

2.2. Amour des lettres et métafiction

Le roman lyrique résulte de la radic.?&lis?_tion d’une caFactensgiqulxshcéf_:
Ia tradition de Floire et Blanchefleu{‘. A l'image de Floire et "ans -
fleur dont I’amour est né et se nourrit de 12‘1 lfacture de teXte;‘I;mi " ,au_
couple amoureux de ces romans élit comme Ilclleal, .COE’HH.lB mo if:j :;lmle' v
tre couple représentatif d’un texte de If:l tradl‘tlon littéraire chcl o et'de
Guillaume de L’Escoufle a pour modelg Tristan, ceux de : z:i erF1 o de
Fitesne sont Péris et Hélene et aussi Tristan -qt Iseut, celui de Flori
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Lyriopé est Piramus et Thisbé. Par le biais du modele littéraire de
P’amour, ces romans se donnent une réfcérence textelle centrale grice 4
laquelle ils revendiquent une place dans la tradition littéraire, en méme
temps qu’ils réferent Ihistoire d’amour qw’ils racontent 3 un ou A des
textes. Ainsi, comme 1'a bien vu Michel Zink, le référent de ces romans
est-il d’abord la littérature, et i’amour dont i| est question est-il d’abord
uit amour des lettres. Le RR représente ceci au niveau diégétique dans e
fait que Conrad tombe amoureux non pas de Liénor qu’il n’a jamais vue,
mais de son nom - la sonorité de son nom, le pur signifiant dans sa ma-
térialité sonore, sa lettre: il I’aime 2 la lettre de son nom. Or, les inser-
tions lyriques radicalisent cette fonction intertextuelle en posant comme
modele du RR non pas un ou des romans (ce qui ne signifie pas du tout
qu’il'n’y ait pas de rapports avec d’autres récits), mais des chansons,
citées telles quelles. Ce roman est le premier qui, dans la littérature nar-
rative en langue vulgaire, assume explicitement, visiblement, audible-
ment (puisque les chansons étaient chantées lors de la performance) le
genre lyrique comme son fondement et son matériau, L’amour des lettres
se précise ici en amour du lyrique et ¢’est cet amour du lyrique que le RR
raconte et chante.

Or, I"amour de ce roman pour les chansons, en soumettant le récit 3
la disfonctionnalité lyrique, produit I’articulation des deux effets du dis-
cours troubadour, selon Stempel: la rupture de la trame diégétique donne
a voir le mécanisme de production du roman. Ainsi, quelques chansons
ont-elles une fonction de mise en abime donnant sur le plan métafiction-
nel ot le roman exhibe son artifice et s’exhibe comme artefact,

C’est le cas de la scane on Lienor et sa mére, dans le pléssié de Dole,
s’adonnent a des travaux de fils et aiguille pendant qu’elles chantent des
chansons de toile dans lesquelles une mére et une fille, occupées aux
mémes travaux, discutent Pamour de cette dernidre, La chanson qui
s’accorde le mieux au cadre narratif est la premigre, celle que la mere

chante!;

Fille et mére se sieent a "orfrois,

a un il d’or i font orieuls croiz,

Parla la mere qui le cuer ot cortois,

Tant bon’amor fist beie Aude en Doon! (1159-1162)

Zink a analysé cette scéne en montrant que, tout en étant brossée A
partir des chansons qui y sont chantées, elle met en évidence Ja consis-
tance purement littéraire, lyrique, fictionnelle, des personnages du RR,
Un personnage comme Lienor, par exemple, a été déplacé des chansons
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de toile vers le roman. Autrement dit, le roman y signifie ,ou 1nd1que; qll:S:
son référent n’est pas la réalité mais la littérature, en 1’occurrenc

textes lyriques.

2.3. Métaphore textile et rapport des genres
De plus, la scéne des chansons de toile _pose la qucstll:): tr(:EIE
I’articulation entre la production du romaé, represe:{te:l: :;1;1;;&;8 h
i i énonciation. Cette questio
vail de broderie, et sa double én e ion. s le
g ore textile'* pour comp
it le narratenr développe la métap ur € .
D o a & “dras” fequel les citations lyri-
‘ i tement (“dras”) dans leq
son roman 2 un tissu, un vé e i s
i 7, “bi rs”) ont 1a fonction de la ,
ues (“biaus chans”, “biaus ve . la r
g’est—gz—dire d’un artifice qui met le tissu en valeur (qui 11{1 c}onne blcc))sd :t
pris”). Et les mofceaux lyriques sont eux-mémes compaffs a une br
rie. Ainsi le roman est-il “brodez, par licus, de biaus vers™:

car aussi com I’en met la graine
es dras por avoir les et pr.is,

einsi a il chans et sons mis

en cestuis Romans de la Rose,

qui est une novele chose

et s’est des antres si divers

et brodez, par lieus, de biau§ vers

que vilains nel porroit savoir (v. 8-15).

Tl est une pidce de haute conture (Jewers, 1996) dont 1’origina1itet .ei 112
valeur se trouvent dans les fils lyriques qui le brodent — ce qui est ar 1c_

J iati : ony lit:
4 1a double forme d’énonciation du roman; on y chante et on y

Ce sachiez de fi et de voir,

bien a cist les autres passez.

Je nuls n’iert de 1’ oir lassez, _

car, s’en vieult, I’en i chante et lit (v. 16-19).

La métaphore textile du prologue est représen‘tée dansllz; ch:;rfc tﬁ::
i i faisant miroiter son infr
chansons de toile, ol le roman, en faisant : :
lyrique, affiche le fait qu’il est un objet tissé avec des fils 1yr1ques(.)d(é)lré
cette élection du tissage, activité féminine par excellence, comme ms

de 1’écriture, pose la question du rapport des genres, aux sens létlter;:;]eblc;
sexuel du mot, au niveau de la production du roman: comment la

i ix du
énonciation narrative et lyrique cuvre sur le‘doublc genre de la voi
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snéchal le communique a la cour comme la pre}wc qu’il .l a seéitu:lt’e?;
sen,elc onmai e son secret implique que Lienor n cst. pas vierge et 0’
i Conna(liSS it ' épouser ’empereur Conrad. A partir de ce point Cl'ltli
o paS,lf? er ot pre,nd en charge et manipule, grice & son art manucle
o bl 1o dl’coulelinent de P’action. Pour ce faire, elle doit q1\11tter e
el} i :;? ﬁé gﬁl: roﬁ elle était enfermée et occupée li)jréodmi. I;aor;xlflﬁlgxigggt
et i i 0 il s’enroulait et déroule -
h? féCi.t SOtt’ de l’lsrl_lgagss esgrf;qqufeo;oﬁrsafxaﬁt les citations‘ ly_riques djsPa-
tﬁ?:em?cg;ualgsnzﬁspara’issent les chansons de tgile. ?nttdxs?étdq’gfr 3:;1:)(;1:
. : i il ilisait dans 1"attel
i débaffajss’e - ec et;i tl?;flg;"l&::l:.nmliﬂzbgi::talors en action et se rend,
e o _prefereq(]!]elzv n. 9), & Mayence, ot se trouve la cout, p?ur-prou—
o 63 Vil’elle lest. tou;jours vierge™. Sa stratégie cons1§te a plend:l‘s
ot ?1 (’:ok;larladais la toile de sa fiction. Elle commence par}lul erwco)l/e:;c,z a
oy Scne’c fi e & qui il faisait la cour, des objets brodés — des, je
e ngs cmlgeintgrc une aumdniére, un broche —en ,gage d amour,
unel:iaﬁ;lce;rg?:andant de’ les porter, notamment le “’tlﬁ}SSllll 1(‘1a] ;i?&?r?n’
ta‘Zmprés sa char”. Pui_s elle porte p'lamtrl:: Corllt’r:;: szir;z:,: ba;o (Eilés 3 ceu;(-la
I’accusant de 1'avoir violée et de lui avoir vole s bjets brodés ~ conc
méme qu’il porte sur son corps. Aprés avoir déeri vﬂol So,us onor -
vite la cour & les découvrir, A titre de preuve de son s

ments de I'accusé:

narrateur. Car cette scéne, en suggérant que le roman est fait comme une
toile, suggere aussi qu’il ¥ a participation et des mains et de Ig voix fé-
minines & sa production.

Remarquons que ce probleme de la double énonciation masculine e
téminine est le propre des chansons de femme, L’équivoque réside dans
une question que Michel Zink étudie depuis une vingtaine d’années: le
contraste de forme (laisse épique, refrain) et de contenu (expression du
désir féminin souvent malheureux) entre les chansons de femme, notam-
ment les chansons de toile, et la lyrique courtoise, au sein de laquelle
elles apparaissent, fait croire - majs cect est un leurre — qu’elles sont et
populaires ou popularisantes (antérieures aux troubadours ou, plus rigou-
reusement, dérivées, au-deld des troubadours, d’une tradition authenti-
quement populaire et perdue) et composées par des femmes. Tout le tra-
vail de Michel Zink, depuis Belle Jusqu’a Le Moyen dge et ses chansons
a été d’établir que I'impression d’ancienneté et de voix féminine qui se
dégage de ces chansons est |'effet d’une structure savamment rmise €n
place pour contraster volontairement avec ja canso, expression privilé--
gice du désir masculin. Ce contraste voulu concerne ceci: tandis que la
Dame des troubadours est une femme sans désir, la jeune fille des chan-
sons de fernme ¥ est soumise. Bref, 1a voix féminine est de I’ ordre de la
fiction, de ’artifice, ce qui est également suggeéré dans la scéne des chan-
sons de toile. A chaque fois que Guillaume et Nicole demandent aux
femmes de chanter, elles se font un peu prier. On dirait méme que Lienor
le fait & contre-coeur; “Or ne me demandez plus rien!”, “or seroit ce sanz
cortoisie,/fet ele, qui plus me querroit”. Ce qui suggdre deux choses:
d’abord que les personnages du récit ne s’identifient pas aux personnages
de ces chansons que la mere dit démodées — ce qui est Ia marque d’une
disjonction entre les deux genres liti€raires —; ensuite, que les chansons

Uns chevaliers li tret et sache

1a robe amont et la chemise,_ .

que chascuns vit qu’il I'avoit mise

et cainte estroit a sa char nue (4862-5)

Ené ignifiant la
En construisant sa fiction sur celle du sénéchal (la rose signifiant

de toile, gue des hommes font chanter 3 des femmes — ne réjouissent

qu’eux-mémes.

2.4. Dela toile de 1a chanson au dénouement du fjl narratif: ’ordalie
comme mise & nu du fietionnel

En référant son roman aux chansons de toile, Renart non seuleiment
assume leor programme fictionnel, mais en dénonce I"artifice en
Pélargissant a I'artifice de son roman, De queile fagon? En déléguant 3
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te de la virginité), Lienor déplace sur un corps rfmscuhn I egjo?: 1(:;
Sion: © le corps du prétendu séducteur que 1'on pourra ,
ma uCe: Szls lf;fon viol. C’est également sur le corps mascuhqnpql;e]; _t:ln
g:)al;ga voir que ["histoire du viol. est mensongerg. Coiglen;e;lltl ! deala c éri_

t de Dieu, instrement juridique e.t f.arratl’f e m o veri
& Pou tant, la détermination de la vérité que I’ ordalie est supposée p o
Ele.if: u;eanéutralise les fictions produites par les persc_)nnages,l E?u;izclt)ic()) !
X x montrer le dispositif romanesque de Productlon el’. Cencé
S’lg;ldalie de Veau froide prouve, par l’immersm"n du corps, 1rr11rt10dit o
du sénéchal et, par conséquent, la virgjlmte‘ de Lienorr. ?Lgéeﬁzmr i, ce
t il est question, enjeu de toute 1 af'fsilre—l e corp Lonor = e
g(r):; dans une non-coincidence enire vérité et référent ou entre
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réalité. Car la vérité du corps de Lienor est déterminée par ce que 'eau
de la cuve montre: la vérité du corps de I'autre, de I’autre sexe. La vériié
ne se fonde pas sur le sol stable d’un rapport direct a I’objet mais sur un
déplacement, une transférence, une aliénation’s, qui en fait une déduc-
tion, Veffet d’une conjecture. L’ordalie ne montre pas une réalit€ mais
une fiction. Elle est le lieu ofi 1a mise 4 nu du corps du sénéchal descend
unt voile pudique sur le corps de Lienor et découvre non pas une nature
mais I'artifice de I’écriture qui produit de la fiction 3 partir de la fiction,
Elle est Ie licu ol le roman, en montrant que la vérité est de I"ordre de 1a
fiction, se-met & mu,

Ceci résulte du travail fictionnel du personnage féminin. Fictionnel
au sens ol Lienor s’est tirée d’affaire en racontant des histoires et ay
sens oll son intervention dans I’histoire représente le travail de celuj qui
raconte ’histoire. Fiction de/dans Ia fiction. Le travail fictionnel féminin
change de figure ay long du roman: tisser et chanter sont remplacés par
agir et raconter, Ia toile de la chanson devenant le fil du récit a dérouler
et & dénouer. Les deux figures donnent A voir de quoi et comment le ro-
man est fait, la premigre mettant 1’accent sur I'impasse lyrique du récit
(attente et immobilité du bersonnage féminin manipulé), la seconde sur
[a manipulation (féminine) des événements diégétiques. Ce contraste en-
tre. manipulation féminine du fil de I*histoire et personnage féminin
manipulé, ne doit pas faire oublier qu’il s’agit toujours de manipulations
du narrateur qui donne une voix féminine A deux phases du rapport du
récit au genre lyrique dans son roman.

3. Conclusion

Si la pratique médiévale de Pécriture, qui est réécriture, ¢’est-a-dire,
invention topique, détermine le fopos comme lieu (locus) d’accés i Ia pa-
role, lieu ol le discours advient (Agamben, 1981), on voit bien par ces
deux exemples que I'objet-roman se constitue dans une relation 2
d’autres genres. Dans les deux textes étudiés, I'autre genre a une fop-
ction spatiale: 1a réélaboration rhétorique du zopos de 1a rencontre féeri-
que détermine le lai comme len que le roman a & perdre pour advenir a
existence non pas dans ce qui serait quelque chose comme 1a pureté dy
discours ou du genre romanesque, mais dans ce qui [ui permet de pour-
suivre son récit au-deld d’une aliénation qui écraserait [a parole. Les ci-
tations Iyriques, lieux brodés du roman, ne sont pas réécrites mais citées
dans un contexte narratif qu’elles déterminent pour une large part. Elles
ne sont pas, comme leg topoi, des lieux comumnuns, des conventions 3
réinventer, mais des textes dont la letire est répétée dans sa radicale sin-
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i i le
ne sont pas des lieux & perdre mais des fils ré)llllgeso ;ql:lleme
ériay A ti es
A voi 2 omme matériau a tisser.
nne i voir et 2 entendre ¢ 0 4 U a ot une
fometi gode shifters dans la mesure oll leur énonciation ou\trre‘zA i‘;si 1 SCL
fonlcuolroduction du roman, 12 oit il s’exhibe comme artefac 1.. s ,renam
& s?tﬁe-il dans un registre de 1'&tre, a11351 que le chevauliezl 1 aﬂ; cenant
se dans le monde comme sujet grace a une coupure 4q S
place s la marque de 1’objet perdu {la cicatrice sur le v1sa%e : alors que
?OI;E;OZPinscrit dans un registre du faire en se mettant en abyme p
e gistr :
mim i roduit. _ .
r comme objet fabriqueé, prot e situe
mOlLU&‘; deux romans ont pourtant en commun quelque cho:)suei ?:ur e s
au niveau diégétique: une séparation par rzlljpptort a;;ngﬁgrlcdcg i feur sert 60
i i *est pas un objet ou .
i si le genre lyrique n’es ob L lieu JToman a
i\lesl; (?éagz,lrrassfr au méme titre que le lai, il appara‘lE Icllea]r:l)rﬁnlzmn semmmble
iause d’une impasse du récit figurée danls le pl’esim in:i qu’ii oo 5
i ‘est possible — c’est a c 5
cours romanesque n’es _ ] o
Dot 'lliilciltl; gu’au moyen d’une opération de déplacement (E)erteeg:e oo
1 - ., rrE . e
poss t) par rapport au lieu diégétique qui représg/nte le g fre par
 oont 21 se constituer. Cette aliénation est ¢g

t auquel il s’aliéne pour c on est égale
EEE:) f]ne c{;luestion de temps (abolition du temps pour Yvain, imp

S ine étude.
I’attente pour Lienor) qui sera abordée dans une prochaine €

gularité. Elles

Eviati i Lion) et
| Désignés dans la suite du texte par les abréviations CL (Chevalier au )

n de la Rose). - ) e
2 Ié‘? (Ite(ly’?:fet de ce que Jean-Tacques Vincensini appelle le choc esthétique
es

g i i e étant les
car celui qui rencontre la fée est chame, sedu;t?,' la voie du charm
sens, notamment la vision (Vincensini, 191?6. t1 ).Onde comespond & Ja o,
’ re mu .
] &re que le passage dans 1'autre mo : a mort
3 Gleg?:lgrrse‘[l)%gsentge comme vie éternelle. Ainsi, Gumg::t?o;i é?]u;:our ol
Sa:?: palais de la fée les chevaliers disparus du monde ?n ! gue 1 pour Sre
allés chasser le sanglier blanc, tout comme 1u1.‘ Et le va:::z:; e que falt o ohe-
val de Graelent & chague anniversaire de son départ ave: \
festation de deuil. o '  doit senon.
4 Deuil de la Dame, excessif, auto-destructeur; “deuil ci W.frx‘;al& gjlélde it renon,
r & rentrer 4 la cour en exhibant une pr:eu’\:e de sa vl;: 0]1) R N be ot 52
fﬂ cour, il perd ’envie dans la mesure oft 'image de la Dam
a , :
ision et toute sa pensée. - detait oar
5 VHaine &’ Yvain qui, en souhaitant venger C.:tlogreﬁgnctl;‘ ?Ll:it-rf;ilie ietalt Sa_
he sur Keu qui §”était mog s haine de la Dev
Esclados, tente la revanche . modué de Juli e 00 s
in insai son mari,
I’assassin insaisissable ¢ _ . _ e dans 1o
glfli?()lll];ine des gens de la Fontaine qui essalent vainement de p
eull; >

. visible.
1’assassin qu’une bague magique a rendu 1nvisi
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principal que jouent dans ces romans les femmes nobles (Ydoine, Aélis,
Fresne, Lienor} dont 1a mobilité les conduit en ville, oli elles (quelques-unes
au moins) ménent un style de vie bourgeois {travail, commerce} indique assez
qu'on a l1a affaire & des romans qui, indépendamment du niveau social de
leurs personnages, obéissent & une logique bourgeoise et urbaine qui les éloi-
gne des romans bretons et byzantins (cf. Alvares, 1999). C’est sans doute
pour cette raison que le RR comme les autres récits de Renart, ont ét€ consi-
dérés réalistes jusqu’a ce que Michel Zink ait montré de fagon remarquable
que le RR est un roman rose et invraisemblable qui ne cache pas I"artifice de
son dispositif d’écriture par un effet de réel, dont le référent est moins la réa-
lité du XIIe sigcle que la langue et la littérature, ¢’est-a-dire, des textes. Cela
est peut-ftre vrai pour n’importe quel texte littéraire mais ce qui fait
V"originalité de celui-ci c’est que son référent littéraire est non pas réécrit
mais cité sous forme de fragments de textes lyriques.
1 Un homme parie sur la vertu d’une femme contre un autre qui parie qu’il
réussira & la séduire; pour ne pas perdre le pari, le séducteur manqué présente
de fausses preuves, mais ces prenves prouveront, malgré lui, I'innocence de la

S Dans les laj
ais : .
tout co qu] ,dfé:ir;t Iﬁ tfriansgresswn de I'interdit, [a tée procure au chevali
tout : richesse, al ; ter
érotique. bondance, gloire chevaleresque, amis, plaisir

que I'Autre 'appelle, Ie nomme Laré

oo e L \ .me. La reponse de I' Autre est le re i
i dqlI il gfriroilierelg récit des exp’lmts du chevalier z'ncogn?t(;mzluc::iasgro [élrs
a s’asseoit'sur re (f)nnglssancq, c’est-d-dire la réinsertion sociale du ch ;
St S0 copennt S ond narratif collectif quest le renom, L’identits dch
In condition s dans une aliénation au réseau dy discours social et e]f y
dn apition est—j]c%ravell‘?s[élsdse retrouverlla femme perdue. Alnsi, le boni:uS ;
ton det s 1T et & ;rsrenot{n qui le fait e.xistcr dans le monde arthuf
man favestit o s o pam;;z'c 1Ve, au contraire du Iaj morganien, le ro-

8 “La, lai, lay, ad :

* '] v_ » » ) ..
affirme de YD’foio;msaeirgltd?a;g'he} qu'on désigne d’une manizre précise” femme
1990:; O peap i e iR francais de F. God a ’ .
(Greimt?.wg;l. 3;11gmhe ausst “laique” et “legs”, ‘=doif’r:93;e(m$ i BI(.JChj Il Les deux autres, chantées par Lienor, s'éloignant de plus en plus: la deu-
“lei”, “Ie,y” pou::r d’) ..Selon H B.IOCh, “lai” était utilisé sou.s lesqtblr - }f}ls-ie xi2me parle d’une mére qui bat sa fille amoureuse, la troisiéme est une chan-
“laisse” ot quce;;gxcq;rsi;: c]{.:, llz-l cczjutum e et la justice. I relli];eilai(’)’lé son de 1231;1112(.: (l)qﬁ ;1;;7]')eune fille attend, prés d’une aubépine, 1'ami qui tarde
tache aussi & “laissicy” UE Ieller des vers, Mais le mot “lajgse” a venir (cf. Zink, .

T ‘ 5o e aisse : ; . .
laisser de cHté. qui » du latin “laxare (relicher, laisser aller), qui Se rat 12 Qui est une métaphore traditionnelle, conventionnelle: elle se retrouve chez
» quitter, abandonner (idem: tdem; cf. aussi Zink fg%l;- E,rlzg nifie Chrétien de Troyes dans Philomena et Cliges, ici par le biais du personnage
' $72) de Soredamor: le tissage et la broderie sont 1a forme féminine de 1’&criture et
I'effet de la métaphore textile est de donner & I'écriture le modele de

’activité féminine par excellence.
13 Ajoutons: en cela conforme au désir masculin. La question n’est pas pacifique

et il y a quelques années, Ria Lemaire a soumis ce qu’elle considére ie
préjugé central des études littéraires (et méme des sciences humaines) 2 une
critique acerbe: le scriptocentrisme associé au viricentrisme (Lernaire, 1988).
14 Le pléssié apparait comme un gynécée, un lieu féminin soustrait & 1’espace-
temps diégétique occupé par la cour de Conrad, ne serait-ce que parce qu’il
est enveloppé d'une aura de sacré qui en fait le lieu d’un tabou: Lienor, ou
plutdt sa virginité, y est gardée comme un trésor précieux. Que Lienor se dé-
place du pléssié i la cour implique son introduction dans 1'espace proprement

dansent, chantent
] » Mangent, boivent, &

La substitution d » » €changent des resard,

U combat par la f& 1 g gards et des cadeaux. .

par Ia féte, de Péchange de coups d’'épée par : diégétique et masculin, dont elle était retranchée, mise en réserve lyrique

(pour la fonction socio-nostalgique de la lyrique dans son rapport au fétichis-

tradition de Floire er By

1 anchefleur, rom
pivg hon de Bla » 'oman anonyme de 1150, i
Ly c{ifé J:lj(;:(:heance ou méme la faillite du registre g?;girli(::rtr?_f’t .
Part mamaal. o et efzgr;eﬁglzce par i)"art (I'engin) verbal (rhétoriq'uc)aertt
(o T2 : . €aux objets tissés et brods

s, Joyaux), ce qui ouvre la voie 3 une présence-pr:l)l(ljse Z,ctcil:: é?arerga

es per-

I"échange de ¢ idai
dans Cegrommad:iaﬁiz est sohdalre_ du relief que le registre économiqn i
registro merveiileux ; 1 que Caroline Jewers lyi attribue 1a fonctig?] © regoit
dant une Caractéristigns Ic;s romans brefons (Tewers, 199¢; 914). En c%ltll all_e
° ue des roma ; : ; solt-
Pargent joue - -> fomans comme Amgday et [ >
POUYvOir ;Chet:rnu;(ﬂcel-. :‘fl;}s (l} af:l?on (Amadas emprunte 3 yn ﬁofigzgﬁeb ur
RR introduit décide » Gurliaume travaille pour faj 3 o s
duit décidément I’économie de l’argelx)lt et c;::e l?gghiﬁnononﬁesx .
ge. Le 1dle
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me de la virginité, cf. Alvares, 1999).

15 De méme que Lienor, n’étant pas une riche héritire, figure au mieux la

femme affranchie de la terre avec laquelle elle constituait, dans une sorte de
consubstantialité, une propriété immobilitre et immobile que les chevaliers
obtenaient par les armes (pour un développement de cette question, notam-
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ment en qui concerne le cadre socio-économique de I"“émancipation urbaine”
de la femime, cf, Alvares, 1999),
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