N

N

L’expression de la temporalité dans les contes de Joseph
Jacobs
Héloise Perbet

» To cite this version:

Héloise Perbet. L’expression de la temporalité dans les contes de Joseph Jacobs. Linguistique. Uni-
versité de Strasbourg, 2017. Francais. NNT: 2017STRAC015 . tel-01829466

HAL Id: tel-01829466
https://theses.hal.science/tel-01829466
Submitted on 4 Jul 2018

HAL is a multi-disciplinary open access L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
archive for the deposit and dissemination of sci- destinée au dépot et a la diffusion de documents
entific research documents, whether they are pub- scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
lished or not. The documents may come from émanant des établissements d’enseignement et de
teaching and research institutions in France or recherche francais ou étrangers, des laboratoires
abroad, or from public or private research centers. publics ou privés.


https://theses.hal.science/tel-01829466
https://hal.archives-ouvertes.fr

st Zore UNIVERSITE DE STRASBOURG - BB iitrtne

J .

ECOLE DOCTORALE DES HUMANITES - ED 520

Linguistique, Langues, Parole (LiLPa) - EA 1339

TH ESE présentée par :
Héloise PERBET

soutenue le : 6 septembre 2017

pour obtenir le grade de : Docteur de l'université de Strasbourg

Discipline/Spécialité : Langues et littératures étrangeéres/Etudes anglophones

L’expression de la temporalité dans les

contes de Joseph Jacobs

THESE dirigée par :

Mme PAULIN Catherine Professeur des Universités, Université de
Strasbourg
RAPPORTEURS :
Mme LACASSAIN-LAGOIN Christelle Maitre de conférences, Habilitée a Diriger

des Recherches, Université de Pau et des
Pays de I'’Adour

M. JOBERT Manuel Professeur des Universités, Université Lyon
[l Jean Moulin

AUTRES MEMBRES DU JURY :

Mme DE MATTIA-VIVIES Monique Professeur des Universités, Université
d’Aix-Marseille

M. HAMM Albert Professeur émérite, Université de
Strasbourg






REMERCIEMENTS

Je remercie chaleureusement toutes les personnes, amis et collegues, qui m’ont soutenue
durant ce travail de recherches, et sans lesquelles la rédaction de cette thése n’aurait pu

aboutir.

Je tiens a remercier tous ceux qui, au cours de ma formation, ont suscité chez moi 1’intérét
pour 1’étude de la langue et, en tout premier lieu, mon directeur de these, Catherine Paulin,
qui a su me transmettre sa passion de la linguistique anglaise et m’a donné le go(t de la
recherche. Les discussions que nous avons pu entretenir sur 1’analyse de mon corpus et ses
précieux conseils ont guidé et stimulé mon travail durant ces cing années. Je lui suis
profondément reconnaissante d’avoir accepté de diriger mes recherches, d’avoir consacré

d’innombrables heures a la lecture de ces pages et d’avoir été si présente et attentive.

Je remercie trés sincerement Monique De Mattia-Vivies, Albert Hamm, Manuel Jobert et

Christelle Lacassain-Lagoin d’avoir accepté d’intégrer mon jury de thése.

Mes remerciements vont également aux membres de mon école doctorale et de mon équipe
de recherche LiLPa a Strasbourg pour avoir contribué a ma formation doctorale et a mes
réflexions linguistiques et interdisciplinaires a travers les différents séminaires et journees

d’étude organisés.

Merci a Sylvaine, Jean-Michel, Guillaume, et Bastien (sans oublier Simone !) de m’avoir

soutenue de I’incipit a I’excipit de cette belle aventure.

Last but not least, j’aimerais remercier Paul, relecteur attentif et investi, pour m’avoir
supportée et rassurée dans les moments de doutes, et pour m’avoir prouvé que les contes de

fées s’inscrivent bel et bien dans notre temporalité.






Table des matieres

TabIE dES MALIEIES ...ttt bbb 5
Nomenclature et aDrEVIAtIONS .........ccoviiiiiiiieeeceee e 11
INEFOAUCTION .ttt b bbb bbb e ne et e 13
Présentation de 1’objet d’EtUde ........ocoviiiiiiiiiiii s 14
Une premiére définition de la temporalité ... 20
Choix du corpus. La question de la représentativité. .............cccoceevveieeiisicieese e, 22
Cadres theéoriques et MEthOAOIOGIE ........cvreririiiiiiee e e 32
QUESEIONS dE FECHEICNE ... 34
1) Le genre du conte : entre temporalité et atemporalité .............ccocooeviiiiiieinieneieen, 39
1.1  Conte et autres courts récits fabuleux : entre convergence et divergence ............ 41

1.1.1 Le conte et ses ancétres (fabliau, lai): différences et points communs

LE=T 00T 00 =] OSSPSR 43

0 O O R - =1 o 1T L SO 43

0 0 - - OSSPSR 51
1.1.2  Le conte et le mythe versus la légende : leur rapport au monde réel ............ 55
1121 L MYENE o 55
1122 LAIBOENUE ..ottt 58
1.1.3  Leconteetlafable ... 61
1.2 Incipit : sas temporel ou entrée in medias res dans le conte...........cccccceeeevveennenne. 66



1.2.1  Etude de la formule « ONCe UPON @ tiME » ..c.vvecveveceeereierecee e 69
1.2.1.1  Analyse linguistique de la locution adverbiale « Once upon a time »... 70

1.2.1.2 RoOle de «Once upon a time» dans la situation initiale et dans le

EVEIOPPEMENL. ...ttt et be e nre s 74
1.2.1.3  «Once upon atime » vs « Il était une fois ».......cccceevvvvriieiiiiiii 79
1.2.2  Autres formules introductrices et ancrage spatio-temporel..............ccccveene..e. 83
1.2.3  Le cas particulier de I’inversion locative...........cooeviriiriiiiniciicicccee 94
1.3 Le développement de I’histoire : éléments structurels...........cccovvevveveiieieennene, 96
1.3.1  L’¢lément déclencheur de malheur............cccoovvveiiiee i 98
1.3.2  «And (then) » : succession temporelle et enchainement causal.................. 102
1.3.3  Dénouement : procédes téléologiques chez Jacobs...........cccccvvvveieeieiiennn, 108
1.3.4  Le cas particulier des contes cCUMUIALITS ..........ccovrierieiieiieie e 112
1.4 Excipit et infinitude : une temporalité NoN bornée ?.........cccccevveveicceccecenn, 116
1.4.1  Jacobs : entre SOUdAINELE T QUVEITUIE ........ccceiiverieiiierieeeee e, 118

1.4.2  Etude de la formule « And they lived happily (for)ever afterwards » et des

autres locutions temporelles NON DOMMEES..........covieiiiiiiiic e 122
143 Lerlle de € NEVEE 3 ....ccciiiiiiieieieiese ettt 127
1.5 L’oralité dans le conte : quelle dimension temporelle ? ... 130
1.5.1  Conter : une démarche theatrale ............ccccooovviviiniiicneie e, 133
152  «NOW» L CWEI D oo 136

1.5.3 Adresses au lecteur < adresses a PauditUr 7 ...oooveeeeeeeeeeeeeeeeeeieeeeeeeeeeeeennnns 142



1.5.4  Latemporalité du conteur et de I’auditeur.............cccevviiviiiiiiniiiiciiiens 147

2) Latemporalité vue par 1€S lINQUISTES .........coveiieiiiie e 155
2.1 Quelques représentations linguistiques du tempPs ..........cccooererriineneienieneneee, 156
2.1.1  Temps externe versus temps liNQUIStIQUE.........cccoverieeiieieiieie e 157
2.1.1.1  Temps des CaleNdriers ........ccouiieiiieieieiesieeee e 158
2.1.1.2  Des unités temporelles atypiques : I’exemple de « Seven years »........ 162
2.1.1.3  Une temporalité de [a Nature .........c.ccceevveveeie e 175

2.1.2  TeMPS €L BSPACE ... .ccuveiueeiieieeeiieste ettt 180
2.1.2.1  Gilles Fauconnier (1984) : I’espace-tempsS.........ccceveevvereeresieeseennennns 181
2.1.2.2  Ray Jackendoff (1983) et ’hypothése du localisme ............c.ccovennne. 185

2.1.2.3  Talmy (2000) : homologies spatio-temporelles et localisation temporelle
relative 187

2.1.3  Gustave Guillaume (1965) et la Chronogénese..........cccevveeieiveviececieecnee 197
2.1.3.1 Interception initiale de la chronogénese et aspect...........ccoceevrerrenene 199
2.1.3.2  Interceptions médiane et finale de la chronogénése............cccccevvenenne. 203

2.2 Perception du temps et ENONCIALION .........ccveiiiiiiieiceree e 217

2.2.1  Lalinguistique énonciative de Maingueneau (1991) ........cccccocevrivrerrenen. 219
2.2.1.1 Indications temporelles déictiques et non-déictiques.............c.ccoveueee. 219
2.2.1.2  Visée temporelle et passage du temps raconte.............ccocevevrervrennenn 226

2.2.2  Desclés (1994) : référentiel énonciatif vs référentiel narratif...................... 251



2221 Référentiel énonciatif vs référentiel externe .........ocoooeeeveeeeieeeceie . 251

2.2.2.2  Leréferentiel narratif ..o 255
2.2.3  Benveniste (1979) : diSCOUrS VS NISTOITE ........ocvviviiiiieieciereee e 258
2.3 Letemps dans 1€ FECIT .......ccviiiiie e 261
2.3.1  Gérard Genette (1972) : temps de I’histoire et temps du récit .............c....... 262
2.3.1.1  Ordre temporel et aNaChIONIES .........ccceiiriiiiicieee e 262

A TS -0 U= o Vo - USSR 274

2.3.2  Kate Hamburger (1986) confrontée a Paul Ricceur (1985, 1991a, 1991b) : le

teMPS danS 18 FICTION ... e 280
2.3.21  Temps réel, temps fICtif. ... 281

2.3.2.2  Lestemps verbauxX en fiCtion .........c.cccoevveveiii i 287

2.3.2.3  Mises en relief et rythme narratif ... 296

3) Analyse de la temporalité dans les contes de Jacobs : études de cas particuliers...... 303
3.1 Hypotaxe et parataxe : relations temporelles et construction du récit ................ 303
3.1.1  DEFINItionS et PréCISIONS ....ccuveiveeiiieieciee st 304
3.1.2  Hypotaxe, parataxe et cohesion textuelle ...........ccocooririieiiieneiniciciee, 306
3.1.3  Parataxe et formules MagiQUES .........coceririreiinieieese s 313

3.2  «And », un connecteur aux multiples fonctions.............cccccveveiieii e 322

3.2.1 «And » de surenchere : suspense, étirement spatio-temporel et relation aux

EPIACEIMENTS ..ottt et et e e e e sraeaeeneeereeneens 324

322 «And»etle fléchage narratif...........ccocooiiiiiiiniiii s 331



3.23 «And » et la coordination plurisyndétique : contes cumulatifs, « and » et la

dEcOUVErte de I’@SPACE......cciviieiiieiiei e 334

3.24  «And » connecteur en début de phrase : relanceur discursif, réalisation des

attentes, marqueur des grandes €tapes du FECIt..........ccvevververiereiere s 337

3.3 Structuration temporelle et tension narrative : le réle des propositions en « when »
342

3.3.1 Classification et répartition des propositions en « when » dans 1’ensemble du

corpus 344

3.3.2  Répartition des propositions en « when » en fonction du type de contenu . 350

3.3.3  «When » et la structuration du réCit...........coovrirerniinieniiei e, 352
3.3.3.1  Co-référence temporelle et répetition...........ccevevieveive v, 352
3.3.3.2  Les propositions en « when » dans une structure ternaire.................... 363
3.3.3.3  Les propositions en « when » dans les contes cumulatifs................... 367

3.3.4  Les explicatory WCs de Declerck (1997) ......ccouvieienenene e 371

3.3.5  Progression du récit et tension dramatique..........ccccevveveerieevieiieresie s, 383
3.35.1  «When » de rebondisSement ..........cccccveveiieiiie i 385
3.35.2 «When » et la théatralisation du réCit............cccevevereiieirnieieeeeen 394
3.3.5.3  Les propositions en « when » de peripetie ........ccccoevvevevieevicieeseennenn, 397

3.4  L’expression de la temporalité dans Beauty and the Beast (EFFT) ................... 408

3.4.1  Espace textuel : entre temps raconté et temps non-raconté........................ 409

3.4.1.1 Repartition chiffrée des indications temporelles selon leur nature

OrammMALICAlE ....c.veeie e 410



3.4.1.2  Progression du temps raconté : une tentative descriptive .................... 413

3.4.1.3  Variations de rythme : ellipses et condensation narrativo-temporelles 417

3.4.2  Lachronologie privilégiée : entre enchainement et simple succession....... 426
3.4.21  «Until », «till » «at last »... une temporalité de I’aboutissement..... 426
3.4.2.2  Lerole des propositions relatives continuatives ............cccceceevereenenn, 432
3.4.2.3 «And (then) » : chronologie et cohésion narrative............ccccoevervennene. 434

CONCIUSTON ...ttt bbbt b et b e ettt b b an s 439
REFERENCES BIBLIOGRAPHIQUES ........ccuiiriieieieieiseissseeeseesssss s 455
Annexe 1 — Contes COMPOSANT NOIIE COMPUS ....vvveiureeeiiireeiiieesiieeesireesssreessinessssreesseeesseeens 469
Annexe 2 - Fonctions (Propp, 1970) ......coeiiiiiieiere e 471
Annexe 3 - Molly Whuppie (EFT) — occurrences de and en surbrillance.......................... 472
Annexe 4 — Beauty and the Beast (EFFT) — Texte intégral ...........c.ccoevviveiicvecieieenen, 474
Annexe 5 — Beauty and the Beast — Lang (1889) .........cccovriiiriiiiiiine e, 477
Annexe 6 — La Belle et la béte — Leprince De Beaumont (1757).......cccccvevevveveccieiieennnn, 486
INDEX DES TERMES ET DES NOTIONS ...t 491
INDEX DES AUTEURS. ... .ot 492

10



Nomenclature et abréviations

* Signale un énoncé agrammatical

? Signale un énoncé potentiellement
irrecevable

?? Signale un énoncé clairement
irrecevable

CC : conte cumulatif

Cf : (latin confer) ‘se reporter a’

DD : discours direct

DDL : discours direct libre

DI : discours indirect

DIL : discours indirect libre

DR : discours rapporté

EFT: English Fairy Tales

EFFT: European Folk and Fairy Tales
EM : élément déclencheur de malheur
Ex : exemple

F : Figure (Talmy, 2000)

G : Ground (Talmy, 2000)

GN : groupe nominal/groupes nominaux
GP : groupe(s) prépositionnel(s)

GV : groupe verbal/groupes verbaux
HA : hypotaxe asyndétique

HS : hypotaxe syndétique

i.e.: (latin id est) ‘c’est-a-dire’
IEUF : « il était une fois »

IL : inversion locative

ME : moment d’énonciation
MEFT: More English Fairy Tales
OED : Oxford English Dictionary
OUAT : « Once upon a time »

PA : parataxe asyndétique

PS : parataxe syndetique

PW : proposition(s) en « when »
R : point de référence

S @ sujet

Sl : situation initiale

S/P : relation(s) predicative(s)

T+1: moment postérieur au moment
d’énonciation

T.1: moment antérieur au moment
d’énonciation

To : time of orientation

T, : time of reference

T-zéro : moment d’énonciation
V : ‘verbe’ ou ‘base verbale’

WC : when-clause(s)
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Introduction

« Once upon a time, though it was not in my time, or in your time, or in anybody else’s
time... » ; en enrichissant de cette fagon la célebre formule « once upon a time », Jacobs met
I’accent sur ’ambiguité temporelle dont le conte est imprégné, deés les premiers mots du récit.
Il semble que Jacobs soit le seul a utiliser cette formule enrichie®. Celle-ci prouve qu’il accorde
une attention particuliere a I’expression de la temporalité dans ses contes. Lorsque la locution
adverbiale apparait plus simplement, elle laisse egalement deviner I’importance du caractére
temporel du conte : pour qu’il puisse fonctionner en tant que conte, il doit répondre a certaines
exigences d’ordre temporel, comme celle d’ancrer les événements de 1’histoire dans un lieu et
une époque vagues et lointains, en présentant la question de leur véridicite comme superflue,
tout en parvenant a toucher le lecteur, qui, lorsqu’il est incarné, est ancré dans sa propre

temporalité.

« [Fairy-stories] open a door on Other Time, and if we pass through, though only for a
moment, we stand outside our own time, outside Time itself, maybe. » Tolkien (1947 : 129)
remarque ici que le conte tend a nous arracher a notre temporalité, voire a nous emmener hors
du Temps lui-méme ; en témoigne sa pérennité a travers les ages et les époques?, qui suppose
qu’un lecteur du XXI®™ siécle pourra lire la plupart des contes sans rencontrer d’obstacle
majeur de compréhension. Toutefois, le conte conserve une temporalité interne qui lui est
propre, qui est ici représentée par la référence a « Other Time ». Le conte est caractérisé par
cette ambivalence entre temporalité et atemporalité®, ce qui constituera notre problématique

principale.

Nos questions de recherche s’articulent autour de trois axes principaux : le récit, la

réception et 1’oralité. Le premier axe prend en compte la structure du récit, qui est trés codifié

1 Nous en trouvons cing occurrences dans notre corpus. Une recherche des termes groupés « Once upon a time,
though it was not in my time » sur le moteur de recherche Google n’aboutit que sur des résultats en relation avec
les contes de Jacobs.
2 Selon Adam (2004 : 88) : « A la variété synchronique des différentes pratiques sociodiscursives s’ajoute une
variété diachronique : les genres évoluent et peuvent disparaitre avec les formations sociales auxquelles ils sont
associés ». Ce n’est, de toute évidence, pas le cas du conte.
3 Nous entendons par ‘atemporalité’ le fait de se trouver hors du temps. L’intemporalité désigne, selon nous, le fait
de ne pas dépendre du temps.
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dans le genre du conte. Notre objectif est de déterminer si les normes génériques du conte
engendrent une expression de la temporalité particuliére au niveau de I’histoire et du récit, et
de determiner dans quelle mesure ces derniers tendent vers 1’atemporalité. Le deuxiéme axe
prend en considération la temporalité de 1’auteur et celle du récepteur?, dans la mesure ou ces
derniers s’inscrivent dans un contexte de production et de réception particuliers, donc dans une
époque particuliére. Le conte vise des récepteurs qui se trouvent au-dela du cadre spatio-
temporel auquel appartient I’auteur, et qui sont, la plupart du temps, des enfants. 1l faudra alors
déterminer comment le conte, dont le message didactique se veut universel et atemporel,
construit la temporalité de la réception. Le troisiéme axe vise a I’étude de la dimension orale
du conte, soit que ce dernier soit issu d’une tradition de transmission orale, soit qu’il ait été
¢laboré dans le but d’étre oralisé, ¢’est-a-dire lu ou récité a haute voix par un conteur, face a un
ou plusieurs auditeurs. Notre objectif est ici de déterminer si le caractére oral et 1’oralisation
ont une influence sur ’expression de la temporalité. Avant d'expliciter ces questions de
recherche, il nous semble important de définir la notion de temporalité, de préciser le choix de
notre corpus, et de décrire notre méthodologie et nos cadres théoriques.

Présentation de I’objet d’étude

Le conte est un genre difficile a définir et il n’existe pas, selon nous, de définition
suffisamment stable pour étre en mesure d’inclure I’ensemble des écrits donnés comme tels®.
Comme I’indique Adam (2004 : 94), les genres sont « prototypiques-stéréotypiques, c’est-a-
dire définissables par des tendances ou des gradients de typicalité, par des faisceaux de
régularités et des dominantes plutdt que par des critéres trés stricts ». Cette flexibilité des
caractéristiques génériques est particulierement bien illustrée dans le cas du conte. Nous

pouvons toutefois tenter de le définir comme un court récit® d’aventures imaginaires

4 L’hyperonyme ‘récepteur’ désigne aussi bien le lecteur que 1’auditeur.

5> Propp (1970 :112) propose une caractérisation du « conte merveilleux » qui convient, mais celle-ci est
uniquement définie d’un « point de vue morphologique » ; elle est donc, selon nous, insuffisante pour distinguer
le conte d’autres genres de récit ; en effet, Propp le définit comme « tout développement partant d'un méfait (A)
ou d'un manque (a), et passant par les fonctions intermédiaires pour aboutir au mariage (W) ou a d'autres fonctions
utilisées comme dénouement ». Greimas (1970) et Bremond (1973) attribuent la possible généralisation de cette
définition a d’autres genres narratifs a 1’instabilité de la fonction proppienne.

& Aubrit (2002 : 55), par exemple, écrit que le conte a une « allure plus resserrée » que la nouvelle.
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extraordinaires’, souvent issu d’une tradition de transmission orale et destiné le plus souvent a
étre oralisé pour un récepteur jeune qu’il faut instruire en amusant®. Le conte apparait le plus
souvent au sein d’un recueil, ce qui est le cas de notre corpus. Cette premiere définition reste
cependant assez vague. Pour davantage de précision, nous reprenons ci-dessous les
caractéristiques génériques définies par Vernier (1971 : 16), qui semblent pouvoir correspondre

aux contes de notre corpus :

Si ’on tente d’isoler les caractéres qui définissent — synchroniquement — le « genre » du conte, qui le
différencient, d’apres les normes esthétiques en vigueur, d’autres types d’écrits, et qui par la conditionnent
la lecture, il semble que les caractéres suivants soient a la fois nécessaires et suffisants.

Dans un conte — ou plutdt dans I'idée recue que le lecteur s'en fait d'avance et qui définit les conditions
de sa lecture — on exige et attend comme une « loi du genre » :

1° Que I'enchainement des événements soit donné comme fantaisiste sans souci de légitimation par la
« vraisemblance » que I'on exige dans le roman, mais qui « alourdirait la vivacité nécessaire au conte ».

2° Une accumulation d'aventures — quelle que soit I'importance relative qui leur est donnée — defiant ce
qu’il est convenu d'appeler « possible dans la vie ».

3° Des interventions ou événements surnaturels ou miraculeux.

4° Que les « personnages » — qui ne sont pas « plus » mais « autrement » conventionnels que dans le
roman — y soient donnés comme conventionnels et souvent signalés & ce titre par quelque trait particulier
et anodin comme la houppe de Riquet.

5° Trait lié au précédent, que la fiction y soit exhibée comme telle constamment, alors que dans I'idée
gu'on se fait du « genre » roman on s'attend a ce qu'elle y soit masquée par divers procédés dont le lecteur
se rend alors complice. Tout lecteur de conte attend qu'on l'avertisse et réavertisse que « ceci est un
conte ».

6° L'absence délibérée de toute référence a I'Histoire ou a la géographie, ou du moins a ce qui est a une
époque donnée présenté par ailleurs comme I'Histoire. Le conte « se passe » en des temps et des lieux
définis par la convergence du mythe et de lI'atemporalité (une chaumiére dans la forét, un pays lointain, et
« il était une fois »).

7 Selon Aubrit (2002 : 11), le conte féérique « intégre le surnaturel comme I’une de ses dimensions » ; il « suppose
que ’on accepte immédiatement et sans réticence la présence au sein de notre monde d’éléments totalement
irrationnels, dont la réalité ne fait pas plus de doute que le quotidien le plus banal ou il s’inscrit. Le critére de la
vraisemblance y est donc non seulement absent, mais inopérant » (2002 : 118).

8 Selon I’article consacré au conte dans I’Encyclopédie Larousse en ligne, le conte vise a « instruire et a distraire »
(http://www.larousse.fr/encyclopedie/divers/conte/36566).

Aubrit (2002 : 43) affirme que 1’on peut distinguer « les contes qui se rattachent a une tradition ludique, ot I’on
conte pour le plaisir de conter, — sans que cela exclut une éthique des rapports entre les étres et des étres avec la
nature — et ceux (dans la seconde moitié du [XVI11°™] siécle surtout) qui exploitent ces formes dans une fin
didactique — sans renoncer pour autant a la jubilation narrative ». Nous considérerons que les contes de Jacobs
mélent toujours le plaisir de conter a une fin didactique, car nous pouvons déceler dans chaque conte la volonté de
transmettre un enseignement par le biais de la lecture, ou de I’écoute, d’un récit divertissant.
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Mais ces caractéres du conte ne sont pas une simple série de signes stylistiques distinctifs : ils sont
organiquement liés les uns aux autres — ainsi le cdté « marionnette » que 1’on souligne souvent dans les
« personnages » de conte est organiquement 1i¢ a 1’enchainement et a I’accumulation des aventures,
également constitutifs du genre.

Il peut étre précisé, a propos du troisieme point, que les interventions ou événements surnaturels
ou miraculeux, contrairement aux récits fantastiques, n’apparaissent pas comme
problématiques, ce qui vaut au conte d’étre qualifié de merveilleux. Gaillard (1996 : 399)
explique, a propos du merveilleux, que « la tension entre le réel et le surnaturel persiste mais
n'est pas l'occasion d'un trouble, d'une inquiétude ; c'est au contraire une tension paisible, voire
ludique ». 1l faudrait également ajouter au quatriéme point que les personnages de conte sont

souvent stéreotypés.

Par ailleurs, Gaillard (1996 : 25) classe le conte, aux c6tés du mythe et de la fable, parmi
les « variétés du fabuleux ». Pour cette raison et, comme cela est indiqué dans I’Encyclopédie
Larousse en ligne, « parce qu'il entretient des liens étroits avec la littérature orale », « le conte
est un genre difficile a cerner »°. Ce rapprochement des genres a une origine historique puisque
le mot ‘fable’ désignait tout a la fois ce que nous appelons aujourd’hui mythe, conte et fable
jusqu’au début du XVIII®™ siécle (Gaillard, 1996 : 12-15). Cette dénomination commune
s’explique par le fait que le conte, la fable et le mythe, auxquels nous pourrions ajouter la
Iégende, sont des récits fictionnels a portée didactique. L’expression de la temporalité dans ces
différents genres présente donc certainement des points communs. Cependant, selon Gaillard
(1996), c’est leur référence au temps et leur traitement du temps qui permettraient de les
départager. L’ importance que I’auteur accorde a la question de la temporalité dans I'analyse du
récit fabuleux nous conforte dans 1’idée que la temporalité trouve une expression spécifique

dans le conte.

Le conte est d’autant plus difficile a définir en tant que genre qu’il peut prendre des
formes multiples. Certains considérent le conte comme un « genre supréme » (terme emprunté
aux romantiques et repris par Maingueneau, 2004 : 177) qui se subdiviserait en « sous-genres ».
Toutefois, nous préférons nous référer aux différents ‘types’ de contes, dans la mesure ou il
n’existe, d’aprés nous, aucun sous-genre suffisamment distinct pour qu’il puisse constituer une

catégorie utilisable en tant que telle. Jacobs lui-méme dénombre six types de contes : conte de

9 http://www.larousse. fr/encyclopedie/divers/conte/36566
16



fées'® a proprement parler, saga ou Iégende, conte facétieux, conte cumulatif, conte d’animaux
et conte absurde!. Ils sont au nombre de cing dans la classification d’Aarne et Thompson
(1981) : contes d’animaux (étant eux-mémes classifiés selon le type d’intervenants : animaux
sauvages, animaux domestiques, humains, oiseaux, poissons, autres animaux et objets), contes
populaires/folkloriques ordinaires (contes religieux, contes romantiques, contes de 1’ogre idiot ;
nous pourrions également y inclure les ‘contes merveilleux’, puisqu’il s’agit de contes faisant
intervenir la magie ou le surnaturel), contes facétieux et anecdotes (contes centrés autour du
mensonge ou faisant intervenir des personnages idiots, des couples mariés, des personnages
particulierement intelligents ou des personnages religieux), contes formulaires (contes
cumulatifs, contes accrocheurs, autres), contes inclassables!?. Le nombre important des
différentes catégories de contes est révélateur d’un probléeme de classification, car de nombreux

recoupements sont possibles.

Cette multiplicité de types de conte pourrait rendre ce dernier difficile a reconnaitre en
tant que tel ; pourtant, il se distingue assez clairement des autres genres : la réside toute
I’ambiguité du conte comme genre littéraire. Les différents types de récit que le genre du conte
recouvre sont d’ailleurs communément regroupés, a tort, sous le nom de “contes de fées’*3. Cela
prouve en soi I’impossibilité de se fier a la terminologie en usage pour caractériser le conte.

Joseph Jacobs le montre dans la préface de English Fairy Tales (EFT) :

A word or two as to our title seems necessary. We have called our stories Fairy Tales though few of them
speak of fairies. The same remark applies to the collection of the Brothers Grimm and to all the other
European collections, which contain exactly the same classes of tales as ours. Yet our stories are what
the little ones mean when they clamour for “Fairy Tales”, and this is the only name which they give to

10 Aubrit (2002 : 42-50) fait également du conte de fée une catégorie a part entiére, tout comme le conte oriental
(comme Les Mille et Une Nuits), le conte libertin, le « conte moral » (au sens de « qui peint les meeurs » et « qui
vise a les réformer », dans la logique de «décrire pour instruire, raconter pour édifier ») et le «conte
philosophique », qui « deviennent le fer de lance d’une entreprise didactique au service de la sensibilité et de la
raison » au XVI11°™ sigcle (Aubrit, 2002 : 107).

11 « Of the 87 tales contained in my two volumes [English Fairy Tales & More English Fairy Tales], 38 are
Marchen proper, 10 sagas or legends, 19 drolls, 4 cumulative stories, 6 beast tales, and 10 nonsense stories. »
(Jacobs, préface de English Fairy Tales)

12 Pour une analyse de chaque type de conte, il peut étre fait référence a I’article de Josiane Bru (1999). Aux listes
d’Aarne & Thompson (1981) et de Jacobs peuvent s’ajouter d’autres types de contes. Renoux (1999 : 88-109), lui,
en distingue au moins vingt-deux. Le défaut d’une classification si détaillée et variée réside dans les nombreux
recoupements qu’elle implique immanquablement et donc dans une difficulté de classification. Propp (1970 : 14)
cite également la classification de Wundt (1970 : 346) en sept catégories. Demers & Gauvin (1976 : 164-170)
distinguent trois grandes catégories : le conte merveilleux, le conte fantastique et le conte philosophique.

13 Renoux (1999 : 95) définit le conte de fées comme « la forme littéraire du conte merveilleux populaire » ; ce
sont « des contes a message » qui appelaient au départ un lectorat plutét adulte et cultivé (ex. : les contes de
Perrault).
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them. One cannot imagine a child saying, “Tell us a folk-tale, nurse,” or “Another nursery tale, please,
grandma”. As our book is intended for the little ones, we have indicated its contents by the name they use.
The words “Fairy Tales” must accordingly be taken to include tales in which occurs something “fairy”,
something extraordinary — fairies, giants, dwarfs, speaking animals. It must be taken also to cover tales
in which what is extraordinary is the stupidity of some of the actors. Many of the tales in this volume, as
in similar collections for other European countries, are what the folklorists call Drolls.

Il définit ainsi le conte de fées comme un récit dans lequel quelque chose d’extraordinaire a lieu
et admet que, a I’instar des contes de Grimm, ses contes ne font pas souvent intervenir des
personnages de fées, malgré le titre qu’il donne aux trois recueils qui constituent notre corpus
(ils comportent tous 1’appellation ‘fairy tales’).

A la fin de son premier recueil de contes, Joseph Jacobs écrit : « In the present volume
there are but few signs of survival of prehistoric custom and belief, which to many folk-lorists
form the only source of interest in the folktale » (Introductory Notes, EFT). Il souléve ainsi la
question de I’intérét que portent ses contemporains folkloristes a 1’étude des contes : la
dimension historique et culturelle de ceux-ci constituait, pour beaucoup, le seul objet d’étude,
en ce qu’il pouvait révéler des coutumes et des croyances passées. Les contes étaient étudiés
pour ce qu’ils véhiculaient de la réalité. Jacobs lui-méme, dans la préface de EFT, se présente
comme un étudiant du folklore en définissant cette «science » comme une quéte de
connaissances sur le fonctionnement de la pensée populaire, une recherche des traces qu’ont
laissées les mentalités et les coutumes archaiques’*. L’erreur, pour nous, consisterait & adopter

une démarche d’historien ; comme 1’écrit Escola (2010 : 222) :

[...] l'alliance des littéraires se fait plutot avec les historiens. [...] cette alliance-1a [...] a une série de
conséquences. La premiére, dans toute une série de travaux, consiste a transformer les textes littéraires en
documents. On lit systématiquement une littérature passée, et on l'enseigne comme littérature passée.

Au contraire, ¢tudier I’ouvrage littéraire que constitue le conte sous un angle linguistique
revient a 1I’étudier pour lui-méme, et pas seulement pour le message qu’il transmet relativement
a une époque donnée. Nous ne remettons nullement en question I’intérét de la démarche de

Jacobs en tant folkloriste ; nous pensons néanmoins que 1’étude du conte ne se résume pas a

14 « It is, perhaps, not necessary to inform readers who are not fellow-students that the study of Folk-tales has
pretensions to be a science. It has its special terminology and its own methods of investigation, by which it is
hoped, one of these days, to gain fuller knowledge of the workings of the popular mind as well as traces of archaic
modes of thought and custom. » (Jacobs, préface de EFT)
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celle du témoignage qu’il apporte sur les cultures anciennes. Il y a nombre d’objets d’étude dont

le linguiste peut se saisir.

Parmi ceux-ci, ¢’est la temporalité que nous avons choisi d’approfondir. Des spécialistes
comme George Jean (1990 : 18) ont remarqué la particularité de 1’expression de la temporalité
dans les contes : « Les contes sont toujours d’autrefois. Mais alors que la majorité des récits,
les fictions romanesques en particulier, se situent dans un passé daté, les contes appartiennent
a des passes indéterminés — lointains ou proches ». Aubrit (2002 : 99) précisera ensuite que « ce
passé [...] est [...] hors du temps, sans ancrage temporel précis ». Nous avons affirmé
précédemment que le conte échappait au temps. Néanmoins, cela ne signifie pas que le conte
échappe a toute temporalité. En effet, les personnages évoluent dans un monde qui possede un
cadre spatio-temporel, donc dans une temporalité qui leur est propre. Toutefois, comme le note
Weinrich (1973 : 46), « I’univers des contes merveilleux fait éclater la temporalité de notre
monde quotidien ». La temporalité du conte a donc une dimension extraordinaire, qui se
manifeste, par exemple, a travers des personnages tels que le Petit Poucet, qui semblent ne
jamais vieillir, comme 1’a remarqué Aubrit (2002 : 100), ou tels que la Belle au bois dormant,

qui « s’éveille avec la fraicheur de ses vingt ans » apres un sommeil de cent ans.

La notion de temporalité recouvre de nombreux éléments linguistiques ayant trait a
I’organisation, & la transmission et a la réception du récit. Son expression résulte de stratégies
de développement de I’histoire et de construction du récit bien précises. Nous nous attacherons
a déterminer et analyser les procédés que Jacobs met en ceuvre pour exprimer la temporalité

dans I’histoire et la fagcon dont le récit se construit du point de vue temporel.

Nous pouvons distinguer quatre groupes d’instances en lien avec la temporalité telle
qu'elle est mise en scéne dans les contes : ’auteur, les personnages, le narrateur ou le conteur
et le lecteur ou I’auditeur. L’étude de la temporalité dans le conte peut donc revétir de nombreux
aspects. Ce qui fait la spécificité du conte en tant que genre, ¢’est précisément que personnages,
narrateur/conteur et lecteur/auditeur sont des instances qui présentent des caractéristiques
typiques, par rapport a d’autres genres de fiction littéraire. Ces caractéristiques donnent lieu a
une expression particuliere de la temporalité, ce qui constitue 1’un des intéréts majeurs de notre

objet de recherche.
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Selon Ricceur (1991a : 148) : « Ce que regoit un lecteur, ¢’est non seulement le sens de
I’ceuvre mais, a travers son sens, sa référence, ¢’est-a-dire I’expérience qu’elle porte au langage
et, a titre ultime, le monde et sa temporalité qu’elle déploie en face d’elle ». L’étude de
I’expression de la temporalité ne pourra donc pas s’affranchir de 1’étude de sa réception. La

temporalité du récepteur est donc également a prendre en considération.

La question de I’expression de la temporalité dans le conte a été peu étudiée
jusqu’aujourd’hui. En effet, quelques articles abordent cette problématique mais elle n’a pas
encore eté traitée en profondeur. Toutefois, Aurélia Gaillard (1996) y a consacré un long
chapitre pour montrer que cette question est fondamentale dans 1’étude du récit fabuleux, dans
la mesure ou elle permet de classifier les textes en sous-genres, a savoir le mythe, la fable ou le
conte. Son approche reste néanmoins essentiellement littéraire. 1l y a ainsi de nombreux aspects
de la temporalité, notamment linguistiques, dont Aurélia Gaillard ne traite pas et que nous nous

proposons d’analyser.

Une premiere définition de la temporalité

La temporalité peut étre abordée selon différents angles d’approche, a savoir
philosophique, sociologique, historique ou linguistique. Pour notre part, nous étudierons la
temporalité dans une approche linguistique. Néanmoins, notre étude aura également une
dimension littéraire, étant donné la nature de notre corpus. En effet, la temporalité s’exprime
également par le style’®. Nous reviendrons sur cette interdisciplinarité et sur le choix du corpus

ultérieurement.

Par ailleurs, il nous semble important d’établir la différence entre temps et temporalité.
La temporalité est un concept plus large que la notion de temps. En effet, la temporalité reléve
soit de I’expérience du temps, soit de I’expression du temps. Notre distinction découle de celle
établie par Ricceur (1991a : 148) entre « I’expérience d’étre dans le monde et dans le temps »

et « son expression dans le langage ». Benveniste (1974 : 69) nous prévient cependant contre la

15 « Le style est le fruit de choix linguistiques conscients ou inconscients qui sont éminemment dépendants des
« circonstances contextuelles » dans lesquelles sont « impliqués » I’auteur comme le lecteur ». Sorlin (2014 : 16)
emprunte ici les termes de Verdonk (2002 : 7).
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« confusion qui consiste a penser que le systéme d’une langue reproduit la nature du temps
« objectif » » : il ne faut pas « voir dans la langue le calque de la réalité ». L’expression du
temps dans le langage et dans la langue sera notre principal objet d’étude, mais nous ne perdrons
pas de vue I’idée que cette temporalité linguistique tente de reproduire 1’expérience du temps
chronologique ou objectif, sans pouvoir fidelement y parvenir. Quand nous parlerons de la
‘temporalité du narrateur/conteur’, de la ‘temporalité du lecteur/auditeur’ ' ou de la
‘temporalité des personnages’, nous ferons référence a leur expérience individuelle du temps,
mais aussi au cadre spatio-temporel auquel ils appartiennent. Nous étudierons la fagon dont ces
différentes instances individuelles'” impliquées dans le récit véhiculent et expriment la notion

de temps.

L’approche des phénomenes narratifs du philosophe Paul Ricceur (1991b), que Bertrand
& Fontanille (2006 : 1) synthétisent de la fagon suivante, peut nous aider a mieux comprendre

la dichotomie entre temps et temporalité :

[Ricceur] s’attache a dégager, dans I’'immanence des formes, les contraintes achroniques qui régissent
I’universalité des phénomeénes narratifs. On se débarrassait alors du temps « réel » comme une des variétés
de I’impression référentielle et on reconnaissait au temps « verbalisé » la responsabilité de cette
impression en le rangeant, avec 1’espace et les personnages, au niveau superficiel des formes figuratives
du discours.

Autrement dit, le temps, lorsqu’il est verbalisé, et plus encore dans le récit, n’est plus du temps
« réel », mais il devient une entité diégétique et narrative, participant au développement de
I’histoire et a la construction du récit. 1l conviendrait alors mieux de parler ici de temporalité.
Précisons que nous entendons « verbalisé » dans le sens de ‘exprimé par des mots’ et non au
sens plus strict de ‘exprimé par un verbe’. En effet, bien que « la forme verbale [...] dénote,
entre autres catégories, celle du temps », comme 1’indique Benveniste (1979 : 153), on ne
saurait considérer le verbe comme le seul moyen d’expression ou le seul vecteur de

temporalité!8, Maingueneau (1991 : 48) I’explique également :

Il faut [...] renoncer a poser une équivalence entre emploi des « temps » et expression de la temporalité
linguistique [...]. Il faut en effet bien voir que dans un énoncé tous les éléments sont en étroite interaction,

16 Quand nous employons les termes ‘narrateur’, ‘conteur’, ‘lecteur’ ou ‘auditeur’, nous renvoyons a I’instance
‘idéale’, ainsi qu’a sa potentielle incarnation.

1711 existe une tension entre temporalité individuelle et temporalité collective puisque c’est par le biais de
temporalités individuelles que transparait I’appartenance a une temporalité collective — & une époque et & une
culture données.

18 Benveniste (1979 : 153) précise d’ailleurs que dans certaines langues, comme le hopi, « le verbe n’implique
absolument aucune modalité temporelle ».

21



liés par des opérations souvent subtiles, et que les marques de « temps » ne sont qu’un de ces éléments.
La justification de la présence de tel ou tel « temps » peut donc faire intervenir des facteurs trés différents
parmi lesquels la valeur temporelle ne joue pas nécessairement un role de premier plan [...].

En étudiant I’expression de la temporalité, nous n’étudions donc pas seulement les temps
verbaux, mais aussi 1’expression linguistique du temps dans son ensemble, ainsi que
I’organisation et le développement temporels de I’histoire et du récit (nous ferons référence a
cet ensemble par les termes ‘temporalité interne’). Cependant, nous ne négligeons pas le role
que joue I’interprétation du récepteur, qui, lui aussi, s’inscrit dans le temps et dispose de son
propre cadre spatio-temporel. Il faudra tenter de déterminer comment le conte construit la
temporalité de la réception.

L’étude de la temporalité interne du conte regroupera 1’analyse des rapports qu’elle
entretient avec la structure type du conte. Nous pourrons, jusqu’a un certain point, parler d’une
temporalité structurelle du genre : dans le conte, le temps agence les différentes sequences

d’événements d’une fagon particuliére.

Nous aurons, au cours de notre développement, I’occasion de revenir sur ces spécificités
ainsi que sur les caractéristiques et définitions linguistiques de la temporalité. Le deuxiéme

chapitre de cette these y sera notamment consacreé.

Choix du corpus. La question de la représentativité.

Sous son apparente simplicité, le conte offre de nombreuses possibilités d’analyse
linguistique. Son rapport au temps en fait un objet d’étude particuliérement intéressant. Nous
avons choisi pour corpus un ensemble de contes, car il nous semble qu’ils présentent des
caractéristiques génériques qui entrainent une utilisation et une expression du temps

particuliéres.

Notre désir d’effectuer des recherches dans le domaine des études anglophones nous a

dirigée vers un corpus en langue anglaise. Notre premiére intention était de travailler sur le
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conte anglais'®, mais il ne nous aurait pas été possible d’en proposer une étude approfondie
dans le cadre d’une these. Afin de gagner en précision et en exhaustivité, nous avons décide de
nous concentrer sur un auteur en particulier : Joseph Jacobs, historien, critique littéraire et
folkloriste, né en 1854 et mort en 1916. Auteur australien né de parents britanniques, il vivait
depuis plusieurs années en Angleterre lorsqu’il publia ses recueils?®. Nous avons choisi un
auteur dont les textes n’ont jusqu’a maintenant pas été étudiés d’un point de vue linguistique,
et dont la notoriété ne semble pas avoir suffisamment résisté a I’épreuve du temps pour parvenir

jusqu’a nous, si ce n’est lorsque 1’on interroge le moteur de recherche Google??.

Nous souhaitions travailler sur les contes ‘classiques’, c’est-a-dire sur ceux qui
répondent tout a fait aux attentes des lecteurs face a ce genre et que ceux-ci pourront
immédiatement reconnaitre en tant que tel. Ce critére repose ainsi largement sur ’intertextualité

des contes??, ¢’est-a-dire sur la capacité du lecteur & reconnaitre, en un texte nouveau, de fortes

19 Par ‘conte anglais’, nous entendons ‘conte écrit en langue anglaise’. Bien que Jacobs ait intitulé ses deux
premiers recueils English Fairy Tales (1890) et More English Fairy Tales (1894), il précise que 1’adjectif
« English » fait davantage référence a la langue qu’a ’ancrage géographique : « My principle of selection has been
linguistic rather than ethnographic. I accordingly distinguish two areas in which the folktale has passed from
mouth to mouth owing to the continuity of language. The first of these include England and runs up to the Highland
line in Scotland. | make no distinction therefore between Lowland Scotch folk-tales, when they existed, from other
Northern English tales. [...] | therefore call the stories collected within the English-speaking area English Fairy
Tales » (Jacobs, préface de EFT). Son objectif principal, lors de la collection de ses contes, consiste cependant &
offrir a la nation anglaise des contes qui lui soit propres, dans une démarche nationaliste ; il souhaite que les enfants
anglais, qui lisaient majoritairement les contes traduits de Perrault et des fréres Grimm, puissent aussi avoir accés
a des contes anglais a proprement parler : « WHO says that English folk have no fairy tales of their own? The
present volume contains only a selection out of some 140, of which | have found traces in this country. It is probable
that many more exist [...] the only reason, | imagine, why such tales have not hitherto been brought to light, is the
lamentable gap between the governing and recording classes and the dumb working classes of this country—dumb
to others but eloquent among themselves. It would be no unpatriotic task to help to bridge over this gulf, by giving
a common fund of nursery literature to all classes of the English people » (Jacobs, préface de EFT).

2 Ces informations sont tirées de la biographie de Jacobs écrite par Bergman dans 1’Australian Dictionary of
Biography en ligne (http://adb.anu.edu.au/biography/jacobs-joseph-6817) et de celle écrite par Kaplan sur le site
intitulé Story Teller (http://www.storyteller.net/articles/136).

2L Aucune des personnes que nous avons interrogées a ce sujet, amis et collegues francophones comme
anglophones, ne connaissait Joseph Jacobs, y compris les personnes originaires du Royaume-Uni ou celles y
résidant depuis de nombreuses années. Aucune de ces personnes ne fut d’ailleurs capable de nommer un écrivain
de contes typique des lles Britanniques. Cependant, il est difficile de déterminer avec précision la notoriété (ou
I’absence de notoriété) d’un auteur comme Jacobs. Il reste le premier auteur & apparaitre dans les résultats de
Google lorsque I’on tape les termes ‘English fairy tales’ ou ‘English tales’.

22 Genette (1999 : 21-22), qui a étudié les « différentes fagons dont un texte dépasse sa « cl6ture » pour entrer en
relation avec un autre texte » emprunterait, ici, plutdt le terme de « transtextualité », qu’il définit comme une
« transcendance textuelle du texte ». Il précise alors que « I’hypertextualité explicite et massive est une de ces
facons [de transcender le texte], la citation ponctuelle et I’allusion, généralement implicite, qualifiées a cette
époque [en 1979] d’« intertextualité », en font une autre, le commentaire, [...] rebaptisé métatexte, en est une
troisieme, les relations « architextuelles » entre les textes et les genres auxquels on les assigne plus ou moins
[égitimement en sont une quatrieme, et [il venait] d’en rencontrer une cinquiéme en étudiant la premiére. En effet,
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similitudes, thématiques ou formelles, avec les contes auxquels il a déja éte confronté. Cela
nous a menée a exclure les auteurs contemporains. En effet, la plupart des contes publiés
aujourd’hui sont soit des parodies de versions antérieures et connues, soit des contes
‘modernisés’, et, dans les deux cas, notre proximité temporelle rend 1’évaluation de

I’atemporalité de ces contes difficile, voire impossible.

Selon Demers & Gauvin (1976 : 157), I’exhaustivité d’un dossier comme le leur, visant
a proposer une definition de la notion de conte écrit, est impossible, dans la mesure ou « trop
de fils s'entrecroisent — oralité/écriture, pérennité des themes, contraintes formelles/originalité
de l',ceuvre individuelle, types de contes variables selon les époques et les civilisations ». La
variabilité du genre atteste d’abord de la difficulté a le définir, mais pour nous, elle atteste
également de la difficulté a juger de la représentativité des contes de Jacobs relativement au
genre du conte, dont les « contraintes formelles » (Demers & Gauvin, 1976 : 157) sont difficiles
a déterminer avec précision. Les contraintes de temps et d’espace imposée par notre thése ne
nous permettent pas d’effectuer une étude comparative qui nous aiderait a déterminer le ‘degré
de représentativité’ des contes de Jacobs par rapport au conte anglais, ou au conte en général,
en confrontant ses caractéristiques a celles d’autres contes, anglais ou non, publiés a la méme

époque ou a d’autres époques que la sienne.

Nous ne pouvons, il est vrai, attester sans réserve de la représentativité des contes de
Jacobs par rapport au genre. Cependant, les titres des recueils choisis comportent tous
I’appellation ‘fairy tales’. Jacobs lui-méme, par ce choix, s’inscrit dans une tradition discursive
spécifique. Ses différentes remarques dans le péritexte de chaque recueil et la lecture de ses
contes confirment ’appartenance de ses textes au genre. Cela nous dirige vers les propos de
Genette (1999 : 22) :

Une ceuvre littéraire est aussi un acte de langage, et nous savons [...] I’'importance de ce type de « pactes »
pour la compréhension de leur statut générique, et donc pour la pertinence de leur réception. Les ceuvres
hypertextuelles ne manquent presque jamais de se proclamer telles par le moyen d’un auto-commentaire
plus ou moins développe, dont le titre est la forme la plus bréve et souvent la plus efficace, sans préjudice
de ce que peuvent encore indiquer une préface, une dédicace, une épigraphe, une note [...] etc. [...],
ensemble de pratiques dites paratextuelles [...].

les hypertextes établissent presque toujours avec leur lecteur une sorte de contrat d’hypertextualité qui leur permet
de faire reconnaitre leur propos, et ainsi de lui donner toute son efficacité ».
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Jacobs dévoile clairement, dans la préface de EFT, son désir d’offrir de véritables contes a la
nation anglaise, comme d’autres ont pu le faire avant lui en France ou en Italie”. C’est d’aprés
cette volonté individuelle de représentativité, et d’aprés la notoriété dont ont joui les contes de
Jacobs & son époque?®*, que nous formulons la thése suivante : Joseph Jacobs fut 1’un des auteurs
représentatifs du conte de la fin du XIX®™ au début du XX°™ siécle en Angleterre, ce qui nous
autorise a dresser certains paralléles entre notre corpus et le genre du conte en langue anglaise

en général.

Le nom de Jacobs est parfois cité aux cotés des grands représentants du conte d’autres
pays, comme les fréres Grimm ou Perrault, comme nous pouvons le voir dans 1’une des

biographies de Tolkien — celle écrite par Shippey (2000 : 12) :

In 1937 [...] the world [of fairy-tales] were best known from a relatively small body of stories taken from
an again relatively small corpus of classic European fairy-tale collections, those of the Grimm Brothers
in Germany, Asbjarnsen and Moe in Norway, Perrault in France, or Joseph Jacobs in England, together
with literary imitations like those of H.C. Andersen in Denmark, and literary collections like the ‘colour’
Fairy Books of Andrew Lang [...].

Les contes de Jacobs sont cités comme de probables sources d’inspiration pour Tolkien par
deux autres spécialistes de I’auteur, Anne C. Petty (2007 : 213) et Didier Willis (2014 : 133).
Le fait qu’un auteur anglais comme Tolkien, qui jouit d’une telle renommée, et qui a montré
son goQt pour le genre du conte (notamment a travers un essai publié en 1947 : On Fairy-
Stories), a pu s’inspirer des contes de notre corpus, renforce I’argument selon lequel Jacobs

peut étre considéré comme un auteur représentatif du conte anglais.

Nous remarquons toutefois, dans le passage de Shippey cité ci-dessus, que le nom d’un
autre auteur de contes anglais apparait : Andrew Lang. Ce dernier fut un contemporain de

Jacobs et publia douze recueils, dont I’ensemble est connu sous le nom The “Coloured ” Fairy

23 « A quarter of the tales in this volume have been collected during the last ten years or so, and some of them have
not been hitherto published. Up to 1870, it was said equally of France and of Italy, that they possessed no folk-
tales. Yet, within fifteen years from that date, over 1000 tales had been collected in each country. | am hoping that
the present volume may lead to equal activity in this country » (Jacobs, préface de EFT).
24 Jacobs avance lui-méme que le succés qu’a rencontré son premier recueil est I’une des raisons pour lesquelles
il a débuté une deuxiéme collection de contes anglais. Il considére d’ailleurs ses contes comme 1’équivalent anglais
de ceux des fréres Grimm : «[...] | shall be much disappointed if the present collection is not found to surpass the
former in interest and vivacity, while for the most part it goes over hitherto untrodden ground, the majority of the
tales in this book have either never appeared before, or have never been brought between the same boards. In
putting these tales together, | have acted on the same principles as in the preceding volume, which has already, |
am happy to say, established itself as a kind of English Grimm » (MEFT, publié en 1894, deuxiéme recueil de
notre corpus).
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Books (1889-1910). Toutefois, Lang, dans sa démarche, apparait seulement comme un
collecteur de contes?®, alors que Jacobs est auteur-collecteur. Autrement dit, Lang se contente
de rassembler, dans un méme recueil, des contes qui ont déja eté publiés (que ceux-ci soient en
anglais ou aient été traduits d’autres langues, mais jamais par Lang lui-méme), et auxquels il
n’apporte que trés rarement lui-méme des modifications 2 . Jacobs, lui, remanie
systématiquement les contes qu’il collecte : il travaille a partir de versions existantes mais il se
les approprie?’. Il joue alors pleinement le role d’auteur, et sa démarche est intéressante du point
de vue de la temporalité. Il affiche, en effet, la volonté de proposer une langue ‘lissée’ des
formes dialectales présentes dans les versions antérieures de chaque conte pour que cela

n’entrave pas la compréhension des enfants, leurs principaux destinataires?®. Jobert (2009), qui

% |ang le rappelle systématiquement, dans chaque préface ; pour ne prendre qu’un exemple, citons celle du recueil
The Crimson Fairy Book (1903) : « A sense of literary honesty compels the Editor to keep repeating that he is the
Editor, and not the author of the Fairy Tales[...]» (le recueil est consultable a 1’adresse:
https://archive.org/stream/AndrewLangsTheCrimsonFairyBook/AndrewlLang1908TheCrimsonFairyBook#page/
n9/mode/2up).

2% 1 explique tres clairement dans toutes les préfaces de ses recueils (consultables en ligne) que si lui-méme n’a
pas modifié les contes, sa femme ou d’autres folkloristes ont modifié certains passages.

27 Tout d’abord, Jacobs précise, dans la préface de EFT : « In the majority of instances | have had largely to re-
write [...] these Fairy Tales, especially those in dialect, including the Lowland Scotch. Children, and sometimes
those of larger growth, will not read dialect. I have also had to reduce the flatulent phraseology of the eighteenth-
century chap-books, and to rewrite in simpler style the stories only extant in ‘Literary’ English. [...] In a few
instances | have introduced or changed an incident. | have never done so, however, without mentioning the fact in
the Notes ». Il ajoute, dans la préface de MEFT : « | have re-written most of [the tales] [...] My folk-lore friends
look on with sadness while they view me laying profane hands on the sacred text of my originals. | have actually
at times introduced or deleted whole incidents, have given another turn to a tale, or finished off one that was
incomplete, while I have had no scruple in prosing a ballad or softening down over-abundant dialect. [...] | have
been specially [sic] fortunate in obtaining access to tales entirely new and exceptionally well told, which have
been either published during the past three years or have been kindly placed at my disposal by folk-lore friends.
Among these, the tales reported by Mrs Balfour, with a thorough knowledge of the peasants' mind and mode of
speech, are a veritable acquisition. | only regret that | have had to tone down so much of dialect in her versions ».
Pour finir, il précise, dans la préface de EFFT : « Whenever an original incident, so far as | could penetrate to i,
seemed to me too crudely primitive for the children of the present day, | have had no scruples in modifying or
mollifying it, drawing attention to such Bowdlerization in the somewhat elaborate notes at the end of the volume.
[...] Miss Roalfe Cox was good enough to look over my reconstruction of "Cinderella" and suggest alterations in
it [...] Sir James G. Frazer looked through my restoration of the "Language of Animals" [...] ». Pour davantage
de précisions sur les modifications effectuées par Jacobs, il faut, en effet, se reporter aux notes de fin de chaque
recueil.

28 Cependant, Jacobs a conservé, dans les deux premiers recueils, certains archaismes ou certaines formes
dialectales qui, selon lui, vont de pair avec le conte : « | have, however, left a few vulgarisms in the mouths of
vulgar people. Children appreciate the dramatic propriety of this as much as their elders » (préface de EFT) ; «in
[re-writing the tales I] have adopted the traditional English style of folk-telling, with its "Wells' and 'Lawkamercy"
and archaic touches, which are known nowadays as vulgarisms [...] | have [...] retained the archaisms and the
old-world formulae which go so well with the folk-tale [...] » (préface de MEFT). Dans le dernier recueil, EFFT,
il ne mentionne rien de la sorte, ce qui s’explique par le fait que Jacobs a confronté de nombreuses versions pour
chaque conte, dont certaines étaient en langue étrangére, donc il n’était pas question de conserver ou non des
formes dialectales ou des archaismes.
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s’est intéressé aux conséquences de I’encodage dialectal sur la réception du texte dans un article

sur le cockney, peut ici nous éclairer :

Le déchiffrage correct des implicatures inhérentes a 1’utilisation d’un dialecte demande un effort plus
grand de la part du lecteur. [...] la bonne compréhension peut donner lieu & un sentiment d’appartenance
et de communauté (empathie). La méme cause peut toutefois avoir un effet inverse (distanciation). Tout
dépend du type de dialecte qui est encodé, du rapport que le lecteur entretient avec ce dialecte ainsi que
du degré d’encodage opéré par I’auteur. [...] un encodage dialectal trop opaque [...] peut étre pergu pas
certains lecteurs comme une violation du pacte qui unit lecteur et narrateur.

En limitant I’encodage dialectal, Jacobs s’adresse a un plus grand nombre de lecteurs, a savoir
ceux qui se trouvent en dehors du cadre spatio-temporel que peut évoquer 1’utilisation de formes
dialectales particulieres, et évite cet effet de distanciation. Il se démarque de la plupart des
autres auteurs de contes de son épogue, que nous aurions pu choisir comme étant représentatifs
du conte anglais, qui, eux, choisissent de conserver les formes dialectales?®. Selon nous, cette
volonté a des conséquences sur 1’expression de la temporalité : en choisissant d’écrire ses contes
dans une langue qui n’est pas marquée comme appartenant a un lieu ou une époque précis,
Jacobs les fait tendre vers 1’universalité et I’atemporalité. Le fait que nous pouvons, plus de
cent ans aprés leur publication, toujours lire les contes de Jacobs sans obstacle de

compréhension, témoigne de I’efficacité de cette démarche.

Joseph Jacobs a écrit six recueils de contes (1890 — 1916), ce qui représente un total de

188 contes. Il nous a paru cohérent de n’en garder que trois pour notre corpus :
- English Fairy Tales (que nous désignons par EFT), 1890, comprenant 43 contes ;
- More English Fairy Tales (MEFT), 1894, comprenant 44 contes ;

- European Folk and Fairy Tales (EFFT) (aussi appelé Europa’s Fairy Book), 1916,
comprenant 25 contes.

Sur ces 112 contes nous n’en garderons que 104 (41 sur 43 dans EFT, 38 sur 44 dans MEFT et

la totalité des contes dans EFFT), ce qui représente un corpus total de 137 277 mots (statistiques

2% Nous pensons, en particulier, a Hartland, qui, en 1890 (année de publication du premier recueil de Jacobs, ainsi
que de celui de Lang), a publié¢ English Fairy and Other Folk Tales (recueil consultable a D’adresse :
https://archive.org/details/englishfairyotheOOhartiala).
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Iramuteg®®). Nous avons décidé d’écarter de nos recherches les contes ayant 1’une ou I’autre

des caractéristiques suivantes :

- Texte dans lequel le narrateur est completement absent : texte uniquement constitué de
discours direct (News ! — MEFT). La présence du narrateur faisant partie intégrante du conte tel

que nous le définissons, nous avons éliminé les contes dans lequel il est complétement effacé>?.

- Texte uniquement versifié (Mouse and Mouser — EFT ; Lawkamercyme ; The Children in the
Wood ; Puddock, Mousie, and Ratton ; Old Mother Wiggle-Waggle - MEFT), a I’exception de
The Strange Visitor (EFT), étant donné qu’il s’agit d’un conte cumulatif, qui constitue un type
de conte particulier présentant une expression de la temporalité intéressante. Dans les autres
contes versifiés, que nous avons exclus, la dimension poétique induit souvent la suppression
des étapes du récit ou I’effacement de la structure type du conte, a savoir la situation initiale,
I’élément déclencheur de malheur, le nceud de l’intrigue, le dénouement et la clausule,
clairement définis et codifiés. Y compris lorsque la versification n’entrave pas cette structure,
elle impose un rythme poétique particulier au texte, qui rendrait difficile 1’étude des variations
de rythme narratif, incontournable pour analyser 1’expression de la temporalité. De plus, cette

versification donne au texte une forme se rapprochant davantage de la comptine ou de la fable.

- Anecdotes : le conte The Wise Men of Gotham (MEFT) présente six anecdotes a la suite
concernant les protagonistes qui font 1’objet de six mini-récits ayant leur propre titre : Of Buying
Sheep, Of Hedging a Cuckoo, Of Sending Cheeses, Of Drowning Eels, Of Sending Rent et Of
Counting. Cette structure est unique dans les trois recueils sélectionnés et n’est pas
représentative des contes de Jacobs. C’est pourquoi nous avons décidé de 1’éliminer de notre

corpus.

- Contes ‘historiques’ : Whittington and his Cat (EFT) fait référence a Richard Whittington,
personnage de la scéne politique anglaise au XV siécle. Ce conte est unique en son genre

dans nos trois recueils et n’en est pas représentatif car il donne un grand nombre de détails

% Tramuteq est un logiciel libre pour ’analyse de statistiques lexicales.

31 Jean Sgard (1970 : 231), cité par Demers & Gauvin (1976 : 173), écrit, a ’occasion d’une comparaison entre le
conte et la nouvelle : « Le nouvelliste laisse parler les faits ; le conteur parle seul. Il est la substance méme de son
récit ».
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historiques (personne ayant existé et pouvant étre connue du lecteur, présence de dates précises,
etc)*2.

Nous proposons en annexe 1, pour davantage de clarté, une liste des contes des trois recueils de

notre corpus, dans laquelle le titre des contes écartés de notre étude est barré.

Nous avons pris en compte la premiére édition pour chaque recueil, dans la mesure ou
elles pouvaient faciliter nos recherches. En effet, ces éditions ont I’avantage non-négligeable
d’étre disponibles sous forme électronique, ce qui s’est avéré trés utile pour pouvoir utiliser le
logiciel de statistiques lexicales Iramuteq ou effectuer des recherches statistiques plus simples
sur le traitement de texte Word, avec la fonction CRTL+F en particulier. Il est a noter que ces
éditions contiennent des illustrations. Si ces dernieres ont un réle dans la réception des textes,

elles ne font pas partie de notre étude, qui se limite au code verbal.

Les trois recueils que nous avons choisi de ne pas étudier correspondent a des contes
fortement marqués culturellement : Celtic Fairy Tales (1892)% et More Celtic Fairy Tales
(1894)%, recueils de contes irlandais, et Indian Fairy Tales (1912)%, recueil de contes indiens.
Une forte identité culturelle, respectivement gaélique et indienne, transparait de fagon évidente
dans chaque recueil. Bien que les deux premiers recueils de notre corpus soient des contes
anglais, ils le sont davantage par la langue que par la culture®. Le troisiéme recueil de notre

corpus, European Folk and Fairy Tales (1916), tend a I’effacement du marquage culturel, dans

32 De plus, ce conte ne coincide pas avec les caractéristiques génériques définies par Vernier (1971 : 16) et que
nous avons reprises plus haut, notamment avec la sixiéme : « I'absence délibérée de toute référence a I'Histoire ou
a la géographie ».

33 Consultable a I’adresse : http://www.sacred-texts.com/neu/celt/cft/index.htm

34 Consultable a I’adresse : http://www.sacred-texts.com/neu/celt/mcft/index.htm

3 Consultable a I’adresse : http://www.sacred-texts.com/hin/ift/index.htm

3 En effet, dans son premier recueil (EFT), Jacobs précise que son critére de Sélection principal n’était pas
purement géographique, autrement dit qu’il ne faut pas comprendre ‘English’ comme ‘provenant d’ Angleterre’,
mais plutét comme ‘écrits en langue anglaise’. Cependant, il faut pour Jacobs que les contes en question aient
circulé, d’une fagon ou d’une autre, en Grande-Bretagne : « [...] in making my collection of the folk-tales of the
British Isles[...] [m]y principle of selection has been linguistic rather than ethnographic. | accordingly distinguish
two areas in which the folk-tale has passed from mouth to mouth owing to the continuity of language. The first of
these includes England and runs up to the Highland line in Scotland. | make no distinction, therefore, between
Lowland Scotch folk-tales, when they existed, from other Northern English tales. [...] | therefore call the stories
collected within the English-speaking area English Fairy Tales. Strictly speaking, the tales told, and collected
within the English Pale in Ireland ought perhaps logically to be included under the same title. But in many cases
there is evidence that the tales now told in English in East Ireland originally existed in Irish, and belong therefore
to the Celtic areas of these Isles. | have therefore included them in the two volumes which | have devoted to a
selection from the much more luxuriant crop of Celtic fairy tales collected in Scotland and Ireland (Celtic Fairy
Tales, 1891; More Celtic Fairy Tales, 1895) » (Jacobs, Introductory Notes, EFT).
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la mesure ou Jacobs a suivi une démarche d’homogénéisation pour rassembler les versions d’un
méme conte trouvées dans différents pays d’Europe en une version unique. En définitive, les
trois recueils qui composent notre corpus font usage de constructions syntaxiques proches et
présentent des choix linguistiques relativement identiques®’. De plus, Jacobs ajoute que les
contes présents dans les deux premiers volumes (EFT et MEFT) se retrouvent largement dans
d’autres pays d’Europe®®, ce qui justifie notre sélection du recueil EFFT, les contes des trois

recueils pouvant avoir des origines communes.

Nombre de contes celtiques (issus des deux recueils que nous avons cités plus haut)
marquent leur appartenance a un cadre spatio-temporel référentiel précis et ancrent ainsi les
événements et les personnages dans ce cadre. La moitié des contes (soit treize contes sur vingt-
six) recueillis dans Celtic Fairy Tales (1892) bénéficient d’un ancrage spatial précis, comme
dans le conte Guleesh, deuxiéme conte du recueil, qui commence ainsi : « There was once a

boy in the county Mayo ; Guleesh was his name » (nous soulignons). Dans More Celtic Fairy

Tales (1894), douze contes sur vingt situent I’action dans un comté ou un village irlandais. De
plus, nous avons remarqué 1’utilisation, apparemment de facon assez aléatoire, de termes
gaéliques dans les deux recueils de contes celtiques. Dans Indian Fairy Tales (1912), seuls deux
contes sur vingt-neuf bénéficient d’un ancrage spatial précis en Inde, mais, dans ce recueil, ¢’est
plutot I’utilisation de trés nombreux noms propres indiens qui, par leur simple pouvoir

d’évocation, tendent a ancrer les contes dans un espace fortement marqué /INDE/. Par exemple,

37 Jacobs, dans la préface du deuxiéme recueil (MEFT), affirme avoir suivi les mémes critéres de sélection que
ceux définis dans la préface de son premier recueil (EFT), que nous avons cités dans la note précédente. En ce qui
concerne le troisieme recueil (EFFT), Jacobs précise avoir adopté le méme style de rédaction que dans les deux
premiers recueils : « [...] while | have attempted thus to restore the original substance of the European Folk-Tales,
I have ever had in mind that the particular form in which they are to appear is to attract English-speaking children.
I have, therefore, utilized the experience | had some years ago in collecting and retelling the Fairy Tales of the
English Folk-Lore field (English Fairy Tales, More English Fairy Tales), in order to tell these new tales in the
way which English-speaking children have abundantly shown they enjoy. In other words, while the plot and
incidents are "common form" throughout Europe, the manner in which | have told the stories is, so far as | have
been able to imitate it, that of the English story-teller ». Il confirme & nouveau cette volonté dans 1’introduction
aux notes de fin de EFFT : « As regards the actual form of the narrative, this does not profess to be European but
follows the general style of the English fairy tale, of which I have published two collections (English Fairy Tales,
1890; More English Fairy Tales, 1894) ».

38 « Of the 70 story-radicles common to the European area, about 40 are represented in my two volumes [EFT &
MEFT], and of these about 27 are shown in the notes to have been imported. [...] These statistics show a rather
larger portion of imported tales than in any other parts of Europe, where tradition has not so completely died out.
But, properly speaking, we may say that from a quarter to a third of the story store of any European country has
been derived from abroad, and is in most cases shared by all Europe. [...] So far as they are common with other
European folk-tales, | see no reason for doubting that they all had a common origin » (Jacobs, Introductory Notes,
EFT).
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dans le conte Loving Laili, huitieme conte du recueil, on trouve des personnages nommes Laili,
Majnun, Khuda, the Wazir, Husain Mahamat et King Dantal. De fagon plus générale, 1’anglais
subit peu de variations dans nos trois recueils, contrairement aux recueils de contes celtiques et

indiens.

Notre choix de ne conserver que trois recueils est ainsi lié a une certaine homogénéité
culturelle, thématique et linguistique. Nous pourrions alors citer Courtés (1986 : 9), puisque
notre démarche refléte celle qu’il a suivie pour constituer son corpus de contes populaires

francophones :

[...]il convient de postuler —au-dela des variations locales ou régionales — une certaine unité, une identité
culturelle, sans laquelle un tel corpus n’aurait aucun sens [...]. Par contre, nous avons di nous arréter aux
limites de la francophonie, ne disposant pas de I’outillage nécessaire & un comparatisme interculturel :
restreinte, pour au moins de simples raisons pratiques, a 1’univers socio-culturel francais, une telle
description des contes merveilleux devrait s’intégrer un jour dans une étude comparative de plus large
envergure, que 1’on souhaiterait étendue au moins au monde européen.

Bien que notre corpus soit limité & un auteur spécifique, nous espérons pouvoir Nous aussi
inscrire nos recherches dans une étude plus globale et que nos analyses auront une résonnance
pouvant s’étendre au-dela des limites que notre corpus impose. Nous espérons que certains
points étudiés pourront s’appliquer au conte anglais dans son ensemble, voire méme, comme le
suggere Courtés, étre utiles a 1’étude des caractéristiques génériques du conte européen. En
effet, le fait que nous pouvons trouver des versions trés proches d’un méme conte dans
différents endroits du monde en fait un genre particulier, dont certaines caractéristiques
définitoires semblent étre partagées indifféremment du lieu ou de I’époque auxquels les contes
sont rattachés, lorsque ceux-ci peuvent étre déterminés. Dans notre travail, nous nous appuyons
d’ailleurs sur les travaux de Propp (1970) et les appliquons a notre corpus anglais, alors que

’auteur a travaillé sur un corpus de contes russes.

Le choix des exemples tirés du corpus doit également faire 1’objet d’une justification :
la quasi-totalité des points traités présentent de nombreuses occurrences dans notre corpus.
Etant dans ’impossibilité de reproduire ici toutes les occurrences visées, nous avons, a chaque
fois, sélectionné les exemples qui nous semblaient particulierement représentatifs des autres

occurrences.
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Cadres théoriques et méthodologie

Nos recherches s’inscrivent dans une approche pluridisciplinaire : notre corpus est
littéraire, et, notre démarche, linguistique, vise a rendre compte du genre discursif. Nous avons
souhaité travailler sur un corpus littéraire précis avec un regard de linguiste qui cherche a
montrer en quoi I’expression de la temporalité, sous ses différentes facettes, est spécifique dans
les contes retenus. Notre étude fait appel a des notions linguistiques afin de mettre en exergue

la spécificité de 1’expression de la temporalité dans le conte.

Nous adoptons, tout au long du développement de notre thése, une démarche d’analyste
du discours pour expliquer le fonctionnement de I’expression de la temporalité¢ dans un corpus

de textes écrits qui appartiennent a un genre particulier, a une tradition discursive spécifique.

Notre intention est comparable a celle de Laurent Danon-Boileau (1995 : 16), lorsqu’il
indique que son but n’est pas « d’expliquer » les passages littéraires qui constituent son corpus,
mais de se « centrer sur quelques points spécifiquement linguistiques et de montrer comment il

est possible de les utiliser a I’appui de I’argumentation littéraire ».

Nous ne nous limitons pas a un seul cadre théorique, mais empruntons a différentes
approches qui se complétent et éclairent notre sujet. Ainsi, nous avons recours a la linguistique
textuelle telle que la définit Adam (2004 : 86), ¢’est-a-dire comme la « théorie de la complexité
d’agencement de propositions au sein de l'unité texte ». Cette approche nous semble

particulierement pertinente lorsqu’il est question d’étudier la structure narrative du conte.

Choisir d’étudier les ceuvres d’un auteur en particulier, c’est aussi choisir un style
d’expression littéraire spécifique, avec une utilisation des formes et procédés linguistiques qui
lui sont propres. Nous ferons donc des allers-retours permanents entre microanalyses

linguistiques, genre discursif et style, texte et textualité3.

39 | e texte peut étre défini, a la suite de Weinrich (1973 : 174) comme « une totalité ou chaque élément entretient
avec les autres des relations d’interdépendance. Ces ¢léments et groupes d’éléments se suivent en ordre cohérent
et consistant, chaque segment textuel compris contribuant a I’intelligibilité de celui qui suit. Ce dernier, & son tour,
une fois décodé, vient éclairer rétrospectivement le précédent ». Selon Adam (1990 : 45-46), « pour étre interprété
comme un texte, une suite d’énoncés doit [...] non seulement apparaitre comme une séquence d’unités liées, mais
aussi comme une séquence progressant vers une fin » ; un texte doit gérer la « tension — continuité/répétition et/vs
progression — constitutive de toute textualité ». La textualité peut donc « étre définie comme un équilibre délicat
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Par ailleurs, notre approche méthodologique se situe autour des six niveaux d’analyse
textuelle définis par Lundquist (1983 : 10-11) et repris par Adam (1994 : 11-12), a savoir le
niveau pragmatique, thématique, sémantique, syntaxique, rhétorique, et, pour finir, idéologique.

Notre sujet de recherche appelle nécessairement une approche stylistique, qui, selon
Wilfrid Rotgé (cité par Sorlin, 2014 : 12), se trouve «au carrefour de la linguistique et du
littéraire ». Manuel Jobert, dans la préface qu’il a rédigée pour I’ouvrage de Sorlin (2014 : 7)
intitulé La stylistique anglaise, décrit ainsi le role du stylisticien : il « se fait tour a tour linguiste,
analyste du discours et critique littéraire ». La méthodologie stylistique, qu’il décline en deux
mouvements, est applicable a notre étude de la temporalité dans le conte : tantt nous nous
« fond[ons] sur une observation du texte et tent[ons] d’en spécifier les fonctionnements », tantot
nous « procéd[ons] d’une théorie [...] que [nous] illustr[ons] grace a des analyses textuelles
afin de prouver sa pertinence »“° (Sorlin, 2014 : 8). Nous resterons, dans les deux cas,
consciente des limites de ces deux méthodes*!. Quoi qu’il en soit, nous ne ferons pas des textes
de Jacobs « qu’un prétexte a 1’étude de marqueurs linguistiques » ; notre analyse textuelle ne
se contentera pas « de faire émerger quelques marqueurs-clés, sans rendre compte de ces formes
au sein du texte comme « tout » » (Sorlin, 2014 : 11). Selon Sandrine Sorlin (2014 : 12), « la
stylistique vise a saisir la fagon dont un discours (écrit ou oral) utilise les potentialités de la
langue a des fins spécifiques dans un contexte particulier de production et de réception ». Sorlin

(2014 : 13-14) précise ensuite les origines de la stylistique :

[...] la stylistique internationale, et notamment anglo-saxonne, est majoritairement sous I’influence de la
linguistique systémique fonctionnelle hallidayienne. [...] c’est en se posant la question des fonctions du
langage que M.A.K. Halliday établit ses classifications lexico-grammaticales : utiliser la langue permet
de faire sens du monde, en nommant les choses ou en les répartissant dans différentes catégories ; il montre
que certaines ressources de la grammaire et du lexique sont dédi¢es a cette métafonction qu’il appelle
« idéationnelle » (ideational). L’autre fonction essentielle du langage concerne nos relations sociales : Si
tout message parle de quelque chose, il s’adresse également a quelqu’un qu’il vise a émouvoir, convaincre,
informer, questionner, commander, etc. Le locuteur peut également se servir de la langue pour évaluer
une situation ou I’attitude de ses interlocuteurs. Cette fonction a la fois interactive et personnelle, Halliday
I’appelle la métafonction interpersonnelle (interpersonal). A ces deux fonctions basiques, il en ajoute une

entre une continuité-répétition, d’une part, et une progression de I’information, d’autre part ». L’étude de la
textualité prendra alors tout son sens lorsque nous analyserons 1’expression de la temporalité dans les contes
cumulatifs.
40 Ce deuxieme mouvement sera surtout illustré dans le deuxieme chapitre de notre thése
41 Comme I’explique Jobert (Sorlin, 2014 : 8), « partir d’une théorie fait courir le risque de consacrer 1’essentiel
de son propos & montrer que celle-ci est applicable au texte considéré plutot que de s’intéresser aux prolongements
interprétatifs de son utilisation. A I’inverse, le fait de scruter de trop prés le matériau textuel fait courir le risque
de ne jamais pouvoir proposer une interprétation globale ».
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troisiéme dont dépendent les deux premieres : il s’agit de ce qui permet de construire un texte cohérent,
d’en assurer la cohésion et la continuité ; il nomme cette derniére fonction, la métafonction textuelle*2.

Il nous semblait justifié de reprendre les grands traits du cadre théorique hallidayien car les trois
métafonctions qu’ils distinguent, idéationnelle, interpersonnelle et textuelle, sont des aspects

indissociables de nos analyses linguistiques.

Néanmoins, nous n’emprunterons pas uniquement a la linguistique stylistique et ferons

parfois appel a des courants linguistiques, voire a des domaines*, plus larges et variés :

La prise en compte de facteurs contextuels conduit la stylistique a intégrer des apports d’autres courants
linguistiques, comme la pragmatique** ou I’analyse du discours [...], ou d’autres approches, cognitives
notamment [...]. D’une fagon générale, [...] la stylistique a [...] dépass[é] le texte dans sa simple
dimension sémantico-grammaticale pour ’inscrire dans un contexte socio-culturel plus large, prenant en
compte le contexte de production et de réception qui le fagonne et qu’il contribue a fagonner. (Sorlin,
2014 : 16)

Notre approche théorique et méthodologique, telle qu’elle vient d’étre présentée, nous

a permis de formuler trois questions de recherche principales, que nous développons ci-apres.

Questions de recherche

Notre problématique, visant a déterminer I’ambivalence du conte, entre temporalité et
atemporalité, ouvre sur trois questions de recherche principales, que nous explicitons ci-

dessous :
1) Temporalité du récit, temporalité liée aux patrons narratifs

L’expression de la temporalité dans le conte tient, d’une part, aux éléments linguistiques
temporels (déictiques, circonstants, formes verbales, aspects), mais aussi a la structure-méme

du récit, qui est tres codifiée dans le genre du conte. Ainsi, il nous faut prendre en compte la

42 Sorlin prend ici pour référence Halliday & Matthiessen (2004 : 29-30).

3 L a stylistique a, notamment, de grandes « affinités » avec la « narratologie » (Sorlin, 2014 : 16).

44 Nous aurons parfois, d’ailleurs, une approche pragmatique et communicationnelle du conte, notamment lorsqu’il
sera question de sa dimension didactique ou de son oralisation (lorsque le conte est raconté a 1’oral).
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brieveté du récit, puisque celle-ci a une incidence sur la structure : en quoi la brieveté du genre
conditionne-t-elle I’expression d’une temporalité singuliére ? Le role de la répétition dans
I’expression de la temporalité sera egalement a étudier : certaines recurrences lexicales,
linguistiques ou structurelles nous permettent-elles de définir une expression particuliere de la
temporalité dans le conte, notamment dans les contes cumulatifs et les contes construits sur le
triplement ? Enfin, le conte est souvent caractérisé par une prise de distance du narrateur avec
son récit, en particulier du point de vue temporel, bien que sa présence soit clairement affichée.

Quelle est la place du narrateur dans I’expression de la temporalité ?

Il conviendra alors de dégager ce qui, dans I’expression de la temporalité, reléve de la

tradition discursive, du genre, et ce qui releve des marqueurs linguistiques.

Cette premiere question de recherche est davantage centrée sur la temporalité de la

narration ; il faudra également nous intéresser a la temporalité du point de vue du récepteur.

2) Historicité et réception

Toute énonciation étant une co-enonciation, nous serons attentive aux marques de la
présence du lecteur dans les textes de notre corpus, aux traces discursives potentielles de la
prise en compte d’un lectorat ou public enfantin et a la prise en considération du récepteur dans

la construction de la temporalité.

Le conte est, en effet, un récit écrit pour un certain type de lecteurs. En ce qu’il est
principalement, mais pas exclusivement, adressé a des enfants, il dépend dans son
interprétation, notamment temporelle, du systeme cognitif des co-énonciateurs. Les enfants,
selon leur age, ont un rapport ‘flou” au temps. Il faudra donc se demander si le conte prend en
considération la conception particuliére que peut avoir le récepteur du temps. Si tel est le cas,
nous nous attendons a 1’expression d’une temporalité imprécise, avec de vagues références a
I’avant, au maintenant et a I’apres-temporel. De plus, la prise en compte d’un destinataire jeune

peut mener le conte a développer un message didactique, qui sera, le plus souvent, sous-
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entendu®. La dimension didactique, qui peut jouer un réle important dans la transmission d’un
message, influence-t-elle 1’expression de la temporalité ? La dimension didactique est

intrinséquement liée a la prise en compte du lecteur.

Par ailleurs, le conte est un récit écrit a une certaine époque et dans un certain lieu, mais
il vise également a toucher des lecteurs qui se trouvent au-dela de ce cadre spatio-temporel. La
temporalité du récepteur est tout aussi importante pour notre étude que celle du producteur,
c’est-a-dire leur appartenance a un cadre spatio-temporel précis et a une culture particuliére,
tout comme les conditions de réception et de production. La pérennité du genre du conte au
cours des siécles derniers et jusqu’aujourd’hui nous améne a nous interroger sur le partage de
croyances et de connaissances entre 1’énonciateur et le co-énonciateur : le conte prévoit-il que
tout lecteur, indépendamment de son appartenance a un cadre spatio-temporel précis, pourra
comprendre le message délivré par le récit ? Si tel est le cas, cela conférerait au conte un

caractere atemporel et universel.

De facon plus générale, nous nous demanderons comment la prise en compte du lecteur

peut influencer I’expression de la temporalité dans les contes de notre corpus.

Une derniére question nous semble incontournable a 1’étude de 1’expression de la
temporalité dans le conte. Si celle-ci peut recouper certains €léments des deux questions

précédentes, elle n’en constitue pas moins une question de recherche a part entiere.

3) Oralité
La tradition orale du conte se retrouve a deux niveaux :

- son origine et sa transmission orales. Les contes entretiennent, en effet, un lien fort avec
I’oralité puisque la plupart d’entre eux ont été transmis oralement avant d’étre transcritS par

’auteur, ce qui doit avoir laissé des traces discursives dans le texte ; il s’agira de les déterminer

45 Contrairement a un genre comme la fable, la morale tend, dans le conte, a étre sous-entendue ; Aubrit (2002 : 47)
rappelle que, dans le conte moral, « c’est la structure méme de la narration qui porte la charge didactique, quand
bien méme 1’on trouve parfois au début ou a la fin du récit I’énoncé d’un précepte qui la résume et la généralise » ;
nous pensons que cette caractéristique est valable pour le conte en général.
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et de voir en quoi elles peuvent étre liées a une expression particuliére de la temporalité, sans
bien sir négliger la variation diamésique qui opere entre 1’oral et 1’écrit. Environ 20% des
contes de notre corpus (19,56% pour étre exacte) auraient été collectés directement ou
indirectement de source orale*. Les autres contes proviennent de versions écrites par d’autres
auteurs, mais ils peuvent avoir été, a ’origine, transmis oralement. Remonter a la source de
chaque conte, pour tenter de savoir si le conte a d’abord été transmis oralement ou par écrit,
reste cependant une tache trés difficile, voire impossible. Nous ne pouvons donc pas affirmer
avec certitude que tous les contes de notre corpus ont une origine orale. En revanche, ils sont

tous destinés a étre oralisés :

- I’oralisation : le conte est fait pour étre récité oralement*’. Y a-t-il des traces discursives de ce
dessein ? Lorsque le conte est oralisé, dans quelle mesure la temporalité du conteur et celle de
I’auditoire influencent-elles celle du conte ? Quelles sont les caractéristiques qui différencient

le conteur du narrateur et 1’auditeur du lecteur ?

46 Les notes de I’auteur présentes a la fin de chaque recueil nous permettent de dresser ces statistiques. Dans EFT,
trois contes proviennent directement de source orale (a savoir : Jack and the Beanstalk, Henny-Penny, Mr Miacca)
et cingq contes indirectement (& savoir : Jack and his Golden Snuff-Box, The Story of the Three Bears, Childe
Rowland, The Golden Arm, Lazy Jack), ce qui représente presque 20% (19,51%) des contes de ce recueil. Dans
MEFT, aucun conte n’est issu de source orale directe, mais quinze contes sont notés comme provenant
indirectement d’une source orale (& savoir : My Own Self, Yallery Brown, The Three-Feathers, The Hedley Kow,
Gobborn Seer, Tattercoats, Scrapefoot, The Old Witch, The Buried Moon, A Son of Adam, The Hobyahs, The King
of England and his Three Sons, The Stars in the Sky, The Little Bull-Calf, The Wee Wee Mannie), ce qui représente
presque 40% (39,47%) des contes de ce recueil. Pour EFFT, il est impossible de savoir si certaines des sources de
Jacobs lui furent transmises oralement, car celui-ci a confronté, pour chaque conte, de nombreuses versions
différentes. D’apres les notes de fin du recueil, il semblerait que ses sources furent exclusivement écrites.

47 Jacobs I’affirme lui-méme clairement dans la préface de EFT : « Generally speaking, it has been my ambition
to write as a good old nurse will speak when she tells Fairy Tales. | am doubtful as to my success in catching the
colloquial-romantic tone appropriate for such narratives, but the thing had to be done or else my main object, to
give a book of English Fairy Tales which English children will listen to, would have been unachieved. This book
is meant to be read aloud, and not merely taken in by the eye ». Il ne I’affirme pas aussi clairement dans MEFT et
EFFT, mais il précise bien avoir agi selon les mémes principes que dans le premier recueil, ce qui peut laisser
penser que ces contes sont également voués a étre oralisés : « In putting these tales together, | have acted on the
same principles as in the preceding volume » (préface de MEFT) ; «[...] while | have attempted thus to restore
the original substance of the European Folk-Tales, | have ever had in mind that the particular form in which they
are to appear is to attract English-speaking children. | have, therefore, utilized the experience | had some years
ago in collecting and retelling the Fairy Tales of the English Folk-Lore field (English Fairy Tales, More English
Fairy Tales), in order to tell these new tales in the way which English-speaking children have abundantly shown
they enjoy. In other words [...], the manner in which | have told the stories is, so far as | have been able to imitate
it, that of the English story-teller » (préface de EFFT).
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Plus généralement, nous nous demanderons donc quelles sont les traces discursives de
I’origine orale du conte, et quelle dimension temporelle est ajoutée par la récitation ou la lecture

a haute voix du conte par un conteur.

Nous déterminerons tout d’abord les éléments de temporalité propres au genre du conte
puis nous aborderons la question de la temporalité vue par les linguistes. Nous partirons donc
de la structure du conte, en nous intéressant aux différents eléments génériques qui la
définissent. Nous étudierons alors les textes de notre corpus en accordant une attention
particuliére a la tradition discursive dans laquelle ils s’ inscrivent. Nous procéderons ensuite, en
nous appuyant toujours sur des exemples précis extraits de notre corpus, mais aussi sur des
recherches en linguistique, a I’analyse des marqueurs exprimant généralement la temporalité.
Il conviendra de déterminer comment ils peuvent étre articulés a 1’étude de I’expression de la
temporalité dans un genre précis comme le conte. Enfin, nous analyserons 1’emploi particulier
que fait Jacobs de certains marqueurs et procédés linguistiques relativement a 1’expression de
la temporalité, avant de conclure notre travail par I’étude de 1’expression de la temporalité dans

un conte intégral : Beauty and the Beast (EFFT).
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1) Le genre du conte : entre temporalité et atemporalité

« Le genre est une espece de paradigme primordial, un schéme archétypique, une
essence, dont chaque ceuvre qui les actualise représente une inflexion particuliére, une
réalisation singuliére. » Baladier (1991 : 17)*® ouvre par 1a notre réflexion : chaque conte de
notre corpus doit étre étudié a travers le prisme du genre, en tant que réalisation singuliére d’un
ensemble de normes et de formes qui caractérisent typiquement le conte, tout en gardant a
I’esprit qu’il existe une tension permanente entre norme et variation dans tout genre. Adam

(2004 : 90-93) le montre trés bien :

Les genres sont (comme la langue) des conventions prises entre deux principes plus complémentaires que
contradictoires :

- Un principe centripéte d’identité, tourné vers le passé, vers la répétition, vers la reproduction et gouverné
par des regles (noyau normatif) ;

- Un principe centrifuge de différence, tourné, lui, vers le futur et vers I’innovation et déplagant les régles
(variation).

L’existence, 1I’évolution et la contestation des normes font donc partie de la définition méme des genres
et de leur reconnaissance. [...] le style est a la grammaire ce que le texte est au genre, c¢’est-a-dire situé
potentiellement dans la zone de variation du systéme, complémentaire de sa zone normative [...]. Un texte
est donc, par définition, un objet en tension entre les régularités interdiscursives d’un genre et les
variations inhérentes a ’activité énonciative de sujets engagés dans une interaction verbale toujours
historiquement singuliére.

Dans notre travail, nous nous concentrons avant tout sur les éléments du « noyau normatif » qui

entrainent une expression de la temporalité particuliere dans le conte.

Nous partons du postulat que tout texte renvoie a une « architextualité générique »
(terme de Genette repris par Adam, 2004 : 85), qui signale son appartenance « a un ensemble
qui le dépasse et dans lequel il s’inscrit ou par rapport auquel il se définit »*°. Ce principe est
valable aussi bien pour les genres discursifs (recette de cuisine, discours politique...) que pour

les genres littéraires. Si I’on se base sur le péritexte®® de chacun des recueils de notre corpus,

48 Cité par Stalloni (2008 : 13).

49 Dans la méme idée, Rastier (1989 : 37) pense que « la langue n’est jamais le seul systéme sémiotique a I’ ceuvre
dans une suite linguistique, car d’autres codifications, le genre notamment, sont a l’ceuvre dans toute
communication verbale ».

%0 Nous entendons « péritexte » au sens de « ce qui entoure le texte matériellement » (Adam, 2004 : 85).
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notamment sur leur titre et sur la préface rédigée par I’auteur, il apparait clairement que les
textes de notre corpus s’inscrivent dans le genre littéraire du conte. De plus, « les genres
influencent potentiellement tous les niveaux de la texutalisation », c¢’est-a-dire au niveau du
« « theme » (sémantique), du « style » (texture des agencements microlinguistiques) et de la
« composition » (structure compositionnelle) » (Adam, 2004 : 91-93). Tous ces niveaux seront

pris en compte dans notre développement.

Le conte fait partie des « textes fortement genériques », pour reprendre la formulation
de Marion Francois (2010 : 31) ; néanmoins, il est souvent difficile de le distinguer clairement
des genres qui lui sont proches, a savoir le lai, le fabliau, le mythe, la Iégende et la fable. Ils ont
déja en commun une dimension didactique, car ils cherchent tous a enseigner ou a expliquer
quelque chose, mais ils le font de facon plus ou moins explicite. Leur deuxiéme point de
convergence est constitué par le fait qu’ils proposent différents niveaux de lecture qui leur
permettent de viser un lectorat large incluant des enfants, comme des adultes. L’identification
de traits temporels caractérisant ces différents genres peut constituer un troisieme point de
convergence. La mise en exergue des différences qu’ils présentent sur ce plan nous permettra
néanmoins de tirer de premicres conclusions sur la spécificité de 1I’expression de la temporalité

dans le conte.

Nous ne prétendons pas développer une étude comparative poussée, que les limites de
nos connaissances littéraires ne nous permettraient pas de mener a bien. Nous nous baserons
néanmoins sur les travaux de certains spécialistes du genre du conte, notamment Aubrit (2002),
Renoux (1999), et Demers & Gauvin (1976), pour essayer de déterminer quelles
caractéristiques génériques, que le conte partage ou non avec les genres qui lui sont connexes,

entrainent une expression particuliere de la temporalité.

Nous adopterons d’abord, dans ce chapitre, une démarche ‘narrativo-chronologique’
dans la mesure ou nous partirons de 1’analyse de 1’incipit pour aller vers celle de 1’excipit, en
passant par les différentes étapes du développement du récit. L’incipit et 1’excipit, « ces espaces
affectifs et stratégiques, de rencontre et de séparation [...] qui nous emprisonnent, le temps
d’une lecture » (Chevillot, 2010 : 43) apparaissent comme des frontieres temporelles qui
enferment le lecteur dans une temporalité tout en assurant une transition avec celle qui lui est

propre, c’est-a-dire avec le cadre spatio-temporel dans lequel le lecteur s’inscrit.
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Dans un premier temps, donc, certaines des spécificités de 1’incipit seront mises en
lumiére, avec notamment 1’étude de la formule « Once upon a time » (OUAT), pour essayer de
déterminer les différents aspects de 1’ancrage spatio-temporel des contes de Joseph Jacobs.
Ensuite, nous nous intéresserons au lien entre le développement temporel de I’histoire et le
développement du récit, en etudiant, par exemple, les caractéristiques de I’élément déclencheur
de malheur. L’analyse de 1’excipit nous aménera plus particuliérement a porter attention a la
formule de fin « And they lived happily (for) ever afterwards » et au role de I’adverbe « never »
dans les clausules des contes de notre corpus. Enfin, nous pourrons centrer notre réflexion sur
la dimension orale du conte, qui se retrouve a tous les niveaux de sa structure. L’étude de
I’oralité nous ménera, entre autres, a confronter la temporalité du narrateur a la temporalité du

conteur®?,

1.1 Conte et autres courts récits fabuleux : entre convergence et divergence

Comme nous 1’avons annoncé dans 1’introduction, le genre du conte partage de
nombreuses caractéristiques avec des genres connexes comme la fable, le mythe ou la

légende®, qui sont considérés comme des récits fabuleux®. Nous mettons 1’accent ci-dessous

51 §’il est vrai que la tradition folkloriste marque la particularité du narrateur de conte en lui attribuant ’appellation
de ‘conteur’, ¢’est un terme que nous réserverons exclusivement a la désignation de ‘celui qui raconte a I’oral’.

52 Le passé terminologique du mot ‘fable’ peut éclairer ce rapprochement de différents genres. Selon Gaillard
(1996 : 12-15), « en 1660 la distinction entre ce que nous appelons désormais un mythe, une fable (un apologue)
ou un conte, n’existait pas, n’était tout au plus que secondaire [...]. En 1660, [le terme ‘fable’] désignait tout a la
fois un récit fictif en général, un récit ayant trait a I’ Antiquité, notamment paienne, voire I’ensemble de ces récits
(la mythologie gréco-latine), un apologue et, enfin, une chose fausse, une allégation mensongeére : ¢’est-a-dire que
le méme mot fable évoquait en fait un mode de fonctionnement général, celui d’une fiction qui pouvait prendre
les traits de ce que désormais nous appelons un mythe, une fable ou un conte, une nouvelle. Pourtant, en 1720, le
sens général avait disparu [...]. Le mythe, le conte et la fable n’étaient plus une seule et méme réalité mais des
réalités distinctes que seule une confusion sémantique ancienne rapprochait. [...] au tournant des XVII®™ et
XVIIIeme sigcles [...] la Fable désignait un nom collectif désignant « I’histoire géographique, I’histoire fabuleuse,
I’histoire poétique, et pour le dire en un mot, toutes les fables de la théologie payenne [sic]», tandis que la fable,
désormais strictement associée au terme d’« apologue » (petite fable visant a illustrer une lecon de morale), ne
référait plus guére qu’a la catégorie littéraire définie comme « instruction déguisée sous 1’allégorie d’une action™ ».
(*Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, nouvelle imp. Facsimilé de la 1°¢
éd. de 1751-1780, Stuttgart-Bad Cannstatt, F. Frommann verlag, 1967. 35 tomes)

Aubrit (2002 : 11-13) dresse d’autres paralléles, avec les « genres didactiques » que sont le débat, I’exemplum et
le conte moral.

%3 Le conte est un récit fabuleux au sens défini dans le Trésor de la Langue Francaise Informatisé, c’est-a-
dire comme ayant trait « au merveilleux, aux récits élaborés par I'imagination » et comme « présent[ant] le
caractére imaginaire inhérent a la fable, [relevant] de I'irréel, de la fiction. Conte, pays fabuleux. [...] ».
(http://stella.atilf.fr/Dendien/scripts/tlfivs/advanced.exe?8;5=117046020;)
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sur ce qui les rassemble ou ce qui les distingue pour essayer d’isoler les caractéristiques
génériques temporelles du conte, en déterminant leurs différents modes d’expression de la

temporalité.

Nous avons choisi de ne pas comparer ici le conte et la nouvelle, dans la mesure ou nous
considérerons que la nouvelle tient pour caractéristique principale de présenter des faits

« réels », comme 1’attestent certains spécialistes, tels que Godenne (1974 : 154-155) :

[...] les auteurs qualifieront surtout par « nouvelle » une histoire fondée sur des événements véritables,
tandis que « conte » se verra plutdt réservé a une histoire mettant en scéne des incidents surnaturels. De
plus, contrairement au sujet de la nouvelle, le sujet du conte revét toujours un caractéere d'exception : tandis
que le conteur recherche l'extraordinaire, I'étrange, le bizarre, etc., le nouvelliste tend & exprimer plus
simplement la réalité.

De plus, contrairement aux autres genres traités ici, la nouvelle ne s’inscrit pas aussi fortement

dans une tradition orale.

Selon Demers & Gauvin (1976 : 170) :

[...] si le conte merveilleux® se dessine avec plus ou moins de netteté sur 1’arriére-fond du mythe [...], il
est parfois plus difficile d'établir avec assurance les limites du conte par rapport a d'autres récits brefs, tels
la 1égende, I’exemplum, la fable et enfin, sujet controversé entre tous, du conte et de la nouvelle.

Nous essaierons de déterminer, dans une deuxieéme sous-partie, dans quelle mesure le conte se
détache du mythe du point de vue temporel, mais nous comparerons d’abord le conte a certains
ancétres du genre, a savoir le lai et le fabliau. Le troisieme point de comparaison sera constitué
par la fable. Nous avons choisi de ne pas évoquer la question de I’exemplum, terme hyperonyme

pouvant renvoyer a divers types de récits®.

54 Renoux (1999 : 96-97) définit le conte merveilleux comme un récit populaire qui relate un conflit « qui met aux
prises un gentil et un méchant, ou le recours a I’extraordinaire permet de dénouer I’intrigue. [...] Le conte
merveilleux est souvent présenté comme une quéte [qui] suppose un déplacement, [...] le héros opére un départ
volontaire, méme provoqué par une intrusion étrangére dans la situation initiale, dans un but ou & la recherche
d’une personne ou d’un objet précis ».

% Comme I’explique Welter (1927 : 1-2) (cité par Demers & Gauvin, 1976 : 176) : « par le mot exemplum, on
entendait, au sens large du terme, un récit ou une historiette, une fable ou une parabole, une moralité ou une
description pouvant servir de preuve a l'appui d'un exposé doctrinal, religieux ou moral. [...] [L'exemplum]
comprenait, d'aprés les compilations mémes des recueils d'exempla, non seulement les historiettes et les Iégendes
d'origine sacrée et profane, les anecdotes tirées de I'histoire de l'antiquité classique et du Moyen Age ou empruntées
aux souvenirs de l'auteur, a la tradition et au génie populaire, mais encore les fables et les contes orientaux et
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Nous ne disposerons pas de textes originaux ecrits en anglais pour chaque genre étudié,
notamment pour le lai et le fabliau. Ces «contes a rire en vers» (Bédier, 1893: 11),
correspondent a des genres littéraires qui se sont davantage développés en France®® et qui sont
parvenus en Angleterre plus tard sous forme de traductions. L’expression de la temporalité peut
donc avoir subi les choix des traducteurs, et les contraintes qu’imposent la versification peuvent
les avoir amenés a changer certains élément ayant traits a la dimension temporelle du texte
original. 1ls ont néanmoins inspiré de célebres écrivains comme Geoffrey Chaucer (The
Canterbury Tales, 1478%"), qui ont adapté la forme aux particularités de la poésie anglophone,

comme nous le verrons ultérieurement.

1.1.1 Le conte et ses ancétres (fabliau, lai): différences et points communs

temporels

Plusieurs types de récits peuvent étre considerés comme « les ancétres du genre » du

conte (Aubrit, 2002). Les plus anciens remontent au X11°™ siécle® : le lai et le fabliau.

1.1.1.1 Le fabliau

La proximité entre le fabliau et le conte est telle qu’il peut étre avancé que « la tres

grande majorité [de fabliaux] sont des contes » (Jodogne, 1966 : 1054).

La premiére différence formelle entre le conte et le fabliau est la versification, qui est

d’ailleurs trés codifiée dans les fabliaux, puisqu’ils « sont écrits en vers décasyllabiques a rimes

occidentaux, les récits plaisants, les moralités ou les descriptions tirées des bestiaires ou des traités d'histoire
naturelle, bref tout le fond narratif et descriptif du passé et du présent ».
%6 Nous pouvons ici nous référer a la définition du fabliau dans 1’Oxford Dictionary en ligne :
« A metrical tale, typically a bawdily humorousone, of a type found chiefly in early French poetry ».
(https://en.oxforddictionaries.com/definition/fabliau)
5 Nous nous référerons a la version traduite en anglais moderne de R.L. Ecker et E.J. Crook, consultable a
I’adresse : http://english.fsu.edu/canterbury/.
%8 Voir Bédier (1893 : 15-16).
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plates » (Jodogne, 1966 : 1054)°. Bien que la métrique ne soit pas, en anglais, syllabique mais
accentuelle, The Miller’s Tale de Chaucer suit ce modele, dans la mesure ou il est composé de
vers décamétriques a rimes plates. Pour nous, le conte est essentiellement écrit en prose, et nous
avons écarté de notre corpus les contes ne répondant pas a ce critere. En effet, la versification
impose parfois des effets de rythme et de rime qui prennent le pas sur le contenu de I’histoire
et sur la structure narrative. De plus, elle demande, pour 1’analyse, des connaissances techniques
littéraires que nous ne prétendons pas maitriser et qui nous éloigneraient de notre propos, de
nature linguistique. Voila donc une premiéere différence : le conte en prose est plus apte a
intégrer des variations de rythme. Or, la question de la temporalité est indéniablement liee a
celle du rythme, comme le montrent Petitier & Séginger (2007 : 9) : il faut « examiner comment
un type particulier de mise en forme du temps, le rythme, entre en jeu lorsqu’il s’agit de penser

I’histoire ou de ’écrire ».

Dans le fabliau de Chaucer, le format du fabliau se préte bien aux descriptions des
personnages, qui occupent au moins cingquante-quatre vers sur un total de 666 (8%), et dont

voici un extrait :

And fair this young wife was! She had withal
A body like a weasel, slim and small.

She wore a belt with little stripes of silk;

An apron was as white as morning milk

Upon her loins, pleated daintily.

Her white smock, too, had fine embroidery;
The collar was embellished round about

With lovely coal-black silk inside and out,

And ribbons on the snowy cap she wore

Were of the same silk that her collar bore.

She wore a silken headband, broad and high.
And certainly she had a wanton eye;

Her brows were thinly plucked, and like a bow
Each one was arched, and black as any sloe.
Indeed she was a blissful sight to see,

Moreso than any pear tree that could be

And softer than the wool upon a wether.

Upon her belt was hung a purse of leather,
Silk-tasseled and with brassy spangles pearled.

% D’aprés Hellman & O’Gorman (1976 : 182), le fabliau est fait de vers rassemblés en distiques rimés
octosyllabiques, a I’exception d’un vers (« The fabliaux always are in verse, all but one in octosyllabic rhymed
couplets. »). Nous pouvons alors émettre I’hypothése qu’il existait deux types formels de fabliaux.
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Un peu plus loin dans le fabliau, dix vers® viennent compléter la description présentée ici, qui
s’étend déja sur dix-neuf vers. Ces descriptions ont pour effet majeur de ralentir le rythme de
la narration, créant des moments suspendus ou le temps parait s’étre arrété. Ces effets de lenteur
sont trés peu présents dans notre corpus. Pour ne prendre qu’un exemple, voici I’incipit de
Beauty and the Beast (EFFT):

(1) There was once a merchant that had three daughters, and he loved them better than himself. Now it

happened that he had to go a long journey to buy some goods [...]. (Beauty and the Beast, EFFT)

La priorité est donnée aux actions du personnage (représentées ici par les proces « go a long
journey » et « buy some goods ») : la situation initiale? (SI) est extrémement réduite et présente
les quatre personnages de fagon tres rudimentaire. Immédiatement & sa suite, nous repérons ce
que nous appellerons I’élément déclencheur de malheur (EM), qui, apres la SI, est, selon nous,
la deuxiéme étape par laquelle passe inévitablement le conte®. Le récit enchaine ainsi la Sl et
I’EM sur un espace textuel de deux lignes. Cela a pour effet d’accélérer considérablement le
rythme : le lecteur a tout juste le temps de rencontrer les personnages que déja I’un deux quitte
I’espace dans lequel il se trouvait dans la situation initiale. Nous pensons que le fait que I’EM,
ici représenté par un changement d’espace, est opéeré tres rapidement aprés la Sl, est typique

des contes de Jacobs.

D’aprés Petitier & Séginger (2007 : 416), « I’organisation de 1’ceuvre crée une

temporalité interne (par le découpage des parties, les répétitions...), qui peut avoir ses

80 « Her mouth was sweet as any mead whatever/ Or as a hoard of apples on the heather./ Skittish she was, just
like a jolly colt,/ Tall as a mast, straight as an archer's bolt./ The brooch on her low collar was as large/ As is the
boss upon a shield or targe./ Her shoes, well laced, high up her legs would reach./ She really was a primrose,
quite a peach,/ One fit for any lord to lay in bed/ Or any worthy working man to wed.»
(http://english.fsu.edu/canterbury/)

b1 « Les contes commencent habituellement par 1’exposition d’une situation initiale. » (Propp, 1970 : 36)

52 Nous nous sommes inspirée de Propp (1970) pour établir une structure type du récit qui correspond aux contes
de notre corpus, & savoir : situation initiale > élément déclencheur de malheur > neeud > dénouement > clausule
de fin. Cette structure n’est sans doute pas exclusive au genre du conte. Cependant, nous pensons que la fagon dont
s’enchainent ces différentes grandes étapes lui est spécifique ; par exemple, il est typique du conte que la situation
initiale soit trés briévement décrite pour rapidement laisser place a ’EM. L’EM est une appellation que nous avons
créée a partir de Propp (1970), qui explique notamment que « la situation initiale donne souvent 1’image d’un
bonheur particulier, quelquefois souligné [...]. Elle sert de fond contrastant au malheur qui va suivre »
(1970 : 104). L’EM est I’élément du récit qui causera un malheur au(x) protagoniste(s), tel que, par exemple, le
fait de quitter la sécurité du foyer ; il prépare 1’arrivée du nceud de intrigue. Le noeud correspond a ce que Propp
(1970 : 42) appelle le « méfait » ou le « manque » et qui correspond a la huitiéme fonction (voir annexe 2). Selon
lui, c’est cet élément qui « donne au conte son mouvement », « les sept premiéres fonctions » pouvant étre
considérées comme « la partie préparatoire du conte » ; « I’intrigue se noue au moment du méfait ».
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accélérations ou ses lenteurs [...] et le rythme du texte est un savoir du temps ». Ainsi, si I’on
compare The Miller’s Tale et Beauty and the Beast, on s’apercoit que le fabliau et le conte ont
différentes facons de présenter le « savoir du temps » : dans le premier cas, le rythme est
fragmenté par le besoin de caractériser précisément les personnages, qui implique des pauses
descriptives ; dans le deuxieme cas, c’est le temps de 1’action qui prévaut largement, donnant
I’impression que le temps de I’histoire est en perpétuel mouvement. 1l arrive que le conte passe
par de telles ‘suspensions du temps’, mais c’est uniquement pour justifier les actions et les

réactions des personnages, donc les pauses descriptives sont au service de I’intrigue :

(2) ... and looking around he saw a huge monster — two tusks in his mouth and fiery eyes surrounded by

bristles, and horns coming out of his head and spreading over its back. [...] ‘Please, sir’, said the

merchant in fear and terror, ‘I promised my daughter to bring her home a rose [...]". (Beauty and the

Beast, EFFT ; nous soulignons)

La description physique de la Béte (soulignée dans le texte) explique la réaction d’effroi du

personnage du pere.

Cette bréve étude comparative amorce notre réflexion sur le lien entre les
caractéristiques formelles du genre et I’expression de la temporalité. Du point de vue du
contenu, Aubrit (2002 : 9) dit du fabliau que « la matiére du récit se réduit & une anecdote », ce
qui reste assez marginal pour le conte. Dans le fabliau de Chaucer cité plus haut pour exemple,
nous avons plutdt affaire a une série d’anecdotes illustrant le fait que John, le charpentier, est
trompé par sa femme Alisoun. Le conte tend, lui, a développer une histoire qui dépasse le cadre
de I’anecdote et se veut plus compléte. De cette caractéristique résulte souvent un « temps
raconté » (Ricceur, 1991b : 214-215)% se déroulant sur plusieurs jours, mois ou années, quand
I’anecdote occupe typiquement un espace temporel d’une journée seulement. Nous avons étudié

chaque conte de notre corpus pour tenter d’estimer la durée du temps raconté, excluant donc de

8 Riceeur (1991b : 214-215) explique que les variations de rythme reposent sur le rapport proportionnel entre le
« temps raconté » et le « temps mis & raconter » (ce dernier se mesure par 1’espace textuel consacré au récit de telle
ou telle séquence, donc en nombre de lignes ou de pages). Il donne ’exemple d’un roman qui raconterait sept
années de la vie du protagoniste en sept chapitres distincts : « La distribution en sept chapitres couvre un espace
chronologique de sept années. Mais le rapport entre la longueur du temps raconté par chaque chapitre et le temps
mis a le raconter, mesuré en nombre de pages, n’est pas proportionnel ». Ainsi, nous définirons le temps raconté
comme I’espace temporel que sont censés occuper les événements qui se déroulent dans 1’histoire.
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celui-ci les éventuelles interventions du narrateur® et ’espace temporel qui peut lui étre

attribué®. Nous faisons apparaitre nos résultats dans le tableau n° 1 ci-dessous :

Tableau 1 — Durée du temps raconté®®

Durée du temps raconté | EFT (41| MEFT (38 | EFFT (25| Total (104
(estimations) contes) contes) contes) contes)

Une journée 10 (24,4%) 5 (13,2%) 4 (16%) 19 (18,3%)
Plusieurs jours ou plusieurs | 5 (12,2%) 10 (26,3%) 6 (24%) 21 (20,2%)
mois

Plusieurs années 26 (63,4%) 23 (60,5%) 15 (60%) 64 (61,5%)

Ainsi, si I’on considére le temps raconté dans les 104 contes de notre corpus, plus de 80% se
déroulent sur plus d’une journée, ce qui corrobore notre hypothese selon laquelle le conte tend

a dépasser le cadre temporel généralement associé a I’anecdote, donc au fabliau.

Pour davantage de précision, ajoutons que plus d’un tiers des contes de notre corpus
(treize contes sur quarante-et-un dans EFT, dix contes sur trente-huit dans MEFT et douze
contes sur vingt-cinq dans EFFT) évoquent explicitement, dans leur excipit, un temps raconté
qui s’étend jusqu’a la mort des personnages (« (lived happily) all (the rest of) their days »,
« until (she) died », « (she) died happy », « till the day of her death », « ever after(wards) ») ou
sous-entendent qu’un bilan de toute leur vie est effectué (« (they) lived together in peace/in
joy », « (they) lived happily together », «they lived for many years in happiness »). Nous
n’avons pas inclus dans ces résultats les excipit qui comportent I’adverbe « never », qui, lui
aussi, peut impliquer qu’un bilan soit fait sur la vie tout entiére des personnages. Il peut alors
étre avancé qu’un nombre non-négligeable de contes tendent a un élargissement maximal du

temps raconté.

8 Par narrateur, ici comme dans I’ensemble de notre développement, nous entendons I’instance du récit qui raconte
I’histoire.

8 Nous précisons que les chiffres donnés restent des estimations, car I’imprécision de certaines indications
temporelles, telles que « shortly afterwards » ou « some time after », nous empéche de distinguer clairement si la
durée est pensée en termes de jours, de mois ou d’années. Néanmoins, nous nous sommes fondée sur la nature des
actions décrites pour fournir & chaque fois une estimation la plus juste possible.

% |_es pourcentages sont arrondis au dixieme.

47



Nous reviendrons ultérieurement sur 1’étude de ces différents excipit, mais les résultats
chiffrés amenent déja a une conclusion importante: le temps raconté dépasse tres
majoritairement le cadre temporel d’une journée dans les contes de Jacobs. Il faudrait bien
entendu effectuer une analyse similaire sur un corpus de fabliaux pour étre plus précise, mais
nous pouvons tout de méme avancer I’hypothése que la durée du temps raconté est bien moindre
dans le fabliau, si ce dernier se limite a une anecdote. Dans certains fabliaux que nous avons
lus, le titre lui-méme suggére un temps raconté limité : Le Prétre qui mangea les mdres®’, La
Vieille qui oint la palme au chevalier®®, etc. La lecture de ces fabliaux nous confirme que le
temps raconté ne dépasse pas la durée d’une journée. Quand bien méme il la dépasse (ex. : La
Dame qui fist trois tors entor le mostier®), il nous semble qu’il n’y a pas de volonté de
complétude temporelle, comme avec les contes qui décrivent clairement la situation des
personnages jusqu’a la fin de leurs jours. Une étude plus précise des fabliaux permettrait
d’établir de plus fiables conclusions, mais ce n’est pas 1’objet de nos recherches. Ces derniéres
visent plutét, comme nous 1’avons déja évoqué, a établir une premiere synthése des

caractéristiques temporelles liées au genre du conte.

Par ailleurs, la dimension didactique du conte et du fabliau est a prendre en
considération. Si Jodogne (1966 : 1054) affirme que les fabliaux ont « une portée pratique : ils
sont moraux au sens trés large du mot® », ce n’est pas le cas de tous les spécialistes du genre.
Hellman & O’Gonnan (1976 : 182) réservent I’objectif didactique aux premiers fabliaux écrits
unigquement. Ceux qui ont suivi n’ont, d’aprés eux, pour seul but que d’amuser le lecteur’. En
cela, conte et fabliau se rejoignent, dans la mesure ou ils sont destinés a instruire, a distraire, ou
a instruire en distrayant. Cependant, pour Aubrit (2002 : 10), si le fabliau présente une morale,

« ’intention n’est pas vraiment édifiante » ; la visée principale est de « susciter le rire »"%. Le

67Répertorié par Bédier (1893 : 396) et consultable sous le titre Le Curé qui mangea des mdres a I’adresse :
http://www.weblettres.net/blogs/article.php?w=Moncoursdefr&e_id=52572

8 Répertorié par Bédier (1893 : 397) et consultable sous le titre La Vieille qui graissa la patte au chevalier a
I’adresse : http://lewebpedagogique.com/documentationarmor/files/2013/01/La-vieille-et-le-chevalier.pdf

59 Répertorié par Bédier (1893 : 397) et téléchargeable sous le titre La Dame qui fit trois fois le tour de I’église a
I’adresse : prisca.bridault.free.fr/telechargements/la_femme_qui_fit_trois_fois.doc

70 Jodogne (1966 : 1054) ajoute qu’« a [de] rares exceptions prés, [les fabliaux] sont des contes en vers destinés a
amuser, mais occasionnellement a servir une lecon morale pratique ».

L « The fabliau [...] exploits the story for its own sake, being intended solely to amuse the listener. Except for
some very early examples, it illustrates no moral precept and has no didactic purpose whatsoever. [...] The most
essential characteristic of the fabliau [...] is that is always a humorous tale. » (Hellman & O’Gonnan, 1976 : 182)
72 Certains fabliaux sont mémes satiriques, comme 1’affirme Jodogne (1966 : 1054), mais lorsque tel est le cas,
« ils ne s'en prennent pas a I'ensemble des représentants d'un sexe ou d'un état ».
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fabliau aurait donc une visée comique qui prendrait le pas sur la visée didactique’, ce qui n’est,
selon nous, pas valable pour les contes de notre corpus. La dimension comique, quand elle n’est
pas absente, n’est nullement une priorité. L’étude du comique dépasse le cadre de notre sujet,
mais il nous semble intéressant d’en faire une analyse, a partir d’un exemple qui a trait a la

temporalité ; il s’agit de la clausule du conte The Three Sillies (EFT) :

(3)  Sothere was a whole lot of sillies bigger than them three sillies at home. So the gentleman turned back

home and married the farmer's daughter, and if they didn't live happy for ever after, that's nothing to

do with you or me. (The Three Sillies, EFT ; nous soulignons).

Dans cette histoire, le gentilhomme, ne croyant pas pouvoir trouver plus stupide que le fermier,
sa femme et sa fille, promet d’épouser cette derniere si, lors de son voyage, il rencontre plus
idiot qu’eux. Le gentilhomme trouve finalement une personne dont la bétise dépasse celle des
membres de la famille du fermier, ce qui I’oblige a épouser la jeune femme. La perversion de
la norme dans la formule « and they lived happy for ever after » crée un effet comique ; elle
passe par trois éléments : d’abord, par la présence de « if », qui implique que le récit s’achéve
sur une note d’incertitude, alors que, généralement, le conte se termine de fagon assertive, le
narrateur se portant garant de la fin heureuse ou malheureuse qu’il réserve aux personnages.
Ensuite, ’ajout de la négation « not » a la relation prédicative (S/P) they/live happy for ever
after évoque 1’absence du bonheur éternel qui est généralement réservé aux héros, bien que que
celle-ci reste syntaxiqguement marquée comme hypothétique, puisque la S/P apparait dans une
proposition adverbiale de condition. Nous pouvons en déduire qu’aucun des personnages ne
peut réellement étre qualifié de héros. Enfin, ’effet comique passe par le c6té inattendu de
I’association entre la négation et une proposition contenant une locution adverbiale comme
« for ever after », qui pose la notion d’infinitude. L’énoncé pose cette infinité temporelle avant
de la nier. La locution « for ever after » est généralement associée a la notion d’actualisation :
dire que quelque chose ou qu’une situation ‘est a jamais’ ne pose pas de difficulté de
compréhension particuliére ; en revanche, dire que quelque chose ou qu’une situation ‘n’est pas
a jamais’ est plus inattendu. Le lecteur aurait alors pu s’attendre a un énoncé comme « and they
never lived happy » qui montre que I’adverbe « never » est logiquement relié & des proces

orientés vers la non-actualisation. En somme, bien que la dimension comique ne soit pas un

8 « Les fabliaux sont des contes a rire et en vers » (Bédier, 1893 : 30) ». « La trés grande majorité [...] sont
plaisants ou se veulent tels [...] » (Jodogne, 1966 : 1054).
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critére qui puisse s’étendre a de nombreux contes de notre corpus, I’exemple (3) montre
comment I’expression de la temporalité, telle que le lecteur se la représente dans le conte, peut
étre détournée a des fins parodiques. Nous procéderons, plus loin, a I’analyse d’autres excipit
tirés de notre corpus, qui contiennent également 1’adverbe « ever » (0u « never ») mais qui sont,

eux, plus emblématiques du genre.

Une quatrieme différence entre le conte et le fabliau peut découler du type de lien que
les récits mettent en place entre le monde fictionnel et la réalité. D’un c6té, avec le fabliau, le
temps de la lecture est un espace clos qui permet de profiter pleinement du divertissement qu’il
procure, d’aprés Guiette (1960 : 74-75)"4, qui avance que « ce qui importe dans le fabliau, c'est
la chose dite et donc la maniére de la dire » ; de ce fait, « il n'y a pas a y chercher de symbole :
rien dans les marges, rien entre les lignes ». D’un autre coté, selon Demers & Gauvin
(1976 : 160), le conte :

[...]joue de son écart avec le monde réel, dans la mesure o, le mécanisme une fois enclenché, I’opération
« lecture » suppose un décodage constant, un va-et-vient perpétuel entre ce monde, celui de la « réalité
durcie » (Michel Butor), et I’autre, celui de l'invraisemblance, de 1'image, de la vertu compensatoire de la
fiction.

Le conte imposerait donc un va-et-vient entre la temporalité de I’histoire et la temporalité du
lecteur, ce dernier devant parfois s’arracher au monde du conte pour comprendre une situation
ou appliquer un enseignement a sa propre existence. Une telle démarche s’enclenche lorsque le
conte posséde une visee didactique. Par exemple, dans The Master and his Pupil (EFT), dont
la moralité, qui est sous-entendue, qui est a lire en filigrane, condamne la curiosité du
personnage de I’apprenti, le lecteur doit sortir du conte pour se représenter avec plus de justesse
I’image donnée par le narrateur, présentée dans I’exemple (4) qui suit. Pour résumer 1’histoire,
I’éléeve d’un grand magicien profite de I’absence de ce dernier pour entrer dans la chambre
interdite ou est gardé son grand livre de magie. L’apprenti parvient a ouvrir le livre et récite une
formule au hasard. Il se retrouve alors face au demon Beelzebub, qui le contraint a lui faire
exécuter une tache. Etant sous la menace, le gargon lui ordonne d’arroser un géranium qui se
trouve dans la piéce. Beelzebub I’arrose sans cesse, et fait monter le niveau d’eau. Ayant de

I’eau jusqu’a la poitrine, 1’éleve tente de I’arréter :

74 Cité par Demers & Gauvin (1976 : 175).
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(4) Invain he cried ; the evil spirit would not be dismissed, and to this day he would have been pouring

water, and would have drowned all Yorkshire.” (The Master and his Pupil, EFT ; nous soulignons)

Nous remarquons ici la mention du comteé anglais du Yorkshire. Pour comprendre le sous-
entendu contenu dans la derniére proposition coordonnée, le lecteur est obligé de sortir du cadre
du conte pour revenir au monde réel et pouvoir mesurer I’ampleur des dégats décrits : il doit en
appeler a I’identité référentielle correspondant a «all Yorkshire ». C’est ici I’appel aux
connaissances encyclopédiques que le narrateur et le lecteur partagent qui montre qu’il y a un
va-et-vient entre la temporalité des personnages et la temporalité du lecteur, ce dernier devant
se référer a ce que représente le comté du Yorkshire au moment ou il lit le conte, donc dans sa
temporalité. 1l est a noter que le fait de nommer le Yorkshire et d’en faire un espace autonome
révele un ancrage spatio-temporel plus marqué que dans la plupart des autres contes du corpus.
Cependant, il peut étre avancé que cette référence géographique n’est pas vraiment destinée a

effectuer un ancrage spatio-temporel, mais plutdt a évoquer un grand espace.

Dans le lai, nulle visée didactique n’est a chercher ; ¢’est clairement « la maniére de dire »
qui prévaut sur la « chose dite ». 1l est lui aussi versifie, ce qui le rapproche du fabliau et

I’oppose au conte tel que nous le définissons.

1.1.1.2 Lelai

Partons de la définition de Payen (1975 : 47) : « Le lai est un petit conte en vers qui
développe avec sobriété une intrigue romanesque dont la narration prévaut sur le fond ou sens ».
C’est dans I’importance donnée a la narration, donc au narrateur, que nous pouvons distinguer
un premier point commun avec le conte. Cependant, nous croyons pouvoir affirmer que, chez
Jacobs tout du moins, la narration ne prévaut pas sur le fond ou le sens, mais elle les met en

lumiére, créant ainsi une relation d’équilibre et de complémentarité entre la forme et le fond.

5 Cela vient apporter une précision a ’ancrage spatial déja mis en place dans lincipit & 1’aide du groupe
prépositionnel adverbial complément circonstanciel de lieu « in the north-country » : « There was once a very
learned man in the north-country who knew all the languages under the sun... » (nous soulignons).
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Par exemple, dans King of the Fishes (EFFT), la narration participe a créer, chez le lecteur,

I’effet de surprise que ressent le personnage, en faisant intervenir le narrateur :

(5) ONCE upon a time there was a fisherman who was very poor and felt poorer still because he had no
children. Now one day as he was fishing he caught in his net the finest fish he had ever seen, the scales
all gold and eyes as bright as diamonds; and just as he was going to take it out of the net what do you
think happened ? The fish opened his jaws and said, "I am the King of the Fishes, and if you throw me
back into the water you will never want a catch." The fisherman was so surprised that he let the fish slip
into the water, and he flapped his big tail and dived under the waves. (King of the Fishes, EFFT ; nous
soulignons)

En s’adressant directement au lecteur, le narrateur quitte, pour un moment, la temporalité
interne du conte et retarde 1’apparition de 1’événement surnaturel, dirigeant ainsi I’attention du
lecteur sur celui-ci. Il rend la dimension extraordinaire de 1’événement (un poisson qui parle)

d’autant plus surprenante.

Reste a savoir ce que Payen entend exactement par « intrigue romanesque ». Nous la
penserons en fonction du « modele quinaire » du texte narratif établi par Adam, synthétisée par
Goldenstein (2005 : 79-80), et dont les caractéristiques peuvent aussi bien recouvrir la structure

narrative du roman que celle du lai ou du conte :

J.-M. Adam a élaboré un modele hypothétique du texte narratif & cinq propositions élémentaires. L’idée
de départ reprend d’une certaine facon la constatation trés simple [...] faite [...] a propos de I’ceuvre
dramatique (avant/exposition, pendant/nceud, aprés/dénouement) en la systématisant. Un récit classique,
c’est-a-dire linéaire, partant d’un début pour arriver a une fin souvent pensée d’ailleurs avant le début
méme, n’est rien d’autre que le passage par le biais d’une ou plusieurs transformations (T) d’un état initial
(Ei) & un état final (Ef). Cette transformation est assurée par 1’apparition d’un obstacle (forme
transformatrice : Ft) qui devra étre levé (force équilibrante : Fé) pour que la dynamique de I’action (Da)
puisse parvenir & son terme. [...] [états et forces sont donc] corrélé(s) deux a deux autour de I’acte
symétrique constitué par la dynamique de 1’action.

Si c’est en ces termes que Payen imaginait I’ intrigue romanesque, en 1’associant au lai, alors le

conte peut aussi y étre associé. La mise en place d’une telle structure narrative dépend de

nombreux facteurs et outils temporels qui seront analysés ultérieurement.

Payen (1975 : 47) ajoute que le lai « cultive volontiers 1’émotion contenue a travers un
langage assez délicat ». Cette caractéristique constitue, en revanche, un point de divergence
important : le langage, dans le conte, n’y est pas « délicat », mais, au contraire, présente de
nombreuses traces de langage familier ou oral, y compris dans la narration. Dans I’exemple (5),
I’adresse au lecteur (soulignée dans le texte) témoigne d’un discours déstructuré : elle est
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imbriquée dans le récit de facon spontanée, comme elle le serait dans le langage parlé, et sans
marque de ponctuation séparatrice. Bien qu’il ne s’agisse pas de discours rapporté (DR),
puisque le passage souligné correspond aux propos du narrateur lui-méme, I’absence de
ponctuation distinctive rappelle 1’hybridité discursive que Monique De Mattia-Viviés (2010)
distingue entre les différentes formes de DR. En I’espace d’une méme phrase, le narrateur passe
du discours narratif, dont il s’efface dans le cotexte de gauche, & un énoncé pouvant étre
rapproché du «discours direct libre » (DDL), « c’est-a-dire au DD sans guillemets et sans
incise ». L’effet engendré est celui d’un « discours en direct », comme pour mettre le lecteur
dans la peau d’un auditeur. En outre, comme le fait remarquer De Mattia-Viviés (2010) a propos
d’un exemple contenant « well » en téte de phrase, les interjections aident & décloisonner le
discours, «rendant 1’énoncé formellement hybride ». Dans 1’exemple (5), I’hybridité ne
concerne pas le DR mais le mode narratif : le mot de discours « now » ’®, au début de la
deuxiéme phrase, rappelle la présence du narrateur s’adressant directement au lecteur, et fait
tendre le langage vers un style plus ‘oral’, donnant ainsi I’impression au lecteur qu’il est face a
un conteur en chair et en os ; le retour a des marqueurs typographiques de DD rapporté dans le
cotexte de droite nous raméne vers un mode narratif plus indirect et le respect d’un style plus
‘écrit’. « Now » et le passage au DDL témoigne d’un discours qui se veut « mimétique » d’une
situation orale dans laquelle un conteur serait face a un auditoire, et rend la temporalité de la

lecture plus dynamique.

Pour finir, I’Encyclopaedia Britannica donne du lai breton’’ une définition qui fournit

de plus amples détails sur le contenu de ce type de récit :

Breton lay, [...] poetic form so called because Breton professional storytellers supposedly recited similar
poems, though none are extant. A short, rhymed romance recounting a love story, it includes supernatural
elements, mythology transformed by medieval chivalry, and the Celtic idea of faerie, the land of
enchantment’. Derived from the late 12th-century French lais of Marie de France, it was adapted into
English in the late 13th century and became very popular. The few extant English Breton lays include Sir
Gowther [...].

6 « Now » a de nombreuses occurrences dans notre corpus. Il apparait 94 fois dans EFT (41 contes), 99 fois dans
MEFT (38 contes) et 88 fois dans EFFT (25 contes).

7 Définition consultable en suivant le lien: http://global.britannica.com/art/Breton-lay. Le lai breton est
traditionnellement distingué du lai lyrique, catégorie ayant dérivée de la premiére pour prendre la forme d’une
chanson, comportant des refrains.

78 Paris (1888 : 91), cité par Demers & Gauvin (1976 : 175), indique que ’on « désigne par le terme « lai » des
contes ou des nouvelles en vers de huit syllabes a rimes plates sur des sujets variés, mais dans I'ensemble féeriques
et courtois ». La dimension féérique du lai semble donc se confirmer.
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Bien que les contes de Jacobs traitent parfois du théme de I’amour, celui-ci n’est pas central,
contrairement au lai. Ils ne peuvent donc, dans ce sens, étre qualifiés de ‘courtois’. Jacobs lui-
méme précise, dans I’introduction aux notes de fin de EFT, que ses contes ne sont pas
« romantiques »’°. Conte et lai se rejoignent toutefois sur la dimension féérique, qui est ici
mentionnée. Si le lai fait lui aussi intervenir des événements surnaturels, nous pouvons nous
attendre a ce que I’expression de la temporalité permette leur apparition. Nous pensons en
particulier a I’'imprécision des repéres temporels, dans la mesure ou ils établissent un cadre
spatio-temporel qui ne correspond a rien de connu en particulier. Dans I’exemple du lai Sir
Gowther, on remarque la présence de repéres temporels qui sont aussi trés présents dans les
contes de notre corpus : « sumtyme » (« once »)%, « thos furst day » (« the first day »), « on the
morrow » (« on the next day »), etc. Nous aurons 1’occasion d’étudier ces reperes avec plus de

précision tout au long de notre these.

Le lai et le fabliau se rapprochent donc du conte, et se distinguent de lui également, par
des caractéristiques thématiques ou formelles liées au genre. Certaines d’entre elles, nous
I’avons vu, ont trait a la temporalité. Il nous semble intéressant de continuer cette amorce
d’étude comparative, tout en restant consciente de ses limites, a partir de deux autres genres

connexes au conte : le mythe et la Iégende.

"« In the introduction to the notes of the companion volume, | have made some remarks on the form taken by the
English folk-tale. This is essentially colloquial, and hence rarely if ever rises into romance. This is not peculiar to
England. Wherever the stories are collected from the folk they almost always partake of this colloquial and
unromantic nature. It would seem as if anything of a romantic type was produced by the folk in the form of ballads
rather than of tales. [...] In England we get humour rather than romance from the productions of the folk-fancy. »
(Jacobs, Introductory Notes, EFT)

80 L’adverbe « once » apparait 50 fois dans EFT (41 contes), 52 fois dans MEFT (38 contes) et 53 fois dans EFFT
(25 contes).
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1.1.2 Le conte et le mythe versus la Iégende : leur rapport au monde réel

1.1.2.1 Le mythe

Selon Melentiski (1970 : 129)%!, « le conte de fées classique est entiérement séparé du
mythe ». Nous allons tenter ci-dessous d’illustrer ce propos, tout en précisant pourquoi il ne

I’est pas « entiérement ».

D’aprés Renoux (1999 : 80), le mythe est « une explication du monde ». Néanmoins, le
mythe s’éloigne plus clairement de la temporalité du monde réel que le conte dans la mesure
ou, comme I’indique M. Eliade (1978 : 15-16) :

[11] relate un événement qui a eu lieu dans le temps primordial, le temps fabuleux des commencements.
Autrement dit, le mythe raconte comment, grace aux exploits des Etres Surnaturels, une réalité est venue
a I’existence [...]. C’est donc toujours le récit d’une « création » [...]. Le mythe est considéré comme une
histoire sacrée et donc une histoire vraie parce qu’il se référe toujours a des réalités.

Un conte se déroule le plus souvent dans un monde qui ressemble au monde réel, mais qui est
clairement affiché comme étant imaginaire, et dans un temps €loigné. Le mythe, lui, est censé
se dérouler dans le monde reel (c’est une « histoire vraie ») et dans un temps plus éloigné
encore, si éloigné que personne ne peut plus en témoigner, ce qui permet de rendre la
survenance d’événements surnaturels ‘possible’. Le mythe étant un récit destiné a expliquer les
origines du monde et des choses®, nous nous trouvons dans une temporalité du commencement,
des origines, qui transparait linguistiquement dans I’incipit avec des locutions adverbiales telles
que « in those old, old times », que nous trouvons dans la version du mythe de Prométhée écrite
par Baldwin®, La distanciation temporelle que le narrateur met en place par rapport a sa propre
temporalité est triplement marquée : elle I’est d’abord par le pouvoir d’évocation du GN « old
times », puis par la répétition de I’adjectif « old », qui repousse la référence temporelle plus loin

encore de I’énonciateur en insistant sur le caractére ancien de la période visée, et, enfin, par le

81 Cité par Demers & Gauvin (1976 : 165).

82 partant, le mythe entre dans la catégorie du « récit étiologique », qu’Adam (2004 : 72) décrit ainsi : « le récit
étiologique apporte des réponses aux questions fondamentales que I’homme se pose sur ses origines, les origines
du monde, de telle ou telle espéce ou coutume. [...] on accéde aux mobiles et aux motivations enfouies dans la
nuit de la mémoire collective ».

8 Version en ligne de son ouvrage Old Greek Stories (1895), consultable a la page :
http://www.authorama.com/old-greek-stories-1.html
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déterminant « those », qui renvoie au « distal that » de Huddleston & Pullum (2002 : 373).
Dans notre corpus, 1’éloignement temporel est également visible mais pas autant accentué. Nous
n’avons trouvé qu’un incipit qui inclut une locution adverbiale relativement similaire, a savoir
«in the old days » (The Pedlar of Swaffham, MEFT). Néanmoins, ce type d’indication
temporelle peut étre fournie par un énonciateur qui s’inclut dans la période visée (on traduirait
alors par: «dans le temps »); ce n’est probablement pas le cas ici, étant donné que
I’énonciateur est le narrateur, mais elle implique une distanciation moins importante qu’avec
«in the old, old days », qui désigne un cadre temporel auquel I’énonciateur n’a pas pu
appartenir. Dans le conte de notre corpus, le cotexte nous oriente méme vers un cadre spatio-
temporel reconnaissable : 1’histoire se déroule & Swaffham, dans le comté anglais de Norfolk,
au temps o le London Bridge était habité, donc certainement au Moyen-Age (I’age d’or des

ponts habités), ou, tout du moins, avant que le pont ne soit détruit en 183184 :

(6) Inthe old days when London Bridge was lined with shops from one end to the other, [...] there lived at
Swaffham, in Norfolk, a poor pedlar. (The Pedlar of Swaffham, MEFT)

L’ ancrage temporel n’est ici pas suffisamment précis pour acquérir une valeur historique. Quoi
qu’il en soit, toute valeur historique est invalidée par 1’inscription de ce récit dans le genre du
conte. En effet, comme dans tous les autres contes de notre corpus, les événements ne

s’inscrivent aucunement dans une démarche d’authenticité historique®.

Le conte et le mythe inscrivent donc les événements dans une temporalité éloignée, mais
ils different sur le plan temporel, en ce que la temporalit¢ du mythe reflete des temps

immémoriaux, quand le conte s’inscrit dans une temporalité revendiquée comme imaginaire.

De plus, la dimension sacrée du mythe rend la temporalité plus abstraite que dans le
conte, qui est sans rapport avec le monde des dieux et reste plus terrestre, du cété des hommes

et des animaux. Comme I’explique Gaillard (1996 : 394), « le mythe offre une image sacrée du

8 Plusieurs sites mentionnent 1’existence de boutiques et d’habitations sur le London Bridge, apreés la fin de sa
construction au début du X111¢™ siécle, comme le site de la BBC

(lien : http://www.bbc.co.uk/history/british/tudors/launch_vt_londonbridge.shtml).

Une gravure représentant le pont habité London Bridge se trouve sur la version en ligne de I’Encyclopadia
Britannica (lien : https://global.britannica.com/topic/Old-London-Bridge).

8 Rappelons-le, «l'absence délibérée de toute référence a I'Histoire ou a la géographie » est ’une des
caractéristiques génériques définies par Vernier (1971 : 16), qui ajoute que « tout lecteur de conte attend qu'on
I'avertisse et réavertisse que « ceci est un conte » ».
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temps et se présente sous une écriture nostalgique, le conte, une dégradation® du sacré et une
écriture détachée ; la fable, enfin, une désacralisation et une écriture ironique ». Le mythe se
veut ainsi récit des croyances et des mentalités fondatrices d’une société®’, pour expliquer la
nature et les pratiques humaines a une période ou les hommes cohabitaient encore avec les
dieux. La dimension ontologique®® semble étre I’apanage du mythe, par rapport au conte qui,
lui, se veut davantage moralisateur. Cela n’exclut pas cependant, comme I’indique Tournier

(1981 : 409)%°, que le mythe puisse lui aussi avoir une fonction moralisatrice.

L’¢étude de la temporalité dans le mythe mériterait une étude a part entiére, que nous ne
pouvons pas mener ici. Cependant, 1’état actuel de nos recherches nous permet de porter un
regard critique sur le chapitre d’Aubrit (2002) consacré au conte populaire, intitulé « Une
temporalité mythique ». En effet, méme si le conte et le mythe nous « engagent dans un temps
archaique », le conte, selon nous, n’est pas en lien avec le «temps sacré de 1’origine »
(2012 : 100), comme 1’est le mythe®™. Il est vrai que le conte peut se dérouler dans un temps
« qui précede la coupure de I’homme avec [...] le naturel » (2012 : 100), permettant de donner
la parole aux animaux par exemple, mais la dimension divine et originelle qu’Aubrit associe a
la temporalité du conte n’est selon nous pas pertinente, dans la mesure ou les contes s’averent
foncierement paiens, et, comme expliqué précédemment, ne visent pas a expliquer les origines.
Toutefois, nous le rejoignons quand il cite Tournier pour avancer 1’idée que les contes peuvent
présenter de « grands mythes travestis et brisés » (2012 : 103). Par exemple, nombre de contes
reprennent, sous une forme qui leur est propre, le mythe grec du couple Philémon et Baucis
(que racontent Les Métamorphoses d’Ovide, 1568, Livre VIII®), qui offre 1’hospitalité aux
dieux Zeus et Hermeés, quand tous les autres habitants leur ont refusé. 1l fait alors le récit de la

% Dans la mesure ou le conte n’est pas un « mythe inversé (ironique) comme le peut étre la fable » (Gaillard,
1996 : 393).

87 Selon Renoux (1999 : 80), le mythe est « une explication du monde ».

8 Dans les mythes ontologiques, la filiation, la naissance occupent une place particuliérement importante. Elles
donnent lieu a ce que 1’on pourrait appeler une temporalité du (re)Jcommencement : avec chagque nouveau
personnage qui nait, I’histoire connait un nouveau commencement. Tel est le cas par exemple dans The Theogony
of Hesiod, traduit par Hugh G. Evelyn-White et publié en 1914 (lien: http://www.sacred-
texts.com/cla/hesiod/theogony.htm).

81 e mythe et le conte ont parfois deux fagons différentes d’illustrer la méme morale, a travers des « éléments
narratifs » similaires. » Il compare, par exemple, « I’interdiction proférée par la Barbe bleue » au « fruit défendu
par Jéovah au jardin d’Eden » (Tournier (1981 : 409), cité par Aubrit (2012 : 103).

% Selon Jean de Vries (1958 : 6), « s'il y a un lien entre eux [le conte de fées et le mythe], c'est que le mythe, une
fois dépouillé de son contenu religieux, a fait naitre le conte de fées naif, destiné uniquement a divertir ». Le conte,
tout du moins le conte naif, est donc envisagé comme un mythe transformé en un récit paien.

91 Récit consultable a I’adresse : http://www4.ac-nancy-metz.fr/langues-anciennes/Metamorphoses/philemon.htm
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générosité récompensée. Dans notre corpus, pour ne prendre qu’un exemple, le conte The Old
Witch (MEFT) pourrait étre une réécriture du mythe grec. En effet, il raconte 1’histoire d’une
famille pauvre dont les deux filles, 1’une apres 1’autre, partent chercher fortune. La premiére,
caractérisée par sa générosité (a travers I’aide qu’elle apporte a différents personnages sur son
chemin), finit par revenir a la maison avec un sac plein d’or et épouse un homme riche ; il lui
est alors accordé le bonheur éternel®?. Sa sceur, quant a elle, refuse aux mémes personnages
I’aide demandée, et finit par revenir bredouille a la maison, aprés avoir été battue par une
sorciére (celle a laquelle la premiére avait pu échapper)®. Cet exemple montre bien en quoi le
conte peut étre un mythe « travesti ». Quand Tournier évoque des mythes « brises », il fait peut-
étre référence a la dimension sacrée, trés présente dans le mythe mais qui fait défaut au conte.
Jacobs dresse lui-méme plusieurs paralléles entre le conte et le mythe dans le péritexte de ses

recueils®,

Bien que le mythe ne trouve pas son ancrage dans un monde purement imaginaire, il ne
prétend pas pour autant relater des faits historiques a proprement parler ; c’est ce qui distingue

le conte et le mythe de la Iégende.

1.1.2.2 Lalégende

Comme le précise Delehaye (1927 : 9-10)%, la Iégende, « par opposition au mythe et au
conte, suppose un fait historique qui en est le sujet ou le prétexte : voila le premier élément
essentiel du genre. Ce fait historique est orné ou défiguré par I'imagination populaire® : voila

le second ». Cette definition révele un point de convergence et un point de divergence entre le

92 « The girl then went off again, and reached her home with her money bags, married a rich man, and lived happy
ever afterwards. » (The Old Witch, MEFT)

9 « So the old witch went after her and caught her; she took all the money away from her, beat her, and sent her
off home just as she was. » (The Old Witch, MEFT)

% Tel est le cas dans les Introductory Notes de EFFT : «[...] it may be said that the very considerable amount of
attention that was paid to the collection of folk tales throughout Europe for the half century between 1840 and
1890 was due to the hope that they would throw some light upon the origins of mythology ». On trouve également
plusieurs références a des mythes précis dans les Notes and References des différents recueils (six références dans
EFT, sept dans MEFT et huit dans EFFT).

% Cité par Demers & Gauvin (1976 : 170).

% |_acourciere (1969 : 256) (cité par Demers & Gauvin, 1976 : 171), parle, pour la 1égende, d’une « transformation
involontaire des faits en imaginaire collectif ».

58



conte et le légende : les deux types de récits ont une dimension imaginaire®” ; en revanche, le
premier, contrairement au deuxiéme, ne se veut pas factuel ou historique®. Partant, I’'une des

caractéristiques majeures de la 1égende est de :

[...] comporter, liées de fagon intégrante au récit, des précisions de temps et de lieu, localisation dans le
temps et dans I'espace qui sont a l'origine de la célébre distinction des Grimm : « die Sage ist historischer,
das Marchen ist poetischer », la légende est plus historique, le conte plus poétique. (Tenéze,
1969 : 1108%)

Si nous prenons pour reférence de célébres légendes britanniques comme celle de Robin Hood,
transcrite par H. Pyle et publiée en 1883, il est aisé de le constater. Tout d’abord, la préface
de l’auteur donne des précisions sur les personnages ‘historiques’ (« sober folks of real
history ») sur lesquels sera concentrée 1’intrigue, tout en précisant qu’on se trouve dans un
monde imaginaire (« in the land of Fancy ») qui n’est pas celui des contes de fées (« this country
is not Fairyland »). Ensuite, on note dans 1I’incipit de nombreux reperes spatio-temporels précis
a travers la claire dénomination des personnages et des lieux ; d’ailleurs, on peut dire de la
premiére phrase qu’elle en est exclusivement constituée : « IN MERRY ENGLAND in the time

of old, when good King Henry the Second ruled the land, there lived within the green glades of

Sherwood Forest, near Nottingham Town, a famous outlaw whose name was Robin Hood. »

(nous soulignons).

Le conte, lui, fait parfois de son caractére non-historique une caractéristique affichée,
grace a des repéres spatio-temporels qui arrachent le conte a toute temporalité connue, comme
c’est le cas, par exemple, de la locution adverbiale « once upon a time », qui sera étudiée

ultérieurement. C’est aussi ce qu’explique Josiane Bru (1999) :

Le conte est par définition un récit situé dans un temps et un lieu indéterminés (1l était une fois...), alors
que la légende — prise en compte et transcrite depuis plusieurs siécles comme récit historique — met en
scéne des personnages censés avoir existé, en des lieux dont le nom attesterait de 1’ancienneté et de la
verité des faits racontés. Le conte est donc fiction assumée, la légende support de croyance et de réalité
pseudo-historique. Mais les contes facétieux, par exemple, sont souvent localisés par le conteur et
personnalisés pour accroitre 1’effet sur I’auditeur.

97 Stalloni (2008 : 73) dit du conte qu’il « désert(e) les lieux du réalisme ou de la vraissmblance ».

% Selon Huet (1923 : 70), « c'est (une) absence de croyance qui constitue la différence entre le « conte » et la
« légende » plus ou moins historique ». En effet, le lecteur n’est pas invité a croire ou & ne pas croire les événements
relatés dans le conte, le critére de véridicité n’en étant pas un.

9 Citée par Demers & Gauvin (1976 : 171).

100 Consultable a I’adresse : http://www.gutenberg.org/files/10148/10148-h/10148-h.htm
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La fictionnalité affichée du conte n’est cependant pas toujours incompatible avec un ancrage
spatio-temporel plus précis, comme 1’évoque la derniere phrase de cette citation. En effet,
certains contes de Jacobs ne présentent pas une temporalité complétement indéterminée. Tel est
le cas dans le conte King John and the Abbot of Canterbury (MEFT), qui situe I’histoire au
temps du régne du Roi Jean d’ Angleterre et certainement non loin de la ville de Canterbury,
dans la région du Kent. Le Roi Jean d’Angleterre régna de 1199 a 1216, ce qui permettrait

de situer I’action de fagon assez précise :

(7)  In the reign of King John there lived an Abbot of Canterbury who kept up grand state in his Abbey.
[...] Well, King John, as you know, was a very bad king, and he couldn't brook the idea of anyone in
his kingdom [...] being honoured more than he. So he summoned the Abbot of Canterbury to his

presence. (King John and the Abbot of Canterbury, MEFT ; nous soulignons)

La frontiere entre conte et Iégende devient plus difficile a tracer avec de tels textes. Néanmoins,
elle réside probablement dans la différence d’intentions déja mentionnée : méme si de
nombreuses caractéristiques rapprochent ce conte de la légende, le fait qu’il parait dans un
recueil affiché comme un recueil de contes implique qu’il ne prétende pas a quelconque

factualité historique.

Pour finir, évoquons un dernier point commun entre le conte et la l1égende : les deux
genres sont caractérisés par une origine orale!??, Nous réservons I’étude du caractére oral du

récit a la derniére sous-partie de ce chapitre.

Il nous faudra quelque peu nuancer les propos de M. Robert (1967 : 159)% qui écrit :

Tout masqué qu'il est par les symboles et les images, le conte parle [...] un langage plus direct que le mythe
ou la fable, par exemple, et les enfants le savent d'instinct, qui « y » croient dans la mesure méme ou ils y
trouvent ce qui les intéresse le plus au monde : une image identifiable d'eux-mémes, de leur famille, de
leurs parents. C'est la sans doute I'un des secrets du conte, et I'explication de sa durée : il parle uniquement
de la famille humaine, il se meut exclusivement dans cet univers restreint qui, pour I'homme, se confond
longtemps avec le monde lui-méme, quand il ne le remplace pas tout a fait.

Il faut ici simplement ajouter que le conte peut parfois « parler de la famille humaine » par le

biais de personnages animaux anthropomorphiques. La nature des personnages (humains ou

101 Source : http://www.bbc.co.uk/history/historic_figures/john.shtml

102 Comme le précise Lacourciere (1967 : 159) (cité par Demers & Gauvin, 1976 : 171), la légende « rapporte les
dires d'une tradition orale ».

103 Citée par Demers & Gauvin (1976 : 167).
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animaux) constitue précisément 1’un des points de différenciation principaux entre le conte et

la fable, méme si certains exemples dérogent a la régle.

1.1.3 Leconte et la fable

L’idée de pouvoir départager certains des types de récits étudiés jusqu’ici par la nature
des personnages qu’ils mettent en scéne est séduisante mais peu fiable. Bien que le conte et le
fabliau aient pour habitude de faire intervenir des gens ordinaires, contrairement a la fable qui
choisit surtout des personnages d’animaux'%4, qui sont la plupart du temps anthropomorphiques,
et au mythe, dans lequel les humains cohabitent avec les dieux, ce ne sont la que des traits

généraux que ’analyse ne vérifie pas toujours®,

Commengons par préeciser quelques éléments définitoires de la fable, en nous basant sur
Stalloni (2008 : 76) :

A partir des modéles empruntés a 1I’Antiquité (Esope, Pheédre), la fable se spécialise pour désigner
exclusivement, vers 1’époque classique, un récit imaginaire destiné a illustrer une morale. Elle devient
alors un « genre » relativement codifié supposant quelques lois : &tre courte, utiliser des personnages qui
peuvent étre des animaux a valeur symbolique, se fonder sur une narration (I’apologue), qui prépare une
lecon (la morale), le tout écrit le plus souvent en vers%,

Nous remarquons d’ores-et-déja que la fable et le conte sont tres proches : tous deux sont des
récits brefs imaginaires. Tous deux peuvent faire intervenir des animaux. Nous aurons donc
immanquablement affaire a des similitudes d’ordre temporel, comme les compressions ou
raccourcis narratifs et temporels, pour pallier le manque d’espace textuel, ou & des reperes
imprécis qui permettent de creer un cadre spatio-temporel dans lequel il n’est pas surprenant de

voir des animaux parler.

104 « The fable traditionally uses animal characters. The fabliau, with few exceptions, is concerned with ordinary
people. » (Hellman & O’Gonnan, 1976 : 182)

105 | e conte ne fait, en effet, pas exclusivement ou systématiquement intervenir des hommes, comme nous le
montrent les contes de Jacobs The Story of the Three Bears (EFT), Reynard and Bruin (EFFT) ou Inside again
(EFFT), qui font intervenir respectivement des ours, un renard et un ours, et un serpent, qui sont tous doués de
parole.

106 pour Hellman & O’Gonnan (1976 : 182), « the fable may be either in prose or verse ».
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Il n’est pas rare de lire que le conte est destiné uniquement a divertir'®’

. Nous ne pensons
pas que la présence ou I’absence de moralité soit un critere de différenciation satisfaisant entre
le conte et la fable. Il nous semble qu’une dimension moralisatrice constitue trés souvent 1’un
des aspects, si ce n’est des objectifs, du conte. C’est également ce qu’affirme Stalloni
(2008 : 74) . «il contient une intention morale ou didactique, clairement exprimée ou

implicitement contenue dans le récit ».

Si I’on trouve « une réelle connivence entre le conte et [...] la fable » dans leur « souci
didactique » commun (Aubrit, 2012 : 107), ces genres se départagent d’un point de vue
stylistique, le premier étant rarement écrit en vers et n’entrant pas dans une recherche artistique
aussi poussée que la fablel®, Cette recherche artistique peut influencer ’expression de la
temporalité, car elle se manifeste par ’attention particuliére apportée au choix des mots, et
souvent, dans la versification, elle peut amener 1’auteur a préférer une forme temporelle a une
autre pour respecter une métrique ou une rime, par exemple. Prenons un exemple concret dans
la fable The Goat Without a Beard (1889)*%° de John Gay:

(8)  “I hate my frowzy beard," he cries,/ " My youth is lost in this disguise.[...]”

Ici, le verbe introducteur de discours direct « cry » est conjugué au présent (« cries »). Cela
pourrait paraitre surprenant car les autres verbes du récit, dans le cotexte (non reproduit ici),
sont conjugués au prétérit, et il aurait semblé naturel de rencontrer ici un autre prétérit (« he
cried »). La conjugaison au présent pourrait se justifier par le besoin de suivre la disposition de
rimes qui caractérise toute la fable, c’est-a-dire des rimes suivies, donc de trouver une flexion
qui puisse rimer avec « disguise », qui se trouve dans le vers suivant. Il est vrai qu’il pourrait
¢galement s’agir d’un présent de narration, comme on en rencontre beaucoup dans les contes
de Jacobs, mais la contrainte stylistique est ici trop importante pour savoir si ce choix du présent
résulte de 1'une ou autre intention. La contrainte de la versification rend donc 1’étude de la

temporalité dans la fable plus difficile pour nous.

107 C’est le cas de Lapp (1963 : 108-109) (cité par Demers & Gauvin, 1976 : 176): « The fable, as everyone knows,
points a moral [...]. The contes are merely tales, calculated not to instruct, but to please ».

108 parmi les « genres didactiques » ancétres du conte et de la nouvelle que distingue Aubrit (2002 : 13), celui de
la fable est le seul « a survivre a la disparition de I’époque médiévale [et] le seul & se soucier d’une élaboration
artistique ».

109 Consultable a I’adresse :
https://archive.org/stream/fablesofjohngayw00gayjuoft/fablesofjohngayw00gayjuoft_djvu.txt
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De plus, le message ou la moralité du conte traite plus souvent de la nature humaine que
de la société (ou du comportement social) ; en effet, pour généraliser, le conte présente une
opposition entre ‘les bons’ et ‘les méchants’, sans la mettre en relation avec leur rang social ou
leur place dans la sociéte, ou sans critiquer une société particuliere (sauf dans certains cas ou
un lecteur averti ou contemporain de ’auteur y verra une critique sous-entendue). La bonté et
la méchanceté des personnages sont en effet plutdt présentées comme étant indépendantes de
leur place dans la société!’. Chez Jacobs, ce sont souvent des qualités comme la bétise ou la
ruse qui sont illustrées ; elles sont toutes deux présentes dans Hereafterthis (MEFT). La femme
du fermier, par bétise et non par méchanceté, noie ses vaches en voulant les faire boire dans la
riviere, laisse le pain au son partir au vent alors qu’elle croyait que ce dernier allait le
transformer en pain blanc ou encore se fait voler toutes leurs économies en accueillant un bandit
chez elle. Ces malheurs sont compensés par Jan, son mari, qui, par ruse, parvient a récupérer
I’argent volé et plus encore, ce qui leur permet de vivre heureux a jamais. Encore une fois, le
rang social des deux personnages n’est pas mis en avant, méme s’il sert de prétexte a I’intrigue
(le fermier doit absolument partir & la recherche du voleur car il est trés pauvre). Deux traits

opposés se retrouvent alors chez deux personnages du méme rang.

Pour établir un paralléle aussi cohérent que possible avec 1’exemple de Jacobs que 1’on
vient de citer (le conte Hereafterthis), prenons une fable qui traite du méme théme mais qui fait
figurer la moralité inverse, a savoir que ¢’est en restant tranquille chez soi, pres des siens et a
ne vouloir satisfaire que ses propres besoins, que I’on trouve la véritable fortune, alors que dans
Hereafterthis, ¢’est par I’action et la ruse que 1’on obtient argent et bonheur, dés lors que justice
est rétablie. Dans la fable n°11 du Livre VII (1679) des Fables de La Fontaine, intitulée
L’Homme qui court apreés la fortune, et I’Homme qui [’attend dans son lit'**, les personnages

ne portent pas de prénom (il s’agit d’un « certain couple d’amis ») et sont moins clairement

110 Dans les contes que nous connaissons, Nous en trouvons maints exemples, comme dans La Belle au bois
dormant (1697) de Charles Perrault, qui est consultable a 1’adresse :
http://onl.inrp.fr/ONL/travauxthematiques/livresdejeunesse/ouvrages/ouvrages_proposes/john-chatterton/belle-
bois-dormant-perrault

Deux des personnages principaux, la « princesse Aurore » et « la reine » appartiennent a des familles royales. Elles
sont des personnages importants et puissants dans la société décrite par le conte. Pourtant, si les adjectifs
« lumineux », « divin » ou « tendres » sont associés a la princesse, la faisant apparaitre comme un bon personnage
dans I’histoire, ce n’est pas le cas de la reine qui passe rapidement au statut de « méchante reine » et d’« ogresse ».
Plus que leur rang (qui, au fil de I’histoire, devient identique puisque la princesse devient reine également par le
mariage), ¢’est leurs qualités humaines qui sont mises en lumiére : 1a bonté et la méchanceté s’affrontent, a travers
la bonne reine et la méchante reine.

111 Consultable a ’adresse : http://www.la-fontaine-ch-thierry.net/homfortu.htm
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identifiés que ceux du conte de Jacobs. A I’image du titre, ils sont identifiés par leur trait de
caractére ou une attitude-type. Le premier est « I’ambitieux, ou, si ’on veut, I’avare », le
deuxiéme est « I’autre ami ». On gravit ainsi, dans cette fable, un échelon supplémentaire dans
I’atemporalité, les personnages anonymes étant plus difficiles encore a rattacher a une
quelconque temporalité. Certains contes de notre corpus comportent également cette
caractéristique. Ce que cette fable montre aussi, c’est la critique sociale sous-jacente : celle-ci
porte sur « la cour », ot I’on peut « se trouv(er) a tout, et n’arriv(er) a rien ». Cela vient soutenir
I’argument selon lequel la fable, plus que le conte, est souvent porteuse de satire sociale. D’une
certaine maniére, la fable est davantage ancrée dans 1’Histoire que le conte, en critiquant ou se

référant a quelque chose de plus précis qui nous renvoie a la temporalité de 1’auteur.

Ainsi, la fable touche moins a 1I’essence humaine. Sa moralité s’apparente plus a une
recommandation ou une critique morale et sociale clairement affichée, expliquée a travers des
personnages qui sont eux aussi définis par des traits de caractére bien précis, qu’a une
illustration morale a travers une histoire qui a un intérét autre que cette vectorisation du
message, une histoire qui offre la possibilité d’une lecture plus littérale. D’ou peut-étre, comme
nous I’avons vu avec 1’opposition entre le fabliau et le conte, I’intérét pour ce dernier de
proposer une réelle intrigue, quand la fable, a I’image du fabliau, se limite a une anecdote. On
retrouve ici la question de la durée du temps raconté ; par exemple, la fable The Ratcatcher and
Cats (1889) de John Gay*? raconte un épisode dans lequel un dératiseur s’en prend & un chat
parce que ce dernier empiéte sur son commerce. Cette anecdote ne couvre pas un temps raconté

de plus d’une journée et n’est prétexte qu’a présenter une moralité sur le partage!®3.

Selon nous, le conte porte une moralité sous-jacente, alors que la fable illustre une
moralité de fagon moins cachée, plus directe. Elle est d’ailleurs presque toujours verbalisée en
début ou fin de fable, ce qui rend cette derniere plus transparente, alors que les contes sont plus

« Cryptés », comme I’avance Tournier (cité par Aubrit, 2012 : 103)!4. Pour donner un exemple,

112 Consultable a I’adresse :
https://archive.org/stream/fablesofjohngayw00gayjuoft/fablesofjohngayw00gayjuoft_djvu.txt

113 1 a fable se termine par I’adage « For though we both one prey pursue,/ There's game enough for us and you ».
114 Tel est le cas pour les contes de Jacobs. Toutefois, on remarque que Perrault, quant a lui, a souvent recours a la
verbalisation de la moralité en début ou en fin de conte, et la fait d’ailleurs paraitre sous la mention « moralité ».
Si I’on considére une édition récente comme Perrault, contes illustrés par Doré (2014), on se rend compte que
sept contes sur neuf comportent une morale clairement énoncée et typographiquement séparée du reste du texte (il
s’agit du Petit Poucet, de La Belle au bois dormant, de Cendrillon ou la petite pantoufle de vair, du Maitre Chat
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prenons le conte Scissors (EFFT), qui raconte 1’histoire d’un couple qui se contredit a longueur
de journée, I’un faisant toujours le contraire de ce que fait I’autre. Un jour, la femme dit & son
mari qu’elle a coupé ses poéles et ses casseroles avec une paire de ciseaux. Ce dernier la
contredit, mais elle insiste. A bout de nerfs, il la jette dans la riviére. Il part ensuite a sa recherche
en remontant le cours d’eau. Un voisin, qui le voit a I’ceuvre, lui demande pourquoi il ne suit
pas le sens de I’eau ; il répond que, connaissant sa femme, qui fait toujours le contraire de tout,
elle doit se trouver plus haut dans la riviere. Aucune morale n’est clairement énoncée ; le conte
se termine sur la phrase : « And so he never found her in time to save her ». Le lecteur doit alors
en déduire un enseignement du type ‘A toujours contredire, on finit par se perdre’. Ce type de
moralité cachée facilite peut-étre le va-et-vient entre la temporalité des personnages et la
temporalité du lecteur, que nous avons déja évoqué. En effet, quand la morale est clairement
énoncée, le lecteur ne quitte pas totalement le monde du conte et pourrait presque la prendre
comme une illustration de I’histoire racontée plutét qu’une fin en soi. Le conte a moralité
implicite, en revanche, impose un role plus actif au lecteur, qui doit jongler entre la vision du
monde donnée par le conte et sa propre vision. Cela révele la fagon dont celui-ci est envisagé

par I’instance narrative, ¢’est-a-dire comme un lecteur capable de tirer ses propres conclusions.

Nous pouvons finalement avancer que malgré quelques similitudes de structure, de
motifs''® et de thémes entre les genres proches que nous venons d’étudier, le conte se démarque

assez clairement d’un point de vue temporel.

Nous avons ici, grace a nos comparaisons, dégagé les principales caractéristiques de
I’expression de la temporalité dans le conte. Il nous faut maintenant les €étudier plus en détails
et sous un angle davantage linguistique. Comme nous 1’avons annoncé précédemment, nous

procéderons désormais par ordre narrativo-chronologique, en commencant par les

ou le Chat botté, de Riquet a la houpe, des Fées et de La Barbe-Bleue ; ces cing derniers contes comportent
d’ailleurs une « Moralité » et une « Autre moralité »).
115 Selon Veselovski (1913 : 1-133), dont les idées sont reprises par Propp (1970 : 22), « le motif est une unité
indécomposable du récit (« Par motif, j’entends 1’unité la plus simple du récit. » « Le motif se signale par son
schématisme élémentaire et imagé [...] »). Mais les motifs cités comme exemple peuvent se décomposer. Si le
motif est un tout logique, chaque phrase du conte fournit un motif (« le pere avait trois fils » est un motif [...]) ».
Pour notre travail, nous ne retiendrons ici que la définition du motif la plus basique, c’est-a-dire « I’unité la plus
simple du récit ».
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caractéristiques temporelles de 1’incipit, en passant par celles du développement et en finissant

par celles de 1’excipit.

1.2 Incipit : sas temporel ou entrée in medias res dans le conte

Le conte a cette particularité d’étre reconnaissable deés les premiers mots du récit. Une
courte phrase introductrice suffit parfois a 1’identifier en tant que tel. Les propos de Bakhtine

(1984 : 285) éclairent particuliérement bien le cas du conte :

Nous apprenons a mouler notre parole dans les formes du genre et, entendant la parole d’autrui, nous
savons d’emblée, aux tout premiers mots, en pressentir le genre, en deviner le volume (la longueur
approximative d’un tout discursif), la structure compositionnelle donnée, en prévoir la fin, autrement dit,
des le début, nous sommes sensibles au tout discursif qui, ensuite, dans le processus de la parole dévidera
ses différenciations.

L’incipit et I’excipit'*® dans le conte ont pour caractéristique de souvent faire apparaitre
des formules permettant au lecteur de savoir qu’il se trouve dans un conte. Seuls vingt-deux
contes sur les cent-quatre de notre corpus ne possédent pas de formule type!!’ en début ou fin
de texte. Tous les autres en comportent au moins une, et, parmi ceux-ci, trente-trois contes en
cumulent d’ailleurs deux. Notons que la présence d’une formule en incipit ne déclenche pas
automatiquement 1’utilisation d’une formule en excipit, et vice versa. Les résultats sont répartis

de la fagon suivante (tableau n°2)!8 :

116 Incipit provient du latin « (latin incipit, il commence) » et désigne les « premiers mots d'un manuscrit, d'un
ouvrage » ; définition du Larousse en ligne, consultable a I’adresse :
http://lwww.larousse.fr/dictionnaires/francais/incipit/42249

L’excipit, par opposition, désigne les derniers mots d’un ouvrage.

17 Pour I’incipit, nous considérons les formules types suivantes : « Once upon/on a time...» , « There (once)
lived/dwelt... », « There was (once)/there reigned... », « Long ago, in my grandmother’s time... ».

Pour I’excipit, les formules types de notre corpus sont : « And they lived happy all their days. », « And (so) they
were all happy/they (all) lived happ(il)y (ever) after(wards). », « ...[they] lived in great (joy and) happiness all
the rest of their days/until [they] died », « ...and they all lived happy as could be ever afterwards. », « ...and they
all lived happy and died happy. », « ...he and she lived happy to this day. », « ...time passed with him happily till
the end of his days. », « ...and he lived a long, happy and good life as king. », « ...and lived for many years in
happiness and prosperity. », « ...and the king and queen and children lived together in peace. », « ...[he] took
[his father] and his mother to live with him ever afterwards. », « ...and they all lived fairly happily together. »,
« So the King and the Queen and the Princes lived together in all joy. »

118 Analyses effectuées manuellement, comme dans le reste du développement lorsque rien n’est spécifiquement
précisé.
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Tableau 2 — Présence d’une formule de début ou de fin

EFT MEFT EFFT TOTAL Pourcentages
totaux
(41 contes) (38 contes) (25 contes) (104 contes) (arrondis 3
’unité)
Aucune 11 7 3 21 20%
formule
Une seule 19 21 10 50 48%
formule
(Incipit : 18 ; (Incipit: 20 ; (Incipit: 9; (Incipit : 47 ;
excipit: 1) excipit: 1) excipit: 1) excipit : 3)
Deux 11 10 12 33 32%
formules ou
plus

Si I’on résume, environ 73% des contes dans EFT contiennent au moins une formule, environ
81% dans MEFT et 88% dans EFFT, soit une moyenne de 80% sur I’ensemble du corpus. Cela

prouve le lien tres serré qui existe entre le genre du conte et I’utilisation de formules types.

Commencons par I’incipit du conte, et montrons I’importance de ce « lieu narratif
capital en tant qu’il met en marche une histoire et qu’il oriente sa lecture » (Del Lungo,
2010:17). Le rapport espace/temps s’y illustre pleinement : nous considérerons 1’incipit
comme un espace, textuel et narratif, dans lequel s’installe la temporalité, et, dans le genre du
conte, elle s’y établit de fagon particuliere. Del Lungo (2010 : 8) parle de « frontiéres de

I’espace fictionnel » et de « frontieres textuelles » pour désigner le début et la fin du récit :

[...] méme si le début et la fin délimitent le texte [...], il s’agit dans les deux cas de seuils a double sens,
ouverts a la fois vers le texte et vers le monde, ou s’articule précisément la relation entre 1’ceuvre littéraire
et son dehors — contexte, savoir, histoire. [...] ces deux espaces doivent étre considérés comme une
transition, un passage, voire un entre-deux.

En nous appuyant sur ces métaphores spatiales, nous pourrions voir la lecture d’un conte
comme le franchissement d’une barriére temporelle, le passage d’une frontiére d’un monde a
un autre : du monde du lecteur au monde du narrateur et du monde du narrateur au monde des

personnages, mais aussi de fagon plus générale, du monde réel au monde fictionnel merveilleux.
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Ainsi, le lecteur n’accéde pas directement a la temporalité des personnages, mais le fait par
I’intermédiaire du narrateur et de sa temporalité. Ce franchissement de barriéres temporelles est
certainement plus marque dans le conte que dans les autres genres littéraires, grace notamment
aux différents éléments caractéristiques de 1’incipit, comme la célébre formule « once upon a
time ». Comme I’indique Smith (1974 : 304)1!®, «les formules d’introduction aux contes
indiquent a la fois qu'on va entrer dans lI'imaginaire et se référer a des vérités ». Des le début du
récit, on se trouve donc dans I’atemporalité qui caractérise 1’imaginaire et les Vveérités

‘universelles’ qu’il véhicule, qui ne sont pas censées dépendre d’une époque en particulier.

Selon Sébillot (1883 : 62)1% :

[...] les contes ne débutent pas comme les romans ou les nouvelles par une description ou un dialogue. Le
conteur n'a pas besoin de tant d'apprét ; il introduit tout de suite ses auditeurs in medias res ; mais en
général il les avertit dés le commencement que le récit est du domaine de la fiction.

Nous partageons ce point de vue, mais il nous faut y apporter quelques précisions : les contes
de notre corpus ne commencent jamais par un dialogue entre les personnages, mais un dialogue
entre le narrateur et le lecteur s’établit, le premier s’adressant méme parfois directement au
second. Ensuite, il est vrai que les contes ne comportent pas de longues descriptions, mais
I’incipit est le lieu privilégié de la caractérisation des personnages. Celle-ci, d’ailleurs, se
concentre souvent sur un trait particulier (« poor », « bonny », etc.), qui participera a donner
une dimension stéréotypique au(x) personnage(s). En général, les contes introduisent
effectivement le lecteur in medias res, c’est-a-dire au milieu des événements de I’histoire, sans
prendre de détours, a 1’exception des toutes premiéres phrases, qui, comme nous 1’avons
évoqué, soulignent les caractéristiques principales des personnages et présentent leur situation
de fagon extrémement synthétique. La dimension fictionnelle est, comme 1’avance Sébillot,
¢galement mise en lumieére dés I’incipit. Il nous faut maintenant étudier les différents types

d’incipit présents dans notre corpus pour définir leurs spécificités avec davantage de précision.

119 Cité par Demers & Gauvin (1976 : 161).
120 Cité par Demers & Gauvin (1976 : 161).
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1.2.1 Etude de la formule « Once upon a time »

La formule « Once upon a time » (OUAT), qui introduit de nombreux contes, semble
étre devenue atemporelle, puisqu’elle a traversé les ages jusqu’a notre époque, en restant
toujours associée au genre du conte. Cependant, son sens n’est pas immédiatement saisissable
et il nous semblait nécessaire de convoquer la linguistique pour tenter d’expliquer son

fonctionnement.

Del Lungo (2010 : 15) distingue, parmi les attentes que produisent le début et la fin du
récit chez le lecteur, les « attentes préexistantes » de celles « engendrees par le texte ». Nous
pourrions avancer que, d’une part, la présence de OUAT dans I’incipit répond a des attentes
préexistantes, dans la mesure ou les titres des recueils de Jacobs portent I’appellation ‘fairy
tales’ et ou les caractéristiques du conte sont tres probablement familieres au lecteur. D’autre
part, OUAT renforce ces attentes, voire engendre de nouvelles attentes, puisque sa présence en
début de récit confirme au lecteur qu’il se trouve dans le genre du conte et lui fait anticiper un

développement cohérent avec celui-ci.

En effet, qui pense « conte » pense « Il était une fois... ». Le pendant anglais de cette
célébre formule, OUAT, trouve naturellement sa place au début de cette thése. Il s’agit d’une
formule générique, méme si elle n’apparait pas systématiquement dans le texte. « Il était une
fois » fait immédiatement voyager le lecteur dans une autre dimension spatio-temporelle. Cette
formule constitue, selon Schnitzer (1995 : 172), un « mot de passe » qui « ouvr(e) [...] I’'univers
du merveilleux ». Chaque lecteur ou auditeur peut ainsi se soustraire a sa réalité, le temps de la
lecture ou de I’écoute d’un conte. Le temps d’un conte, il peut échapper au Temps et entrer dans

un monde qui est régi par sa propre réalité et par sa propre temporalité.

Nous allons ici nous concentrer sur les caractéristiques linguistiques de la locution
adverbiale OUAT et sur la temporalité qu’elle met en place. Nous la comparerons également a

son homologue francais pour comprendre les différents mécanismes mis en jeu.
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1.2.1.1 Analyse linguistique de la locution adverbiale « Once upon a time »
La locution est composée de la fagon suivante :
[adverbe de temps + préposition + article indéfini + nom dénombrable]

Il conviendraici de faire I’analyse de ces éléments et d’en mesurer la portée, pour voir comment
leurs valeurs respectives peuvent, selon une approche compositionnelle du sens, nous éclairer

sur 1’utilisation de OUAT.

Pour commencer, étudions 1’adverbe «once». Selon Huddleston & Pullum
(2002 : 715), « once » permet de localiser les événements*?! ou la situation dans un temps
indefini du passé. Ils précisent que dans la locution OUAT, «once » n’a pas la valeur de
fréquence qu’il peut acquérir dans d’autres contextes, comme dans la phrase « We only met
once. » (exemple emprunté a Huddleston & Pullum). Cependant, une occurrence comme celle
trouvée dans le conte The Stars in the Sky (MEFT) prouve I’ambiguité qui peut persister entre

adverbe de fréquence et simple localisation temporelle :

(99 Once onatime and twice on a time, and all times together as ever | heard tell of, there was a tiny lassie

who would weep all day [...]. (The Stars in the Sky, MEFT ; nous soulignons)

Cet exemple montre que « once » n’est pas totalement déconnecté de son utilisation d’adverbe
de fréquence, que Huddleston & Pullum (2002 : 715) qualifient de bornant, c’est-a-dire
établissant un cadre temporel dans lequel s’inscrit la situation ou les événements qui suivent :
« once » pourrait étre, dans ce sens, qualifié de bornant dans la formule OUAT. En effet, bien
que faisant référence a un temps indéterming, il délimite tout de méme un espace temporel qui
‘accueille’ les événements de I’histoire, ou, tout du moins, ceux decrits dans la situation initiale.
Le « once » de localisation temporelle rappelle également le « once » adverbe de fréquence par

la notion d’achoppement qu’il véhicule. Comme I’indiquent Lapaire & Rotgé (1998 : 171),

121 Nous entendons ici, comme dans le reste du développement, le terme ‘événement’ au sens large, c’est-a-dire
comme ‘ce qui se passe dans I’histoire’, comme un élément constitutif de la genése, et non comme Adam
(2012 : 71) qui I’oppose au terme ‘action’ : « [I’action] se caractérise par la présence d’un agent — acteur humain
ou anthropomorphe — qui provoque le changement (ou tente de I’empécher) [...] [I’événement] advient sous I’effet
de causes indépendantes de I’intervention intentionnelle d’un agent ». Plus précisément, nous emploierons le terme
dans le sens que De Vogiié (2006 : 47) préte au terme anglais event, c’est-a-dire comme « désign[ant] seulement
ce qui peut advenir, qui peut étre un processus ou qui peut étre un état ». Si nous voulons employer le terme
d’événement de fagon plus spécifique, nous le préciserons le cas échéant.
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« once » permet d’« achopper [...] sur une occurrence dans le temps ». Dans OUAT, 1’adverbe
marque effectivement un arrét sur une occurrence dans le temps, mais celle-ci s’inscrit dans

une période particuliére, donnant I’image d’une mise en abyme temporelle.

Sur la droite, « once » est, en effet, davantage circonstancié. Le groupe prépositionnel
« upon a time » vient préciser la portée de I’adverbe. La préposition « upon » met en relation
I’adverbe et le groupe nominal. Comme toute préposition, elle a pour « « fonction » de
matérialiser I’articulation qu’elle opére entre les deux éléments qu’elle relie » et elle « apporte
une spécification sémantique quant a la relation qu’elle établit » (Merle, 2011 : 257). Reste a

savoir de quel ordre est la spécification séemantique apportée par « upon ».

Selon le dictionnaire en ligne Merriam Webster'??, cette préposition désigne quelque
chose qui vient tout juste d’arriver (« Upon his return, he decided to talk to his sister. ») ou elle
est utilisée pour introduire un moment ou un événement qui va arriver sous peu (« Easter day
is upon us, and | have no idea who is coming. »)*?%. Dans ces deux cas, la préposition exprime
un rapprochement d’ordre temporel. Cette valeur pourrait s’appliquer a « upon » dans OUAT,
le moment ou la période visée par « once » étant temporellement rapprochée de la période dans
laquelle elle s’inscrit (« a time »). « Upon » marque ainsi « once » et « a time » comme ayant

un point de référence temporel commun.

La préposition «upon » peut avoir son importance dans un moment clef comme
I’incipit, lieu textuel et narratif de transition temporelle : elle pourrait métaphoriquement
représenter un rapprochement entre la temporalit¢é du lecteur et celle de I’histoire, des
personnages. Une définition au carrefour du temps et de I’espace consisterait donc a dire que
« upon » signifie « au contact de »'24, Le lecteur entrerait, par le biais de OUAT, en contact avec
I’univers du conte. Selon Dufaye (2006 : 102), la préposition « on », que nous considérons

122 http://www.merriam-webster.com/dictionary/upon

1231 >Oxford English Dictionary (OED) considére « upon » comme un équivalent de « on » dans un registre plus
soutenu (https://en.oxforddictionaries.com/definition/upon) ; il renvoie donc a cette entrée. Concernant
’utilisation de « on/upon » qui nous intéresse ici, ’OED est moins précis que le Merriam Webster, puisqu’il
indique  simplement que «on» signifie «au moment owa [I’époque ou»  (source:
https://en.oxforddictionaries.com/definition/on).

124 .’OED [en ligne] donne comme premiére définition de « on », qui est pris, rappelons-le, pour équivalent de
«upon »: « Physically in contact with and supported by (a surface) ». Nous pensons que 1’idée de contact
physique peut étre métaphoriquement reliée a celle de contact temporel dans 1’étude de la formule OUAT
(https://en.oxforddictionaries.com/definition/on).

71


http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/physically#physically__2
http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/contact#contact__2
http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/support#support__2

équivalente a «upon » dans OUAT, «se présente comme la construction d’un ouvert » :
I’ouverture sur la période «a time » pourrait également représenter, a plus large échelle,

I’ouverture sur le monde des personnages, puisque 1’incipit constitue un passage de frontiere.

Par ailleurs, « upon », comme les autres prépositions, a ce que Guillaume a appelé une
fonction diastématique. Cette fonction est expliquée par Franck Neveu (2004 : 103)!? : elle
« établit une relation d’incidence entre 1’élément complément [« a time »] et 1’¢lément
complété [« once »] ». Dans OUAT, la relation prépositionnelle limite le domaine de validation
des événements auxquels renvoie « once » a la période déterminée par « a time ». Selon Merle
(2011 : 259), «la fonction diastématique, pour pouvoir opérer, est présupposante. Elle
présuppose distincts les éléments qu’elle relie, ainsi que leur antériorité référentielle [...] par
rapport a leur mise en relation ». L’identification référentielle des deux éléments distincts
«once » et « a time » reste cependant difficile : ces deux localisateurs temporels n’apportent ni
I’un ni I’autre d’information précise sur ce le moment ou la période qu’ils désignent. L’élément
complément «a time » obscurcit davantage le repérage temporel effectué par 1’élément
complété «once » qu’il ne le spécifie. Ce brouillement des reperes temporels est typique de

I’incipit des contes de notre corpus et contribue a lui donner une dimension atemporelle.

Si I’on accepte de considérer « on » comme un équivalent moins soutenu de « upon »,
comme le font par exemple Quirk et al. (1985 : 667) 1?°, les valeurs que prend « on » peuvent
étre utiles a ’analyse de OUAT?'. Les trois occurrences de la formule «once on a time »

confirment la possibilité d’assimiler les deux prépositions.

125 Neveu (2004 : 103) définit 1’adjectif diastématique comme suit : « formé sur un mot d’origine grecque,
diasteme, qui signifie intervalle. Gustave Guillaume appelle partie de langue diastématique, une classe de mot
dont I’incidence [...] ne s’exerce pas a ’aide d’un support mais a 1’égard d’un intervalle psychique entre supports.
Ce qui, dans cette perspective linguistique, est le propre de la préposition (ex. : de dans la le¢con de musique), qui
est destinée a intervenir en discours entre deux mots (ex. : legon et musique), que sépare un intervalle non couvert
par un mécanisme d’incidence en fonctionnement : il n’y a pas d’incidence entre musique et legon dans la lecon
[de] musique, c¢’est pourquoi *la lecon musique est agrammatical ; la préposition de sert donc a mettre en place ici
un mécanisme d’incidence qui sans elle serait inexistant ».

Nous définirons I’incidence, a la suite de Merle (2011 : 260), comme une « mise en relation syntaxique ».

126 « The preposition upon has the same core meaning as the preposition on. However, in modern
English upon tends to be restricted to more formal contexts or to established phrases and idioms, as
in once upon a time [...] » (Quirk et al., 1985 : 667).

127 Qi 1’on accepte une approche compositionnelle du sens, la préposition « on » est de toute facon a étudier pour
déterminer les valeurs de « upon ». L’OED indique en effet que « upon » provient de ’association des deux
prépositions « up » et « on ». (http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/upon)
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Avec «on », le « repérage sémantico-référentiel est locatif et circonstanciel » (Merle,
2011 : 263). Dans OUAT, la localisation effectuée par« upon » opére sur le plan temporel. Selon
Dufaye (2006 : 107), la détermination du repére permet « la construction d’un repérage stable ».
Nous pensons toutefois que le repérage temporel construit par la relation prépositionnelle dans
OUAT tend davantage vers une instabilité. En effet, la mention de « a time » permet de rester
dans I’indétermination introduite par « once », puisque celle-ci est relayée par I’article indéfini
« a », le but étant de donner une référentialité potentielle multiple au repére. « A time » peut en
effet renvoyer a divers moments, a diverses époques. C’est précisément le but de la locution
adverbiale étudiée : inviter le lecteur dans un monde caractérisé par un ‘flottement’ temporel*?é,
parce qu’il s’agit d’'un monde clairement imaginaire, mais aussi parce qu’il sera plus facile au
lecteur de transférer les enseignements portés par le conte a son propre monde, donc a sa propre

temporalité, si le conte n’est précisément ancré dans aucune époque connue ou identifiable.

La locution adverbiale OUAT nous permet déja d’illustrer le fait que temps et espace
sont liés, car « on » et « upon » sont des prépositions ayant d’abord trait a la spatialité, et qui
sont ensuite métaphoriquement reliées a la temporalité, comme 1’indiquent Quirk et al.
(1985 : 687). La version en ligne du Macmillan Dictionary nous donne de la préposition « on »
la définition suivante : «in a particular place »?°. Cette définition nous a inspiré une
manipulation de OUAT : « Once in a particular time... ». Le lien entre spatialité et temporalité
dans les prépositions nous dirige aussi vers une spatialisation implicite de la période décrite par
« a time », une époque étant souvent reliée & un espace donné. L’impression d’aspatialité**°,

terme qui est utilisé¢ dans I’analyse des ceuvres picturales, passe par I’imprécision des reperes

temporels.

Pour finir, intéressons-nous de plus prés a [D’article indéfini «a». Dans une

interprétation plus qualitative que quantitative, il nous renseigne, selon Lapaire & Rotgé

128 I’une des définitions que donne The Free Dictionary [en ligne] (http://www.thefreedictionary.com/upon) de la
préposition « upon » correspond a I’une de celles données par I’OED & propos de « on » : « at the time of ». Nous
pouvons, a partir de cette définition, faire la manipulation suivante : ?0nce, at the time of a time... Cette
manipulation met en lumiére le c6té évasif, presque absurde, de la formule. En effet, la période dans lequel le conte
s’inscrit est désignée par le groupe nominal « a time », qui laisse place, autant que « once », a un certain flottement
temporel, voire a une certaine atemporalité. En effet, la précision temporelle amenée par le GP « upon a time »
n’apporte au final aucune précision référentielle, comme si la locution adverbiale ne faisait intervenir aucune
référentialité.

129 http://www.macmillandictionary.com/dictionary/british/on

130 De la méme maniére que 1’atemporalité désigne ce qui est hors du temps, tel que nous le concevons, I’aspatialité
désigne ce qui est hors de 1’espace.
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(1998 : 79) «sur le caractere « non-encore-identifié/en cours d’identification/indéfini de
1’élément désigné par le nom ». Dans OUAT, il nous renseigne sur le caractere indéfini du nom
« time », ou méme nous indique que son identification référentielle n’est pas engagée, qu’elle

n’est pas signifiante.

Au vu de cette analyse compositionnelle, OUAT semble étre caractéristique de ce que
Lapaire & Rotgé (1998 : 171) appellent la «temporalité élargie » (par opposition a la
« temporalité au sens étroit »), c’est-a-dire qu’elle semble davantage désigner un cas ou une
situation qu’un moment précis. L’espace temporel désigné par la locution adverbiale est donc
prétexte a attirer ’attention du lecteur sur les événements qui s’y inscrivent. La sous-partie qui
suit nous permet de préciser le rdle que joue OUAT dans la situation initiale et dans le reste du

conte.

1.2.1.2 ROle de « Once upon a time » dans la situation initiale et dans le développement

OUAT constitue une facon particuliére de poser ce que Propp (1970 : 36) appelle la
« situation initiale » (SI). Ce qui constitue une réelle différence avec les autres genres
littéraires, c’est la capacité du conte, par le biais de OUAT, a projeter immédiatement le lecteur
dans un autre temps, celui du récit, et de le faire de fagon si marquée : apres OUAT, donc dés
le tout début du récit, le lecteur sait qu’il se trouve dans une autre temporalité. Prenons

I’exemple du conte Hereafterthis (MEFT), qui commence ainsi:

(10) ONCE upon atime there was a farmer called Jan, and he lived all alone by himself in a little farmhouse.
(Hereafterthis, MEFT)

Bien que le récepteur du conte puisse étre familier du monde de la ferme ou connaitre un fermier
appelé Jan, la présence de OUAT élimine toute possibilité de compatibilité avec la réalité du
récepteur puisqu’il désigne automatiquement une époque autre, une temporalité tant éloignee

et si peu determinée qu’elle n’a pu étre et ne pourra étre celle d’aucun récepteur.

Par ailleurs, OUAT érige le récepteur en tant que spectateur des évenements, car il

déclenche chez lui, selon nous, une position particuliére d’observateur qui suit discrétement les
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personnages dans leurs périples. Cette position d’observateur semble calquée sur celle que
prend le narrateur. Certains contes ’illustrent de facon explicite, a I’instar de The King of
England and his Three Sons (MEFT), qui commence par OUAT, puis dans lequel le narrateur

précise :

(11) To make my long story short, | shall follow poor Jack, and let the other two take their chances, for |
don't think there was much good in them. Off poor Jack rides over hills, dales, valleys, and mountains

[...]. (The King of England and his Three Sons, MEFT ; nous soulignons)

Dans cet exemple, la présence et le réle du narrateur sont mis en avant (« my story », « tell »,
qui est répété), ainsi que sa toute-puissance sur le récit, puisqu’il affiche clairement 1’ellipse
narrative qu’il s’appréte a effectuer : il ne racontera 1’histoire que de 1’un des trois fils. Ce
passage suit un incipit dont tous les verbes sont porteurs du marqueur*®* —ed (« ONCE upon a
time there was an old king who had three sons... »). On pouvait alors penser que, comme dans
la plupart des contes, le narrateur, dont la présence reste néanmoins palpable dans le récit, s’était
exclu de I’histoire racontée. Or, I’exemple (11) montre que ce n’est pas tout a fait le cas ; en
témoigne d’abord le verbe lexical «follow », qui donne I’impression que le narrateur suit
physiquement les personnages, donc qu’il s’inclut, dans une certaine mesure, dans leur
temporalité. L utilisation du modal « shall » est alors intéressante, puisqu’il exprime le futur et
donne I’impression que I’histoire est aussi future, c’est-a-dire qu’elle ne s’est pas encore
déroulée et que, comme le narrateur, le lecteur va assister aux événements ‘en direct’. Cette
logique est suivie dans I’utilisation du présent (« rides ») dans le cotexte de droite, qui permet
de retranscrire I’'immeédiateté de 1’acte de narration par rapport a la temporalité des personnages,
et donne I’impression que le narrateur marche « au pas de ses personnages, mettant son present
de narration en coincidence avec le sien » (Ricceur, 1991b : 179)**2, Ainsi, par le biais du

narrateur, la temporalité du récepteur est amenée au plus pres de celle des personnages.

Bien que cela puisse paraitre paradoxal, OUAT a également la particularité de placer

I’histoire dans une temporalité éloignée. Ancrer le conte si ‘loin’, ¢’est aussi, en quelque sorte,

131 Nous considérerons, comme Danon-Boileau (1995 : 4-5) qu’« un marqueur est la trace d’une opération. [...]
Une opération traduit la position de 1’énonciateur par rapport au contenu de pensée qu’il exprime ». Parmi la
catégorie des marqueurs se trouvent les « pronoms, articles, temps, aspects, modalités, prépositions, conjonctions,
etc. »

132 Nous verrons, dans le deuxiéme chapitre, qu’il s’agit davantage ici d’un « présent narratif » que d’un « présent
de narration ».
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s’écarter de toute tentative de représentation de la réalité ; cela constitue un cadre parfait pour

un récit merveilleux 133

. Si nous prenons pour exemple I’incipit du conte The Unseen
Bridegroom (EFFT), nous pouvons constater que OUAT désigne un espace temporel
suffisamment vague pour situer les événements de 1’histoire dans un passé qui parait d’emblée
lointain au lecteur, du fait de son imprécision, et qui, par 13, est clairement posé comme fictif,

imaginaire :

(12) Once upon a time there was a king and queen, as many a one has been, and they had three daughters,
all of them beautiful; but the most beautiful of all was the youngest whose name was Anima. (The Unseen
Bridegroom, EFFT)

Dans cet exemple précis, la proposition subordonnée adverbiale comparative « as many a one
has been », que nous pouvons traduire par « comme il en fut beaucoup », insiste sur
I’insignifiance de se référer a un couple royal précis, donc a toute réalité historique, et souligne
le flottement temporel qu’installe OUAT. Il est a noter que le groupe nominal « a one » a disparu
de I’anglais contemporain. Il est cependant intéressant d’en faire ici une bréve analyse, qui
appuiera également 1’idée de flottement temporel. Bien que Souesme (2005 : 124-144) ne
propose aucun exemple dans lequel le pronom « one » est déterminé par ’article indéfini, ses
remarques sont éclairantes. D’abord, il s’agit d’un pronom «ayant une valeur dite
indéterminée » ; cette valeur vient s’ajouter a celle mise en place par OUAT. De la méme fagon
que le cadre spatio-temporel n’est pas décisif pour I’histoire, I’identité des personnages n’est

pas signifiante. Ensuite :

133 En fait, le critére de véridicité des événements, dans le conte merveilleux, n’est pas problématique,
contrairement aux récits fantastiques. Selon M. Butor (1960 : 62), le conte est « obligatoirement fantastique, c'est-
a-dire en opposition flagrante avec le quotidien ». Cette caractéristique définitoire nous pose probléme pour deux
raisons : premiérement, les contes de Jacobs ne sont pas toujours « en opposition flagrante avec le quotidien »,
mais, au contraire, sont ancrés dans ce dernier ; ce sont les situations ou les événements qui ont un caractére
merveilleux. Deuxiémement, nous n’excluons pas la notion de fantastique du genre du conte, mais la réservons a
une sous-catégorie spécifique que nous appellerons ‘conte fantastique’, dans lequel s’est illustré Edgar Allan Poe,
pour ne citer qu’un exemple. Le terme ‘fantastique’ servira uniqguement, pour nous, a caractériser des événements
surnaturels qui ‘ne vont pas de soi’. Quand survient du surnaturel dans les contes de Jacobs, il ne peut pas étre
considéré comme fantastique au sens restreint du terme, car il ne crée jamais d’inquiétude ; Todorov, dont Aubrit
(2002 : 117-118) synthétise les idées, explique bien ces différences : « Est proprement fantastique, selon [Todorov
(1970)], tout événement qui interdit de trancher « entre une explication naturelle et une explication surnaturelle »
et [qui] maintient le héros comme le lecteur dans I’incertitude. [...] L’étrange s’apparente dans ses effets au
fantastique, en ce qu’il déconcerte et fait douter de la stabilité du réel ou de la raison, mais il s’en écarte en trouvant
a terme une explication rationnelle qui le fait entrer dans 1’ordre des choses [...]. Quant au merveilleux, dont les
contes de fées représentent 1’exemple le plus pur, [...] il n’induit aucune inquiétude, a peine la surprise, étant
acquiescement a une logique rationnelle sans la remettre en cause pour autant ».
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[...] le pronom ONE est par définition le représentant de I’animé humain ; il correspond a la valeur-type,
au centre organisateur du domaine notionnel, par rapport auquel le sujet énonciateur établit
I’indiscernabilité des occurrences au-dela de 1’altérité situationnelle. (Souesme, 2005 : 127)

Bien que ces propos s’appliquent au pronom « one » générique, ils peuvent aider a comprendre
I’utilisation du pronom « one » anaphorique dans I’exemple (12) : parmi les catégories d’animé
humain définies par les noms « king » et « queen », dont le couple est repris par « one », il y a
« indiscernabilité des occurrences », c’est-a-dire impossibilité de désigner une reine ou un roi
en particulier. Partant, la proposition comparative nous invite a interpréter le roi et la reine dont
I’existence est prédiquée en début de phrase comme les représentants d’une catégorie. Cela leur
confére une dimension stéréotypique : leur histoire est un cas particulier au service de cas plus
géneraux. Cette géneéralisation permet d’étendre le cadre spatio-temporel du conte a tous les
rois et reines ayant pu, pouvant et qui pourront exister, donnant ainsi une dimension universelle

au conte et faisant pencher celui-ci du c6té¢ de 1’atemporalité.

Quel intérét y a-t-il a ancrer le conte dans une relative indéfinitude dés I’incipit ? Il en
va de I’objectif didactique de ce dernier. Il est en effet censé délivrer des enseignements valables
en tout temps et en tout lieu et pour cela il est important, des le début, de ne pas I’ancrer dans
une temporalité trop spécifique. Le message véhiculé par le conte échappe au temps ; cela peut
alors étre porté par I’expression d’une temporalité vague ou imprécise. Dans The Three soldiers
(EFFT), la morale de la malhonnéteté punie et de la générosité récompensée est racontée a
travers une histoire de soldats et de princesse®** dont le cadre est posé de fagon assez évasive

dans I’incipit :

(13) Once upon a time three soldiers returned from the wars; one was a sergeant, one was a corporal, and
the third was a simple private. (The Three soldiers, EFFT)

134 Pour résumer, les trois soldats montrent leur bonté en laissant, tour a tour, une vieille dame se réchauffer auprés
du feu. Il leur est alors offert trois objets magiques. lls arrivent ensuite dans une ville ou une princesse défie qui
que ce soit de la battre aux cartes et offre sa main a 1’éventuel vainqueur. L un des soldats tente sa chance et tombe
amoureux de la princesse. Cependant, la princesse triche au jeu et gagne toutes les parties, en méme temps que les
trois objets magiques qu’il avait mis en jeu — le sien et ceux des deux autres soldats, que ces derniers lui avaient
donnés. Dépité, il quitte le palais et arrive prés d’un ruisseau sur la berge duquel poussent des figues noires et des
figues blanches. Les premiéres font pousser des cornes a quiconque les mange, les secondes les font disparaitre. 11
décide donc de retourner au palais et de mettre en jeu les figues noires. La princesse, sans surprise, gagne les
figues, les mange, et se voit pousser des cornes. Le soldat consent a lui donner des figues blanches en échange de
sa main. La princesse finit par accepter et le soldat récompense généreusement ses deux anciens camarades. La
morale ainsi illustrée est celle de la générosité récompensée (illustrée ici doublement) et de la malhonnéteté punie
(ou de I’arroseur arrosé).
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Mis a part les groupes nominaux « a time » et « the wars », aux nombreux référents possibles,
si tant est que leur identification soit nécessaire, cette premiere phrase ne livre aucun ancrage
spatio-temporel précis. Le reste du récit s’inscrit dans la méme logique. L’histoire se déroule
dans différents lieux successifs : « a forest », « a city where there was a princess », « the
palace », « the bank of a stream » puis, pour finir, a nouveau « the palace ». L’article indéfini
devant les noms « forest », « City », « princess », et « stream », de la méme fagon que devant
« time » dans OUAT, nous laisse incapables d’identifier une forét, une ville, une princesse, un
ruisseau ou une épogue preécise. Ce conte offre alors un cadre parfait a 1I’exposition de la morale,
qui se lit de facon implicite a travers les aventures des personnages, puisque celle-ci sera plus
facile a interpréter par le récepteur en ce qu’il pourra I’appliquer a ses propres expériences. Le
rapport entre la morale et I’incipit est alors un rapport de cohérence, voire de complicité :
I’incipit doit ancrer les événements dans un lieu et une époque suffisamment imprécis pour
offrir a la morale un cadre a partir duguel ses enseignements seront aisément transférables a
I’existence et a I’expérience du récepteur. Pour atteindre cet objectif, OUAT est le type de
repérage le plus efficace. Cela n’implique pas pour autant qu’un conte ancré plus précisément

spatio-temporellement ne puisse pas contenir de message transférable.

L’ atemporalité du conte apparait de facon visible lorsque celui-ci commence par une
version enrichie de la formule, celle que nous avons citée en introduction et que nous trouvons
dans cing des contes de notre corpus : « Once upon a time, (and a very good time it was), though
it was not in my time or in your time, or in anybody else's time... ». Cette version longue pose
d’abord I’existence d’une époque passée, a travers OUAT, puis celle-ci est confirmée dans la
premiere proposition coordonnée en « and », dont le complément prédicatif («a very good
time ») est antéposé, et dans laquelle la S/P it/be a very good time est posée comme validée. La
proposition adverbiale concessive en «though » annule ensuite 1’idée selon laquelle elle
pourrait s’inscrire dans la temporalité personnelle du lecteur ou du narrateur ; la négation
« not » indique que les S/P it/be in my time et it/be in your time ne sont pas validées ; donc ni
le narrateur ni le lecteur n’a pu appartenir a 1’époque en question. Il est a noter ’utilisation du
pronom personnel « it » : celui-ci est cataphorique et représente 1’histoire tout entiere qui va
étre racontée ; il s’agit d’un pronom suffisamment imprécis, au niveau référentiel, pour
annoncer une histoire qui ‘n’a jamais vraiment existé’. Du cas particulier du narrateur et du
lecteur, la formule passe ensuite a une généralisation a travers le dernier élément coordonné

« (or) in anybody else’s time ». La généralisation passe avant tout par 1’utilisation du pronom
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« anybody », que Huddleston & Pullum (2002) appellent « compound determinative ». Etant
compose de « any », il en garde les valeurs, en 1’occurrence celle de libre choix, qui rapproche
le déterminant de quantifieurs universels comme «all ». Comme ’expliquent Huddleston &
Pullum (2002 : 382-383), utiliser «any » n’implique pas fonciérement que la totalité des
personnes soit prise en compte, mais 1’insinue fortement, dans la mesure ou, que 1’on choisisse
n’importe quelle personne, 1’énoncé sera validé. Si le choix d’une personne en particulier n’est
pas nécessaire, alors le GN « anybody else’s time » renvoie a toutes les époques, et finalement
a aucune, puisque la S/P dans laquelle il apparait comporte une négation. Les evénements de
I’histoire peuvent donc étre qualifiés d’atemporels, dans la mesure ou ils ne peuvent s’inscrire
dans aucune temporalité particuliere. La version enrichie de OUAT affiche la volonté de situer
I’histoire dans un monde différent de celui du lecteur : 1’atemporalité participe de la dimension
non-mimétique du conte. Un incipit similaire trouvé dans deux contes de notre corpus illustre
bien cette idée: « Once upon a time when pigs spoke rhyme/ And monkeys chewed tobacco,/
And hens took snuff to make them tough,/ And ducks went quack, quack, quack, O ! ». On
remarque d’abord 1’absence de proposition principale, ce qui prouve que la formule OUAT est
davantage un signal générique (elle signale que nous entrons dans un conte) qu’un outil
d’ancrage temporel. Ensuite, le contenu sémantique des propositions coordonnées nous
informent sur le caractére extraordinaire de la temporalité de 1’histoire, et soulignent méme son

cOté absurde.

De la méme fagon, et comme 1’indique Sylvie Germain (2005 : 259), « Il était une fois
[...] débute les histoires qui n’ont jamais eu lieu ». Nous proposons ci-dessous une bréve étude

comparative avec la formule francaise.

1.2.1.3 « Once upon a time » vs « |l était une fois »

Comme I’écrit H. Delehaye (1927 : 6)**° :

Le conte proprement dit est une histoire inventée, ne se rattachant a aucun personnage réel ni a aucun lieu
déterminé. « Il y avait une fois un roi et une reine qui avaient une fille d'une grande beauté... » Ce début
classique du conteur caractérise parfaitement le genre, ou tout est nécessaire sauf la trame du récit destiné

135 Cité par Demers & Gauvin (1976 : 164).
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uniquement a l'agrément de l'auditeur, ou calculé de fagon a mettre en relief une vérité pratique comme
c'est, par exemple, le cas du conte moral.

Toutes ces remarques peuvent s’adapter aux contes de notre corpus. Bien que OUAT ne soit pas
la traduction la plus littérale d’« Il était une fois »**® (IEUF), ces deux formules sont celles que
I’on donne systématiquement comme équivalentes. Il nous faut déterminer dans quelle mesure

elles différent d’un point de vue linguistique.

La premiére chose que nous remarquons, de 1’anglais au frangais, est la postposition de
«once » (« une fois »), remplacé en téte de phrase par la construction existentielle « Il était ».
Le pronom impersonnel « il » renvoie a la situation décrite, aux circonstances ou a la « personne
univers » (au sens de « personne grammaticale »), selon les termes de Wilmet (2010 : 141). 1l
constitue un véritable outil narratif car il crée un suspense quant a 1I’apparition des personnages
et a la description de leur situation. La postposition du sujet notionnel (« une reine » dans « Il
¢tait une fois une reine... ») donne la primauté a la situation (représentée par «il »). En
repoussant la désignation du sujet!3’ réel, donc de 1’objet de I’histoire, cette formulation crée
un sas d’entrée dans lequel le lecteur est placé sous contrat — celui de la prise de conscience du
genre ¥ | Cette image de ‘sas’ est corroborée prosodiquement par la pause pleine
qu’effectueront tous les lecteurs habitués & lire des contes aprés IEUF**°, comme si elle venait
illustrer le passage du monde réel a un monde ou le temps, en quelque sorte, est suspendu. Bien
que nous ne considérions pas le pronom impersonnel comme un pronom vide de sens, il évoque
une certaine dématérialisation. La dématérialisation qu’inspire le pronom «il » pourrait

annoncer la dématérialisation du sujet réel, comme pour montrer que, tout comme le pronom

136 Une traduction plus littérale d’IEUF correspondrait a « There was/were once... ».

137 « Sujet » sera considéré dans son « acception stictement grammaticale », c’est-a-dire comme le « support du
verbe », « ce a quoi échoit le verbe et, plus généralement, le syntagme verbal » (Joly & O’Kelly, 1990 : 98).

138 Ce ‘contrat’, souvent appelé ‘pacte de lecture’, existe dans d’autres genres littéraires, notamment le roman. Del
Lungo (2010 : 7-8) dit du début et de la fin du roman qu’ils ne sont « que le royaume des apparences et des faux-
semblants, ou se scelle un pacte de lecture qui [...] oblige le lecteur a faire semblant de croire que tout est vrai —
alors que celui-ci sait pertinemment que tout est imaginaire — et a faire semblant de vivre la fiction comme si ¢’était
la réalité ». La mise en place de ce pacte ne se passe pas, selon nous, de la méme fagon dans le conte, dans la
mesure ol on ne demande pas au lecteur de « faire semblant » que tout est vrai, mais simplement de ne pas
s’étonner de la survenance d’éléments extraordinaires, d’accepter le monde imaginaire tel qu’il est.

139 Cette pause pleine laisserait a penser, dans un premier temps, que la prédication d’existence « il était » porte
sur le GN « une fois ». Or, la fonction grammaticale de ce GN est complément circonstanciel de temps, et non
complément prédicatif. La prédication d’existence porte grammaticalement sur le complément qui vient aprés
« une fois » (« une reine » dans « il était une fois une reine »).
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« il », le sujet notionnel n’est la que pour ‘représenter’ une situation. Cette hypothese rejoindrait

I’argument selon lequel le récit est au service du message didactique qui le sous-tend.

Selon Adam & Heidmann (2010 : 241), qui ont analyse IEUF :

[...] conjugué a I’imparfait, le verbe [était] est la base de [la] prédication d’existence : il fait littéralement
étre le sujet réel dont le surgissement attendu est retardé par I’insertion de 1’étrange circonstant temporel
« une fois ». [...] [Etait] est conjugué a un temps du passé resté en suspens dans ’inachévement. L’histoire
racontée s’est dissoute dans un lointain jadis.

Il est vrai que I’imparfait, plus que le passé simple, donne une impression d’imperfectivité, ce
qui renforce I’idée de flottement temporel déja évoqué. La différence majeure entre OUAT et
IEUF réside toutefois dans le fait que la version francaise topicalise la prédication d’existence
quand la version anglaise commence par le circonstant temporel : une plus grande importance
est ainsi accordée a I’expression de la temporalité, en anglais. En frangais, le circonstant « une
fois » n’arrive que plus tard dans le texte maiS, comme « once », il s’agit d’une « désignation
imprécise qui renvoie a un passé indatable » (Adam & Heidmann, 2010 : 241). L’absence de
verbe deés les premiers mots du conte, en anglais, situe 1’incipit dans un degré de

désactualisation que nous estimons supérieur a celui qu’engendre IEUF.

Dans la version francaise, comme le note tres justement Diatkine (2005 : 93), une

« suspension de repéres temporels » est engendrée par :

[...] la juxtaposition de I’imparfait de I’indicatif, temps de la répétition et de I’inachévement, avec « une
fois » qui, au contraire, indique un événement unique et datable, habituellement marqué en francais par le
passé simple ou le présent de narration.

La formule anglaise provoque la méme confusion, mais cette derniere est moins frappante, dans
la mesure ou I’équivalent de ’imparfait est le marqueur —ed, qui n’est pas uniquement utilisé
pour marquer 1’itération, mais également et surtout des événements ponctuels. Toutefois,
I’association de « once » a une prédication d’existence en V-ed reste surprenante et témoigne
de la possibilité, pour le conte, de s’affranchir des modes d’expression de la temporalité qui

caractérisent le monde réel.

Si I’apparition du sujet réel est retardée par le circonstant « une fois », il I’est plus encore
en anglais; c’est d’ailleurs la prédication d’existence tout entiere («there be-ed » +
complément) qui est retardée. Il est toutefois d’autres formules d’ouverture qui proposent un

équivalent plus littéral de IEUF : « There was once... ». Plus de neuf fois sur dix, lorsqu’un
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conte de notre corpus commence par OUAT, il est accompagné de la construction existentielle
« there was/were »24° ou de la construction proche « there lived », appelée proposition de
présentation (Huddleston & Pullum 2002 : 1390)%. Il est a noter que notre corpus propose
deux autres versions proches : « there dwelt » (dans deux contes) et « there reigned » (dans un
conte). Avant d’étudier les autres types d’incipit de notre corpus, comparons les différentes

constructions a partir de deux exemples :

(14) When good King Arthur reigned, there lived near the Land’s End of England, in the country of

Cornwall, a farmer who had only one son named Jack. (Jack the Giant-Killer, EFT ; nous soulignons)

(15) ONCE in these parts, and not so long gone neither, there was a fool that wanted to buy a pottle o' brains

[...]. (4 Pottle o ’Brains, MEFT ; nous soulignons)

Dans le premier cas, avec «there lived », nous remarquons I’utilisation de repéres spatio-
temporels plus précis, qui ancrent I’histoire au temps du régne du Roi Arthur (bien que ce
dernier soit légendaire), « pres du bout de I’ Angleterre, dans le comté de Cornouailles » (on a
ici affaire a des reperes geographiques censés étre connus du lecteur). Dans le deuxiéme cas,
avec « there was », les reperes spatio-temporels sont vagues et déictiques (« prés d’ici », « il
n’y a pas si longtemps de cela ») ; ils ont donc une référentialité mouvante. Ces deux exemples
sont bien représentatifs ; en effet, sur cinquante-huit incipit contenant « there was/were », seuls
deux (3%) font apparaitre des repéres spatio-temporels plus précis. A I’inverse, moins d’un tiers
(cing contes sur dix-huit) des incipit contenant « there lived/reigned/dwelt » ne proposent pas
d’ancrage spatio-temporel plus précis. Il semble donc y avoir une corrélation entre le type de
construction choisie et la temporalité : « there lived/reigned/dwelt » apparait davantage lorsque
le conte est ancré dans une temporalité particuliere, en revanche, « there was/were » est plus
adapté lorsque le conte tend vers I’atemporalité. Cela peut peut-étre s’expliquer par le
sémantisme des différents verbes lexicaux utilisés, la copule be renvoyant a quelque chose de
plus abstrait (I’existence) que live, reign ou dwell. Dire que quelque chose ou quelqu’un

vit/regne/demeure renvoie a quelque chose de plus concret, donc de moins merveilleux. 1l est

140 Ex. : « Once upon a time, and a very good time it was, though it was neither in my time nor in your time nor in
any one else’s time, there was an old man and an old woman, and they had one son, and they lived in a great
forest. » (Jack and his Golden Snuffbox, EFT ; nous soulignons).

Seuls trois contes sur 34 contenant OUAT n’ont pas de construction existentielle dans 1’incipit (analyses réalisées
manuellement).

141 On la retrouve, au total, dans quinze incipit, mais seulement trois fois accompagnée de OQUAT.
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142 A I’opposé, dire

alors moins étonnant de trouver, dans ces contes, la mention de lieux précis
que quelque chose ou quelqu’un existe renvoie a une dimension plus spirituelle, donc est plus
apte a se préter a des contextes merveilleux et atemporels. Dans les contes faisant apparaitre la
construction « there be-ed », elle est accompagnée de reperes comme « centuries of years ago,
when almost all this part of the country was wilderness » (The Little Bull-Calf, MEFT) ou
«when all big folks were wee ones and all lies were true » (The Wee Wee Mannie, MEFT). La
proposition en « when » du dernier exemple nous rappelle les propos de Diatkine (2005 : 93),
qui explique que :

[...] renvoyer le conte au « temps des rois, des reines et des princesses, comme au temps ou les bétes

parlaient, c’est bien I’expression symbolique qui renvoie, sans que cela soit dit, au monde merveilleux des
premiers temps de la vie,  I’4ge d’Or, au paradis perdu, au temps ou tout était possible.

Autrement dit, la proposition en « when » renvoie & un monde qui défie les lois du temps tel

que nous le connaissons, d’ou une certaine impression d’atemporalité.

1.2.2 Autres formules introductrices et ancrage spatio-temporel

La présence de OUAT dans les incipit des contes de Joseph Jacobs implique
systématiquement 1’absence d’ancrage temporel précis dans le reste du récit. Il en va de méme
pour I’ancrage spatial, a I’exception de trois contes (sur trente-quatre contenant OUAT), dans
lesquels la situation initiale présente un ancrage géographiquement déterminé ; il s’agit des
contes The Fish and the Ring (EFT), Binnorie (EFT) et Coat O’ Clay (MEFT), qui ancrent leur

histoire, a travers, respectivement, les groupes prépositionnels « in the North Countrie », « near

142 Rappelons que Vernier (1971 : 16) note I’absence de toute référence a la géographie comme une caractéristique
générique du conte. Or, Jacobs a collecté les contes de ses deux premiers recueils selon le critére suivant : il doit
pouvoir trouver trace de chaque conte en Grande-Bretagne — nous 1’avons déja évoqué. Ainsi, certains contes font
apparaitre des ancrages géographiques spécifiques, ou font référence a des personnages comme « the King of
England », mais le caractére ouvertement fictif de chaque conte amene systématiquement a interpréter les ancrages
spatio-temporels comme étant eux-mémes fictifs.
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the bonny mill-dams of Binnorie » et « in the parts of Lindsey »**3. Toutefois, comme nous

I’avons déja mentionné, leur référentialité est annihilée par le caractére fictionnel du conte.

En I’absence de la formule OUAT, les contes sont plus enclins a proposer un ancrage
spatial ou temporel moins vague : sur soixante-dix contes ne contenant pas OUAT, seize
montrent un repérage spatial et/ou temporel précis**4, soit un peu moins d’un quart. Cependant,
la tres grande majorité des contes de notre corpus (environ 81%) ne présente aucun ancrage
spatio-temporel plus précis que le strict nécessaire qu’impose 1’histoire et qui donne lieu a des

reperes du type « in a great forest », « at the market » ou OUAT.

Il semblerait que la majorité des incipit en « there be-ed » et dans lesquels la locution
OUAT est absente mettent également en place une situation initiale entre temporalité et
atemporalité, bien que certains admettent dans leur cotexte davantage de précision spatio-
temporelle. Comment la construction existentielle participe-t-elle a cela ? Pour le comprendre,
intéressons-nous d’abord aux caractéristiques linguistiques de « there be-ed ». Tout d’abord,
nous notons que le sujet notionnel est postposé par rapport au verbe ; tel est le cas, dans

I’exemple suivant, avec le GN sujet « a hunter » :

(16) There was once a hunter who used often to spend the whole night stalking the deer or setting traps for

game. (The Swan Maidens, EFFT ; nous soulignons)

143 Comme nous ’avons mentionné dans notre introduction, I’un des critéres de collection de Jacobs fut celui de
trouver une trace de tous les contes en Grande-Bretagne, ce qui peut expliquer les deux premiers repéres cités. En
revanche, le troisieme est apparemment inventé.

144 Nous les reproduisons ci-dessous, recueil par recueil :

EFT : Jack the Giant-Killer (« When good King Arthur reigned, there lived near the Land’s End of England, in
the country of Cornwall, a farmer who had only one son named Jack. ») ; The History of Tom Thumb (« In the
days of great King Arthur, there lived a mighty magician called Merlin... ») ; The Master and his Pupil (« in the
north country ») ; The Laidly Worm of Spindleston Heugh (« In Bamborough Castle ») ; The Cauld Lad of Hilton
(« At Hilton Hall, long years ago, there lived a Brownie...») ; The Three Heads of the Well (« Long before Arthur
and the Knights of the Round Table, there reigned in the eastern part of England a king who kept his court at
Colechester. »)

MEFT : The Pied Piper (« Newton, or Franchville as 'twas called of old, is a sleepy little town, as you all may
know, upon the Solent shore. ») ; My Own Self («...in the North Countrie ») ; Black Bull of Norroway (« In
Norroway ») ; Tom Hickathrift (« Before the days of William the conqueror, there dwelt a man in the marsh of the
Isle of Ely...») ; The Pedlar of Swaffham (« In the old days, when London bridge was lined with shops from one
end to the other, and salmon swam under the arches, there lived at Swaffham, in Norfolk, a poor pedlar. ») ; King
John and the Abbot of Canterbury (« In the reign of King John ») ; Tamlane (« In Caterhaugh Wood ») ; The
Lambton Worm (« A WILD young fellow was the heir of Lambton, the fine estate and hail by the side of the swift-
flowing Wear. Not a Mass would he hear in Brugeford Chapel of a Sunday, but a-fishing he would go. »)

EFFT : Androcles and the Lion (« at Rome ») ; Day-Dreaming (« at Bagdad ») (nous soulignons).
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On comprend tout I’intérét qu’il y a a utiliser une construction existentielle, dans la mesure ou

la construction plus canonique de cet énoncé (S notionnel + V) est irrecevable :

(16°) ?A hunter who used often to spend the whole night stalking the deer or setting traps for game was

once.

Cette impossibilité s’explique par la copule « be », qui, si elle n’est pas utilisée avec un attribut,
devient le verbe ‘exister’ et se préte mal a la situation initiale, dont la fonction narrative est celle
de présenter les personnages. De plus, cette manipulation implique d’avancer la proposition
relative en « who » juste apres son antécedent, le GN « a hunter », ce qui pose deux problémes :
le premier réside dans sa longueur, qui rend 1’énoncé maladroit puisqu’il faut attendre la fin de
la phrase pour découvrir le verbe ; le deuxiéme est que ce changement syntaxique modifie la
charge informationnelle de chaque ¢lément et 1’organisation de 1’information dans I’énoncé de
maniere générale (information packaging). En effet, la présence de « there was » permet de
rhématiser a la fois le GN « a hunter » — ce qui parait logique, puisque I’on nous présente ce
personnage pour la premiére fois — et le contenu de la proposition relative, pour obtenir, dans
la méme phrase, une présentation rapide et synthétique de la situation initiale. Cela n’est pas
surprenant dans un récit bref comme le conte. Dans notre manipulation (16°), le GN et sa
proposition relative sont thématisées, et I’information nouvelle est apportée par le prédicat, ce
qui ne semble pas servir I’intérét premier de la SI. 1l est a noter que I’omission de la construction

existentielle est possible mais I’incipit perd de sa généricité :
(16°*) A hunter used often to spend the whole night stalking the deer or setting traps for game.

On peut remarquer que lorsque OUAT ou « once » sont utilisés avec « there be-ed », ils
peuvent occuper des places variées dans la premiere phrase du conte. Bien que OUAT soit
majoritairement en position initiale (dans trente contes sur trente-quatre), il arrive qu’il soit

pOStposé :

(17) There was once upon a time a good man who had two children: a girl by a first wife, and a boy by the
second. (The Rose-Tree, EFT ; nous soulignons)

Inversement, «once » utilisé seul se trouve dans la majorité des cas aprés la construction
existentielle, comme dans I’exemple (16), mais il peut étre antéposé (tel est le cas dans deux

contes) :
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(18) Once there was a man, Gobborn Seer, and he had a son called Jack. (Gobborn Seer, MEFT ; nous

soulignons)

L’ordre des mots semble avoir un impact sur I’expression de la temporalité. En effet, le
placement de I’adverbe ou de la locution adverbiale en téte d’énoncé (fronting) permet de mettre
en avant la coupure temporelle qu’impose le conte par rapport a la temporalité du lecteur. Cela
permet de respecter davantage le ‘sas temporel’, en insistant sur la dimension fictionnelle de la
temporalité du conte des les premiers mots. Le sas est d’autant plus marqué dans des contes
comme The Story of the Three Little Pigs (EFT), qui présente un double incipit : on a d’abord,
en vers et en italique, donc typographiquement séparée du reste du conte, la formule enrichie,
déja évoquée en 1.2.1., « Once upon a time when pigs spoke rhyme/ And monkeys chewed
tobacco,/ And hens took snuff to make them tough,/ And ducks went quack, quack, quack, O ! »,
qui, encore une fois, signale 1’entrée dans le conte ; puis apparait un deuxieme incipit en « there
was... » qui est davantage tourné vers la présentation de la situation initiale. Le lecteur entre

donc dans le conte en deux étapes.

Jakobson (1987 : 84) affirme que les propositions qui commencent par « there » posent
I’existence de quelque chose ou présentent quelque chose qui est arrivé. Dans 1’incipit du conte,
« there be-ed » et les constructions équivalentes en « there » témoignent de ce double emploi :
elles présentent non seulement « quelque chose », car elles sont systématiquement suivies d’un
GN désignant I’un ou certains des personnages principaux (ex.: «There was once a
woman... »), mais aussi, indirectement, ce qui leur «est arrivé », ou plus exactement leur
situation (y compris leur situation familiale). Cette description de la situation conditionne le
reste du conte, puisque jamais une description, dans notre corpus, ne sert de simple
ornement littéraire. La description vise toujours a introduire des éléments importants qui

servent a I’intrigue ou I’expliquent :

(19) There was once a woman, good but simple, who had been twice married. (A Visitor from Paradise,

EFFT ; nous soulignons)
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La situation (soulignée dans le texte) est ‘indirectement’ reliée a « there be-ed » puisqu’elle est
rattachée directement au personnage lui-méme'#°, soit par le biais d’une proposition relative
non-restrictive, comme ici, soit par le biais d’une proposition coordonnée en «and » qui
reprend le/les personnages qui vien(nen)t d’étre présenté(s) par un pronom, comme dans

I’exemple qui suit :

(20) Once upon a time there was a king and queen, as many a one has been, and they had three daughters,

all of them beautiful... (The Unseen Bridegroom, EFFT ; nous soulignons)

Parfois, le choix de la proposition coordonnée s’explique par I’insertion d’un circonstanciel (en
gras dans le texte de (21)) qui casse la linéarité de la phrase ; une relative, comme dans notre
manipulation (21°), impliquerait de modifier 1’organisation de 1’information dans 1’énoncé

(information packaging) :

(21) There were two lasses, daughters of one mother, and as they came from the fair, they saw a right bonny

young man stand at the house-door before them. (The Golden Ball, MEFT ; nous soulignons)

(21°) There were two lasses, daughters of one mother, who, as they came from the fair, saw a right bonny

young man stand at the house-door before them.

Cette manipulation offre un énoncé stylistiquement et prosodiquement moins fluide, du fait de
I’insertion de 1’adverbiale de temps en « as » qui sépare le contenu de la relative de son pronom
« Who », et du fait de I’ajout d’une virgule (apres « who ») qui n’était pas présente dans la phrase
d’origine. De plus, comme nous le verrons avec 1’é¢tude du connecteur « and » proposee dans
notre troisieme chapitre, « and », dans I’exemple (21), permet de présenter 1’action décrite par
la S/P they/see a right bonny young man stand at the house-door before them comme moins
secondaire qu’avec la relative de (21°). Cet effet est d0 a la coordination en « and », qui permet
de placer les deux éléments coordonnés sur un plan d’égalité informationnelle, alors que le
contenu d’une proposition relative est, quant a lui, préconstruit et souvent interprété comme

une information d’importance secondaire®. La coordination en «and » permet alors de

145 Précisons que « rien dans la notion de personnage, entendu au sens de celui qui fait I’action, n’exige que celui-
ci soit un individu. [....] la place du personnage peut étre tenue par quiconque est désigné dans le récit comme sujet
grammatical d’un prédicat d’action, dans la phrase narrative de base « X fait R » » (Ricceur, 1991a : 346-347).

146 ] e conte que nous avons pris en exemple est loin d’étre un cas isolé ; on retrouve la méme chose dans The
Three Wishes (MEFT), par exemple : « ONCE upon a time [...] there lived a poor woodman in a great forest, and
every day of his life he went out to fell timber. » (hous soulignons). Les nombreuses incises et 1’insertion du GP
circonstanciel de lieu « in a great forest », ainsi que le besoin de mettre en lumiére le contenu de la derniere
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présenter les personnages, ainsi que leur situation, comme des informations nouvelles, qui sont
condensées en une seule phrase ; souvent, la situation initiale du conte, trés synthétique par

nature, se résume a cette phrase introductive.

Sur soixante-seize contes contenant « there be-ed » dans leur incipit, quarante-six sont
suivis d’une proposition relative en « who », « that », « whose » ou qui ne contient pas de
pronom relatif4’ (« who » étant majoritaire : trente-six contes) et dix-sept sont suivis d’une
proposition en « and ». Parmi les onze autres cas, qui ne contiennent ni proposition relative ni
propositions coordonnées, deux présentent la situation des personnages par un autre moyen, par

le biais soit d’un groupe adjectival'*®, soit d’une proposition participiale en —ing4°.

Pour résumer, 88% (67/76) des contes qui contiennent une construction existentielle ou
de présentation dans 1’incipit, pour présenter le(s) personnage(s), présentent également une
information capitale pour la suite du conte. Ces résultats montrent que les personnages ne sont
pas de premiere importance dans le conte, mais sont prétextes a developper un récit. Comme
I’écrit Aubrit (2002 : 101) :

Les personnages des contes populaires sont & la fois les indispensables moteurs du récit et en méme temps
dépourvus de toute profondeur, de toute intériorité. [...] ils n’ont d’« autre motivation que de figurer les
éléments rituels de I’intrigue » (G. Jean). [...] réduits aux roles qu’ils ont a jouer dans 1’économie narrative
du conte, ce sont de simples marionnettes, des stéréotypes purement fonctionnels, des « emplois », dit
Claude Brémond.

Les personnages s’effacent ainsi derriére I’histoire a laquelle ils appartiennent, et, plus encore,
derriére le message que celle-ci véhicule. Les propos de Van Gennep (Delarue, 2005 : 71), vont

dans le sens de cet effacement :

Les personnages des contes [...], par suite du raccourci psychologique qui est typique du genre, présentent
dans I’'immense majorité des cas un caractére représentatif trés simplifié : les personnages symbolisent en
traits frustres, presque hiératiques, les traits fondamentaux et les qualités primaires de toute I’humanité en
les opposant avec une symétrie digne de Victor Hugo : force et faiblesse ; brutalité et ruse ; bonté et
méchanceté ; amour et haine ; fidélité et trahison ; générosité et avarice ; courage et lacheté, etc. [...] Ce
qui plait aux enfants, et aussi bien a des adultes [...], c’est justement cette simplicité psychologique, que

proposition comme une information nouvelle, favorisent 1’utilisation d’une proposition coordonnée par rapport a
une relative, comme dans la manipulation : « ONCE upon a time there lived a poor woodman in a great forest,
who every day of his life went out to fell timber. »

147 Tel est le cas d’un conte seulement, Molly Whuppie (EFT): « OUAT there was a man and a wife had too many
children ... » (nous soulignons).

148 « IN a tiny house in the North Countrie, far away from any town or village, there lived not long ago a poor
widow all alone with her little son, a six-year-old boy. » (My Own Self, MEFT ; nous soulignons)

149 « ONCE upon a time [...] there was a young lad of eighteen or so named Tom Tiver working on the Hall
Farm. » (Yallery Brown, MEFT ; nous soulignons)
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déguise la variabilité presque infinie des personnages, des demeures [...] [depuis la hutte jusqu’au palais].
De sorte que d’un conte a 1’autre, ’enfant retrouve des personnages familiers, des amis connus, bien
qu’autrement habillés et situés.

Il n’est alors pas étonnant de trouver, dans notre corpus, des personnages désignés, sans étre
nommeés, par des noms communs marquant le sexe ou I’espece (man/woman, boy/girl, giant,
lady, etc), le rang familial (father/(step)mother, daughter, brother, etc) ou le rang social
(king/queen, prince/princess, master, etc) 1*°. A c6té de ces catégories, on trouve beaucoup de
personnages désignés par leur métier ou leur occupation : farmer (79 occurrences), butcher (28
occurrences), hunter (17 occurrences), fisherman (8 occurrences), etc. Enfin, Jacobs a donné a
certains des prénoms ou surnoms qui sont porteurs de symbolisme, comme the Cinder-Maid,
Cap O’Rushes ou Snowwhite. Il est intéressant de noter que le prénom Jack apparait 380 fois
dans notre corpus, le prénom Johnny, 34 fois, et le prénom féminin Kate est utilisé 27 fois dans
EFT. Il s’agit 1a de prénoms anglais trés courants. Dans ce dernier cas et dans les autres, les
personnages apparaissent comme des representants ; on comprend alors qu’ils « ne sont pas
retenus pour leur individualité » (Aubrit, 2012 : 115). Comme I’écrit Stalloni (2008 : 74), ils

« appartiennent au registre du symbolique, abandonnant les caractéristiques individuelles ».

150 Nous reproduisons nos résultats statistiques ci-dessous, sous forme de tableau. Nous avons pris pour critére de
sélection des occurrences 1’obligation d’apparaitre, en moyenne, au minimum une fois par conte : notre corpus
étant composé de 104 contes, nous n’avons retenu que les noms qui ont 104 occurrences ou plus. Ces analyses et
les précédentes ont été réalisées a 1’aide du logiciel Iramuteq. Le détail des occurrences est reproduit dans le tableau
suivant, dans 1’ordre décroissant :

EFT MEFT EFFT Total des
occurrences
King(s) 153 95 207 455
Man/men 169 133 137 439
(Step)mother 112 87 58 257
Giant(s) 125 47 75 247
Woman/women 107 66 40 213
Wife(ves) 70 77 58 205
Father 70 44 89 203
Master(s) 39 38 120 197
Queen(s) 53 9 103 165
Girl(s) 63 77 25 165
Prince(s) 43 39 74 156
Lady(ies) 69 46 19 134
Brother(s) 49 34 41 124
Princess(es) 13 18 91 122
Daughter(s) 68 41 11 120
Child(e)/children 52 23 37 112
Boy(s) 63 25 24 112

(Résultats supplémentaires ne respectant pas le critére énoncé ci-dessus : Sister(s): 37 + 9 + 51 = 97,
Gentleman/men : 33 + 18 + 2 =53, Lad : 22 + 39 + 5 = 66. Hushand : 13 + 10 + 25 = 50. Lass(ie-s) : 17 + 24 + 2
=43)
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Selon Aubrit (2002 : 10), ils sont des « types ». Nous pouvons y voir une volonté de rendre le
conte tres générique, dans les deux sens du terme, ¢’est-a-dire de se rattacher au genre en faisant
intervenir des personnages caractérisés par leur appartenance a une catégorie particuliére,
comme si I’histoire pouvait se dérouler en tout temps et en tout lieu, ce qui a pour effet de faire

tendre le conte vers I’atemporalité.

Par ailleurs, certains contes n’affichent aucune formule ou construction existentielle ou
de présentation. Ces cas représentent presque un quart de notre corpus (24/104 contes) et ne
doivent pas étre négligés. Ils ont tous en commun de proposer une entrée moins ‘préparée’ dans
le conte. Nous allons voir dans quelle mesure I’entrée est moins préparée, dans chacune des

deux catégories que nous avons délimitées :

1) S + be-ed V-ing (+ when/and + S + V-ed + compléments)*®!

(22) AN old woman was sweeping her house, and she found a little crooked sixpence. ‘What," said she, ‘shall

I do with this little sixpence? | will go to market, and buy a little pig.' (The Old Woman and her Pig,

EFT ; nous soulignons)

Ce type d’incipit, trouvé dans huit contes, a la particularité de placer le lecteur au cceur de
I’action. Cela se ressent ici par 1’absence de circonstant, qui ne met aucune barriére entre la
temporalité du lecteur et celle de I’histoire. De fagon plus générale, cela est transcrit dans
I’utilisation de la forme be V-ing. En effet, I’aspect du procés exprimé par le verbe « sweep »
est progressif et imperfectif. Comme I’indiquent Huddleston & Pullum (2002 : 162-163), la
situation est présentée comme « en cours de développement », d’ou I’expression ‘au cceur de
I’action’. Le GV « sweep her house » est porteur de 1’aspect imperfectif be V-ing, qui délimite
un cadre au sein duquel se place une action ponctuelle, décrite par le S/P she/find a little crooked
sixpence, dont le verbe est conjugué en V-ed. D’un point de vue sémantique, « and » est ici a

interpréter comme « when » :
(22’) An old woman was sweeping her house WHEN she found sixpence.

La proposition conjuguée en be V-ing permet de fournir, d’une part, un cadre temporel a la

survenance du deuxiéme procés (« find sixpence »), et, d’autre part, un cadre narratif a la

151 |_e sujet peut aussi étre précédé d’un circonstant ou d’une conjonction de subordination telle que « as ».
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situation initiale tout entiere. Nous remarquons d’emblée que les événements sont reperés entre
eux ; I’absence d’indications temporelles & proprement parler permet au lecteur de ne pas sortir
du conte pour en saisir la temporalité. En revanche, quand nous avons 1’adverbe « once », par
exemple, le lecteur a la possibilité d’effectuer le repérage temporel par rapport a sa propre
temporalité, ¢’est-a-dire de prendre pour origine des reperes temporels son propre présent. Dans
ce conte, et les cing autres construits sur le méme modele (avec une proposition en « when »,
en « as » ou équivalent)'®2, la phrase introductive a pour particularité de combiner la situation
initiale et 1’élément déclencheur de malheur. La premiére est représentée par la proposition
conjuguée en be V-ing, le deuxiéme par le proces conjugué en V-ed, qui, lui, est perfectif. Par
exemple, dans I’exemple (22), la proposition « An old woman was sweeping her house »
représente a elle-seule la situation initiale, qui se termine aussit6t par I’annonce de 1’élément
déclencheur de malheur : « she found a little crooked sixpence ». C’est en effet a partir de la
que le personnage est mis en difficulté, et chaque nouvelle difficulté représente une nouvelle
étape du récit. Dans les quatre autres contes, qui ne contiennent pas de proposition en V-ed, la
S/P conjuguée en be V-ing pose simplement un cadre narratif et temporel pour lui-méme, et la
situation initiale s’inscrit dans le cadre que dessine le proces ; prenons pour exemple la phrase
introductive du conte A Son of Adam (MEFT) :

(23) A man was one day working. (A Son of Adam, MEFT)

Le proces désigné par « working » est pris en cours de développement et implique une borne
de début et une borne de fin. C’est dans le cadre temporel et narratif délimité par ces deux

bornes que débute I’histoire.

Ce type d’incipit, contenant un verbe conjugué en be-ed V-ing, a donc la particularité
de proposer un cadre temporel, méme en I’absence de circonstants. Cela n’est pas forcément le

cas de la seconde catégorie :

152 11 s’agit des contes Henny-Penny (EFT): « One day, Henny-Penny was picking up corn, when something hit her
on the head... », Sir Gammer Vans (MEFT) : « LAST Sunday morning at six o'clock in the evening as | was sailing
over the tops of the mountains in my little boat, I met two men... », A Dozen at a Blow (EFFT) : « A little tailor
was sitting cross legged [...] when a woman came up... », Inside Again (EFFT): « A man was walking through
the forest one day, when %e saw... » et Thumbkin (EFFT) : « A woman was once stringing beans in the kitchen,
and she thought to herself... ».
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2) S + V-ed + compléments

(24) Johnny Gloke was a tailor by trade, but like a man of spirit he grew tired of his tailoring, and wished

to follow some other path that would lead to honour and fame. (Johnny Gloke, MEFT ; nous soulignons)

Tous les verbes soulignés dans le texte sont conjugués au preétérit. Selon Huddleston & Pullum
(2002 : 137), la valeur centrale du prétérit est d’exprimer 1’antériorité du proces par rapport a
T-zéro™3, Ce que nous dit simplement I’incipit de (24), c’est donc que I’histoire se situe
‘avant’ : avant le temps de la lecture, bien sdr, mais aussi avant le temps de la narration, donc
de I’énonciation. Cette valeur d’antériorité constitue la seule indication temporelle de 1’incipit.
De plus, nous remarquons, comme dans la premiére catégorie, qu’une entrée directe dans la
temporalité des personnages est souvent le signe que le récit va s’accélérer, plus encore que
dans les autres contes. Bien que, dans chaque situation initiale, comme I’indique Propp
(1970 : 36), «on énumere les membres de la famille, ou le futur héros [...] est simplement
présenté par la mention de son nom ou la description de son état », la situation initiale est parfois
davantage encore condensée ou simplifiée. Dans I’exemple (24), 1’¢1ément déclencheur de
malheur arrive tres rapidement (il est représenté par la S/P he/wish to follow some other path
that would lead to honour and fame). Parfois, au niveau syntaxique, ce dernier est méme plus
fortement relié a la situation initiale, puisqu’il apparait dans une proposition qui est

subordonnée a celle décrivant la situation initiale :

(25) A lad named Jack was once so unhappy at home through his father's ill-treatment, that he made up his

mind to run away and seek his fortune in the wide world. (The Ass, the Stable and the Stick, EFT ; nous

soulignons)

Bien que I’adverbe «once » soit présent, cet incipit ne contient pas de formule type. La
proposition subordonnée en « that » (he/make up his mind to run away and seek his fortune in
the wide world), représentant 1’élément déclencheur de malheur, est syntaxiquement imbriquée
a la principale décrivant la situation initiale, grace au subordonnant corrélatif « so...that »*>*.
Cet exemple illustre la rapidité avec laquelle s’enchainent les grandes étapes du récit, la

situation initiale se limitant a une bréve description, exempte de tout développement lyrique.

153 Nous notons ‘T-zéro’ le moment de 1’énonciation.
154 |_apaire & Rotgé (1998 : 563-564).
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Selon Aubrit (2002 : 114), les « personnages archétypaux installent [...] le récit dans
I’'univers du conte ». Les catégories étudiées ci-dessus montrent bien que les personnages
peuvent étre un moyen direct d’entrer dans le monde du conte, au méme titre que les formules
types avec «once » étudiées précédemment. De plus, les incipit sans formule type ont en
commun de précipiter la marche du récit, en permettant a 1’¢1ément déclencheur de malheur
d’empiéter sur la situation initiale. Ils présentent une condensation temporelle et narrative plus

forte encore que les contes débutant par des formules plus génériquement marquées.

Nous avons déja abordé la question de 1’élément déclencheur de malheur, qui
constituera notre angle d’approche dans la sous-partie dédiée au développement, mais avant de
le prendre davantage en considération, il nous reste un cas particulier a aborder, celui de
I’inversion locative (IL). Dans I’article de C. Copy & L. Gournay (2009) sur I’IL, un paragraphe

est réservé au lien entre celle-ci et le conte :

When the locative refers to a place that is under-specified qualitatively speaking, LI [locative inversion]
is not considered as good as there-sentences:

[27] ?In London lived a man who had three sons.

[28] In London there lived a man who had three sons.

In order for LI to be felicitous, a precise mapping of the locative reference in the preposed PP
[prepositional phrase] is required.

Au vu des analyses effectuées dans cette sous-partie, I’'IL se préte mal a un récit comme le
conte, dans la mesure ol elle demande des repéres cartographiés trés précis!>®. Copy & Gournay
(2009) I’ont elles-mémes remarque : « [LI] is [...] antithetical with the relative referential
vagueness characteristic of folk and fairy tales ». Malgré ce constat, il nous semblait intéressant

d’étudier ce cas particulier a la lumiére de notre corpus.

155 Copy & Gournay ajoutent cependant qu’il est possible, dans de rares cas, de trouver une IL avec un locatif
sous-spécifié comme somewhere : « ...the following example found in the corpus shows that it is possible:
[30] Somewhere very far away lived a quarryman. He was old, and his wife had never borne him any children.
Yet, this example is unique in the corpus [...] ».
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1.2.3 Le cas particulier de I’inversion locative

Pour commencer, rappelons la définition que Copy & Gournay (2009) donnent de

I’inversion locative (IL) :

L1 follows a specific pattern, composed of a preverbal spatial element (usually a PP or an AdvP), followed
by a VP mainly restricted to spatial configuration verbs, and a postverbal subject NP, the realization of
which can only be lexical, and not pronominal.

Selon cette définition, seul un incipit, dans notre corpus, répond a I’appellation, mais nous avons
choisi de tout de méme réserver un paragraphe a cette construction syntaxique non-canonique,
car nous pouvons tirer d’intéressantes conclusions de sa quasi-absence dans les contes. On

trouve cette exception dans The Laidly Worm of Spindleston Heugh (EFT):

(26) In Bamborough Castle once lived a king who had a fair wife and two children, a son named Childe

Wynd and a daughter named Margaret. (The Laidly Worm of Spindleston Heugh, EFT ; nous

soulignons)

Dans cet exemple, I’ancrage géographique exprimé par le passage souligné est suffisamment

précis pour donner lieu a une IL.

Selon Copy & Gournay (2009), I’IL est le signe du non-engagement du locuteur dans
son énoncé, de 1’absence de toute évaluation subjective dans sa prédication ou encore de
I’absence de créneaux paradigmatiques pour les marqueurs d’opérations cognitives. En d’autres
termes, I’IL donne lieu a un énoncé moins réfléchi, moins travaillé, moins subjectif, dans lequel
la présence du locuteur n’est pas marquée. Elle constitue un marqueur qui renvoie a une origine
de prédication trans-individuelle (ou universelle), qui se fonde sur des preuves®®®. Or, le conte
a un narrateur dont la présence est mise en avant, en faisant méme une caractéristique générique,
comme I’avancent Copy & Gournay (2009). Le narrateur de conte n’est pas une instance trans-
individuelle ou universelle, dans la mesure ou il s’engage dans son récit, et se place méme

parfois clairement comme origine des repérages :

156 « [LI is] an evidential marker that refers to a trans-individual (or universal) source of predication » (Copy &
Gournay, 2009).
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(27) Long ago, in my grandmother’s time... (The Buried Moon, MEFT ; nous soulignons)

Ensuite, le caractere attesté des faits qui accompagnent I’IL n’est pas compatible avec le conte,
qui est un récit fictionnel et merveilleux, et affiché comme tel. Cette neutralité du point de vue
et I’effacement du locuteur utilisant I’IL explique la quasi-absence de cette derniére dans les
contes, comme 1’affirment Copy & Gournay (2009). A I’inverse, le foisonnement des phrases
en « there be » est compatible avec la stratégie narrative du conte, qui exige que le récit soit
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endossé par un narrateur spécifique™’, car la prédication d’existence émane de ce dernier.

Comment expliquer alors la présence d’une occurrence d’IL dans 1’incipit d’un conte,
comme dans I’exemple (26) ? Selon Copy & Gournay (2009), les contes dont il est question ne
peuvent étre rattachés a aucun locuteur en particulier mais apparaissent comme une situation a
laquelle chacun peut assister, créant ainsi un effet de distanciation'®® du narrateur par rapport a
la prise en charge du récit. On peut également imaginer que, pour une raison ou pour une autre,
la mention d’un lieu précis et unique, parfaitement défini et accessible pour n’importe quel
locuteur®® soit nécessaire pour I’histoire. Dans I’exemple (26), la mention du Chateau de
Bamborough, qui se trouve dans le comté du Northumberland en Angleterre, peut étre justifiée
par le fait que la situation géographique du chateau fait écho a d’autres éléments de 1’histoire,
comme la princesse qui est qualifiée de « Northern princess », avec tout le symbolisme que le
lecteur peut y trouver (la gentillesse des gens du Nord, par exemple). Diatkine (2005 : 93)
explique d’ailleurs que les indications topographiques ne doivent pas étre prises au sens littéral,

comme renvoyant aux lieux existants qu’ils peuvent désigner, mais plutdt de fagon symbolique :

Par cette clause initiale [I1 était une fois], le conte merveilleux se sépare [...] des 1égendes et des récits
folkloriques se référant a I’histoire et a la chronologie mythique d’un pays connu et localisable. [...] Les
indications topographiques des contes merveilleux ont au contraire une signification purement
symbolique.

157 « [...] the narrative strategy requires the endorsement of the narrative by a specific teller » (Copy & Gournay,
2009).
138 « [...] when LI nonetheless appears in that context, the discursive outcome is that of a tale not told by someone
in particular but that of a situation for everyone to witness [...]. LI has thus a clear distancing effect, marking a
deictic centre which cannot be associated with a speaker. » (Copy & Gournay, 2009)
159 « The locative item in LI is built up to achieve reference to a unique spot, perfectly defined and accessible
to any speaker. » (Copy & Gournay, 2009)
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Nous pouvons cependant émettre I’hypothése que le conte dont (26)1° est tiré ait été collecté
pres du chateau en question, et que ce repere nous relie a la temporalité du conteur qui I’a

transmis, et aussi a une époque donnée, car nommer un lieu, ¢’est I’inscrire dans une époque.

Enfin, dans I’exemple (26), le regroupement des repéres spatio-temporels avant le verbe
peut s’expliquer d’un point de vue stylistique, car ils se retrouvent séparés de la présentation
des personnages, qui sont nombreux et listés dans la méme phrase. L’énoncé, grace a I’IL, s’en

trouve allégé, si nous le comparons avec une manipulation en « there be-ed » :

(26°) There lived once a king, in Bamborough Castle, who had a fair wife and two children, a son named

Childe Wynd and a daughter named Margaret.

Pour des questions d’équilibre et de fluidité, il est préférable de répartir les informations des
deux cotés du verbe, d’ou le choix de I’IL, qui permet aussi une économie de matiére lexicale

et raccourcit la phrase.

Apres avoir étudié les différents incipit et I’ancrage spatio-temporel qu’ils introduisent,
examinons la fagon dont cet ancrage est traité ou modifié dans le développement, et tentons de

déterminer quels sont les mécanismes temporels mis en place pour faire avancer le récit.

1.3 Le développement de I’histoire : élements structurels

Nous nous basons ici sur les grandes €tapes du récit dans le conte, telles qu’elles ont été
définies par Propp (1970 : 36-79) ; il explique que « I’ouverture est suivie des fonctions »'%1
(1970 : 36), qui sont « les parties constitutives fondamentales du conte », «les éléments

160 pour rappel : (26) In Bamborough Castle once lived a king who had a fair wife and two children, a son named
Childe Wynd and a daughter named Margaret. (The Laidly Worm of Spindleston Heugh, EFT ; nous soulignons)
161 « Par fonction, nous entendons I’action d’un personnage, définie du point de vue de sa signification dans le
déroulement de ’intrigue » (Propp 1970 : 31). La liste compléte des différentes fonctions se trouve en annexe 2.
La situation initiale n’est pas considérée comme une fonction, mais ne « représente pas moins un élément
morphologique important » du conte (Propp, 1970 : 36).
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constants, permanents, [...] quels que soient les personnages et quelle que soit la maniere dont

ces fonctions sont remplies » (1970 : 31) :

Le conte merveilleux est un récit construit selon la succession réguliére des fonctions citées dans leurs
différentes formes, avec absence de certaines d’entre elles dans tel récit, et répétition de certaines dans tel
autre. (1970 : 122)

Propp (1970 : 112-113), a partir de ses observations, élabore une définition du conte

merveilleux :

On peut appeler conte merveilleux du point de vue morphologique tout développement partant d’un méfait
(A) ou d’un manque (a), et passant par les fonctions intermédiaires pour aboutir au mariage (W) ou a
d’autres fonctions utilisées comme dénouement. La fonction terminale peut étre une récompense (F), la
prise de I’objet des recherches ou d’une maniére générale, la réparation du méfait (K), le secours et le
salut pendant la poursuite (Rs), etc. Nous appelons ce développement une séquence.

Dans la traduction de la premiére édition de I’ouvrage de Propp®?, la séquence était appelée
« mouvement ». Cette derniere appellation est intéressante, car elle laisse entrapercevoir
I’image d’une temporalité ‘mouvante’, qui peut ralentir, accélérer ou se suspendre. Puisque,
comme le suppose Propp (1970 : 33), « tous les contes merveilleux appartiennent au méme type
en ce qui concerne leur structure », nous tentons ici une description des grandes étapes du récit,

qui semblent illustrer la structure des contes de notre corpus :
Situation initiale > élément déclencheur de malheur > nceud > dénouement > situation finale.

Ces étapes peuvent correspondre a d’autres structures, dans d’autres genres de récits, mais
certains éléments présentent des caractéristiques particuliéres dans le conte. Ces étapes clefs
sont particuliéres dans leur enchainement, qui peut paraitre peu travaillé et donc brutal, et dans
le fait qu’elles sont trés codifiées ou signalées comme telles par des formules types. De plus,
les phénomenes de répétition, dont le triplement fait partie, ameénent parfois la structure type a
se démultiplier dans un méme conte, soit dans son ensemble (créant ainsi des récits gigognes),

soit a ’'une ou plusieurs des étapes clefs. Selon Propp (1970 : 113) :

[...] des procédés particuliers, parallélisme, répétitions, etc., aboutissent a ceci, qu’un conte peut se
composer de plusieurs séquences [...]. Chaque nouveau méfait ou préjudice, chaque nouveau manque,
donne lieu a une nouvelle séquence. Un conte peut comprendre plusieurs séquences [...]. Une séquence
peut en suivre immédiatement une autre, mais elles peuvent aussi s’entrelacer, le développement
commencé s’arrétant pour laisser une autre séquence s’intercaler.

162 PROPP, V. Morphologie du conte. Traduit par Claude Ligny, Paris : Gallimard, 1970
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Nous allons donc étudier les étapes clefs du récit, a travers leurs spécificités, a I’exception de
la situation initiale, qui vient d’étre traitée. L’étude du développement se concentrera sur quatre
éléments importants dans le conte : 1’élément déclencheur de malheur, 1’utilisation de « and
(then) », les procédés téléologiques qui caractérisent le dénouement et le cas particulier des
contes cumulatifs, qui jouent sur le « parallélisme » et les « répétitions » qu’évoquent Propp ci-

dessus.

1.3.1 L’élément déclencheur de malheur

Selon Propp (1970 : 104), «la situation initiale donne souvent I’image d’un bonheur
particulier, quelquefois souligné [...]. Elle sert de fond contrastant au malheur qui va suivre ».
Ce malheur correspond a la huitieme fonction, que Propp (1970 : 42) appelle le « méfait » ou
le « manque » (voir annexe 2) et qui « donne au conte son mouvement » : « I’intrigue se noue
au moment du méfait » ; « les sept premieres fonctions » peuvent étre considérées comme « la
partie préparatoire du conte ». Dans cette partie préparatoire, il est un élément qui, selon nous,
est tout aussi essentiel que le nceud de I’intrigue, et que nous appellerons 1’¢élément déclencheur
de malheur (EM), c’est-a-dire 1’élément du récit qui, généralement, suit immédiatement la
situation initiale et qui déclenche plus ou moins directement la mésaventure qui attend le(s)
personnage(s), autrement dit sans lequel le(s) protagoniste(s) n’arriverai(en)t pas au méfait ou
au manque. L’exemple qui en est le plus représentatif est la fonction selon laquelle le(s)
personnage(s) quitte(nt) la sécurité du foyer!®® ; il prépare I’arrivée du nceud de I’intrigue.
Comme I’indique Ricceur (1991b : 113-114), cette perturbation d’un ordre inital, que le récit

meénera a rétablir, pourrait étre spécifique au conte :

Greimas [...], dans Sémantique structurale®®*, admettait que la fonction la plus générale du récit était de
rétablir un ordre de valeurs menacé. Or, nous savons bien, grace au schématisme des intrigues produit par
les cultures dont nous héritons, que cette restauration ne caractérise qu’une catégorie de récits, et méme
sans doute de contes.

183 .’EM correspondrait alors a la premiére fonction définie par Propp (1970 : 36), a savoir « un des membres de
la famille s’éloigne de la maison » (voir annexe 2).

164 Greimas (1966).
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Si le rétablissement d’un ordre menacé ne caractérise que le conte, alors 1I’élément qui menace
I’ordre initial, I’EM, pourrait constituer une caractéristique générique du conte. L’EM est donc
I’élément du récit qui va perturber la stabilité initiale. Nous voulons déterminer comment la
temporalité marque I’apparition de ce malheur en étudiant les indications temporelles qui sont

associees a cette étape du récit.

Pour cela, nous avons concentré notre attention sur les reperes temporels qui suivent

immeédiatement la situation initiale.

Des reperes ponctuels comme « one day », « one night » ou « one morning » sont tres
souvent utilisés pour introduire 1’événement qui va changer la situation initiale. Dans
I’ensemble de notre corpus, sur soixante-quinze occurrences de « one day », plus d’un quart
introduisent I’EM (vingt occurrences), et sur vingt occurrences de « one night » plus de la
moitié¢ introduisent I’EM (onze occurrences) ; en outre, les quatre occurrences de « one

morning » sont toutes utilisées pour présenter I’EM.

L’EM apparait, dans ces cas-1a, en nette opposition avec la Sl, puisqu’il achoppe sur un
moment precis, grace a la valeur analytique du déterminant « one », qui est issu de I’article
indéfini « a » (Lapaire & Rotgé, 1998 : 95). Une manipulation avec « a » n’est pourtant pas
recevable (*4 day, ...). La possibilité d’utiliser « one » s’explique peut-étre par son « origine
numérale » (Lapaire & Rotgé, 1998 : 95). Dans les circonstants comme « one day », « one »
n’entre pas en opposition avec de plus grands cardinaux (il n’est pas question d’opposer « one
day » a «two days » par exemple). Cependant, nous pensons qu’il garde de son utilisation
cardinale une valeur d’opposition : il s’arréte sur une occurrence de « day » qui vient s’opposer

a toutes les autres : on veut cibler un jour bien précis, méme s’il n’est pas identifiable.

Aprés I’expression d’une temporalité floue, voire d’une atemporalité (comme nous
I’avons vu avec la version enrichie de OUAT) dans la ou les premiéres phrases du récit, un
repére comme « one day » accompagne parfaitement 1’arrivée de I’EM. L’effet de ponctualité
qu’il crée traduit la ‘brutalité” du changement, le mettant ainsi en relief. L’attention du lecteur
sera inéluctablement attirée par la sélection opérée par « one », dans son utilisation singulative

(Huddleston & Pullum, 2002 : 386), sur I’ensemble des jours passés.
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Deux contes seulement s’ouvrent sur un circonstant en ‘one + nom commun désignant

un moment de la journée’ :

(28) One day Henny-penny was picking up corn in the cornyard when - whack! - something hit her upon the
head. ‘Goodness gracious me!’ said Henny-penny, ‘the sky's a-going to fall; | must go and tell the king.’

(Henny-Penny, EFT ; nous soulignons)

Ici, le lecteur pourrait croire que le conte commence directement par I’EM, d’autant plus qu’en
écrivant que les contes partent « habituellement » d’une situation initiale, Propp (1970 : 36)
laisse entendre que ce n’est pas toujours le cas. Nous considérons pourtant, a I’image de certains
types d’incipit étudiés plus haut, que ce conte comporte une ‘mini-SI” : ¢’est le procés « picking
up corn », conjugué en be-ed V-ing, qui délimite le cadre de I’histoire et décrit rapidement la
situation de départ. Nous avons bien les deux premiers éléments essentiels de toute situation
initiale selon Propp (1970 : 146-147), a savoir une « définition spatio-temporelle » avec le GP
« in the cornyard » et le cadre temporel défini par le temps verbal, et la « composition de la
famille », présentée ici par identification nominale, « Henny-penny ». Dans les cas déja observé
dans la sous-partie précédente, ou la premiére phrase du conte comporte un verbe en be-ed V-
ing et un autre en V-ed, c’est le proces décrit par le deuxiéme qui constitue 1’¢lément
déclencheur de malheur (ici, la S/P something/hit her upon the head). Sa soudaineté est relayée
par V-ed, qui permet d’achopper sur un événement précis a 1’intérieur d’un cadre temporel plus
vaste, et qui peut étre soutenu par la conjonction de subordination « when », comme dans
I’exemple (28). 1l est vrai que, dans cet exemple, le circonstant « one day » apparait en tout
début de phrase, donc avant la présentation de la SlI, mais il s’applique davantage au contenu
de la proposition en «when ». Sa position initiale s’explique par le fait que la proposition
contenant la Sl et la proposition qui lui est subordonnée, contenant I’EM, doivent, dans un but
pragmatique, rester aussi proches que possible, pour garder 1’effet de soudaineté qu’apporte la
proposition en « when » et qui est représenté par 1’onomatopée « whack ! ». La manipulation
suivante montre que déplacer le circonstant dans la subordonnée prépare davantage le récepteur

au changement de situation, alors que 1’effet voulu de (28) est de créer la surprise :

(287) Henny-penny was picking up corn in the cornyard when, one day, - whack! - something hit her upon
the head.
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Bien que, d’apres nous, le circonstant « one day », comme dans les autres contes, s’applique
plutét a I’EM, nous comprenons I’intérét de le préposer pour ne pas entraver 1’effet de surprise

voulu.

Pour introduire I’EM et venir briser le flou temporel de la Sl, le circonstant « one
day/morning/night » doit occuper une place syntaxique particuliere : en début de proposition.
En effet, dans des incipit comme celui de The Strange Visitor (EFT), le circonstant ne

correspond pas a I’EM mais vient préciser la situation initiale :

(29) A woman was sitting at her reel one night; and still she sat, and still she reeled, and still she wished for

company.'® (The Strange Visitor, EFT ; nous soulignons)

Ici, le circonstant remplit son réle de repére temporel en posant un cadre (une soirée aupres du
feu) propice au déroulement de I’action (embobiner du fil). Il ne semble pas acquérir, en plus

de ce role, un réel role narratif comme dans I’exemple suivant :

(30) There was once an herb-gatherer who had three daughters who earned their living by spinning. One
day their father died and left them all alone in the world. (The Dancing Water, the Singing Apple, and
the Speaking Bird, EFFT ; nous soulignons)

On voit ici que « one day » devient un outil narratif puisqu’il introduit I’EM (la mort du peére),

la deuxiéme grande étape du reécit.

Ce type de circonstant peut aussi étre un bon indicateur d’une intrigue a
rebondissements, avec plusieurs EM. Si nous prenons I’exemple de Snowwhite (EFFT), nous
nous apercevons que « one day » marque le deuxieme EM, le premier ayant déja été marqué

par « one winter’s afternoon » dans 1’incipit :

(31) But Snowwhite grew fairer and fairer every year, till at last one day when the Queen in the morning
spoke to her mirror and said: “Mirror, mirror, on the wall,/ Who is the fairest of us all?" the mirror
replied: "Queen, Queen, on thy throne,/ Snowwhite's the fairest thou must own . (Snowwhite, EFFT ;

nous soulignons)

185 I autre conte qui propose un cas identique est Inside Again (EFT), qui commence ainsi : « A man was walking
through the forest one day when he saw a funny black thing like a whip wriggling about under a big stone. » (nous
soulignons).
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Alors que le premier EM, dans 1’incipit, avait été représenté par la mort de la mere de
Snowwhite et par I’arrivée de 1a méchante belle-meére dans la famille, le deuxieme, qui peut étre
considéré comme un rebondissement et qui joue un réle important dans I’intrigue, est représenté
par la découverte de la belle-meére, qui apprend que la beauté de Snowwhite dépasse la sienne.
Plusieurs contes de notre corpus fonctionnent sur le méme modele. Les circonstants en « one »
permettraient donc, méme a I’intérieur du récit, d’annoncer un événement important. 1l n’est
pas étonnant, dans un récit court comme le conte, de trouver ces circonstants qui ciblent un
événement précis, dans la mesure ou seuls les faits marquants sont conservés. L’histoire se
déroule alors avec le ‘strict nécessaire’ narratif, et souvent le ‘strict nécessaire’ temporel. Ce
sont ces événements marquants qui font avancer le récit et, implicitement, nous renseignent sur
le passage ou le déroulement du temps dans le temps raconté, quand celui-ci n’est pas
mentionné a travers des locutions adverbiales comme « (He stopped with them) for several
years (and made much money)» (The Master Thief, EFFT) ou « (The little boy lay awake) a
long time » (My Own Self, MEFT) (nous soulignons).

Nous allons désormais étudier comment le déroulement du récit marque le passage du

temps raconté apres 1’étape de I’EM, a travers 1’étude du cas particulier de « and (then) ».

1.3.2 «And (then) » : succession temporelle et enchainement causal

Cet objet d’étude est en lien avec la notion de « séquence » (Propp, 1970 : 113) qui,
rappelons-le, désigne un élément important du développement narratif, c’est-a-dire
I’introduction d’un événement qui fait avancer le récit. Nous nous intéresserons ici aux
séguences qui peuvent se trouver entre la situation initiale et le dénouement. Propp (1970 : 113-
114) distingue plusieurs cas de figures pour le lien des différentes séquences entre elles et leur

enchainement.

Un premier cas de figure correspond a la simple succession de séquences : « une sequence
succéde immédiatement a une autre » (Propp, 1970 : 113). La marque linguistique la plus
évidente de cette succession de séquences est I’adverbe « then », qui apparait 624 fois dans

notre corpus, soit une moyenne de six fois par conte. Parmi ces occurrences, il est précédé 185
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fois de la conjonction de coordination « and » ; nous avons donc 185 occurrences de la locution
conjonctive « and then ». Dans 137 cas, donc trois fois sur quatre, cette locution est utilisée par
le narrateur (les autres occurrences se trouvent dans du discours direct) ; elle aide a faire avancer
le récit. Selon Huddleston & Pullum (2002 : 1300), I’ordre linéaire refléte alors 1’ordre temporel
des événements. Ils ajoutent que cet effet de sens est encore plus fort lorsqu’il s’agit d’un récit
de faits passés. Lapaire & Rotgé (1998 : 303) parlent, eux, d’« enchainement chronologique ».
La conjonction de coordination « and », seule, peut également étre utilisée dans ce sens-1a, mais
elle présente de nombreuses autres utilisations, qui seront étudiées dans notre troisiéme
chapitre. Prenons un exemple qui méle des occurrences de « and » et « and then » de succession

temporelle :

(32) Snowwhite wandered on and on till she got through the forest and (1) came to a mountain hut and (2)
knocked at the door, but she got no reply. She was so tired that she lifted up the latch and (3) walked
in, and (4) there she saw three little beds and three little chairs and three little cupboards all ready for
use. And (5) she went up to the first bed and (6) lay down upon it, but it was so hard that she couldn't
rest; and then (7) she went up to the second bed and (8) lay down upon that, but that was so soft that
she got too hot and couldn't go to sleep. So she tried the third bed, but that was neither too hard nor
too soft, but suited her exactly; and (9) she fell asleep there. (Snowwhite, EFFT ; nous soulignons)

Les occurrences soulignées correspondent & des enchainements chronologiques. Elles
sont toutes sous-tendues par 1’utilisation du prétérit qui, comme le remarque Danon-Boileau
(1995 : 43), « construit le passé comme une succession sans lien nécessaire ». Les cas (6) et (8)
ne doivent pas étre confondus avec 1’expression idiomatique « go and V », dans la mesure ou
« go » doit immédiatement précéder « and ». Ici, « go » n’admet que ’interprétation littérale
de mouvement (Huddleston & Pullum, 2002 : 1303). S’il est clair que, dans le cas (9), I’héroine
s’est endormie aprés s’étre allongée sur le lit, il est des occurrences dont la valeur de succession
temporelle peut étre nuancée. Pour (4), par exemple, on peut imaginer que Snowwhite voit les
meubles en entrant dans la piece; «and » aurait alors une valeur d’inclusion temporelle
(Huddleston & Pullum, 2002 : 1301), la deuxieme proposition (she/see three little beds and
three little chairs and three little cupboards all ready for use) s’imbriquant temporellement
dans la premiere (she/walk in). Toutefois, la présence de la virgule avant «and (4) » nous
oriente davantage vers I’interprétation de succession ; « and » semble coordonner la deuxiéme
proposition a I’ensemble de la proposition précedente, a savoir « She was so tired that she lifted
up the latch and walked in ». La succession temporelle dans les cas (1), (2), (3), (6) et (8) peut

également étre concue comme une quasi-simultanéité. Il n’en reste pas moins que la deuxiéme
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proposition suit chronologiquement la premiére (Quirk et al., 1985 : 930). Analysons un autre

exemple :

(33) So then the Bears [...] wondered what they should do with him; and the big Bear said, " Let 's hang
him!" and then the middling Bear said, "Let's drown him! "and then the little Bear said, "Let's throw
him out of the window." And then the Bears took him to the window [...]. (Scrapefoot, MEFT ; nous

soulignons)

Ici, I’enchainement chronologique marqué par « and (then) », qui trois fois sur cing n’est pas
précédé d’un signe de ponctuation séparateur (quand I’ajout de virgules aurait été un choix
cohérent), a pour effet d’accélérer le rythme de la narration et, partant, de faire monter la tension
narrative. Cet enchainement temporel crée un effet de rapidité, et chaque action apparait plus
intense que la précédente : ¢’est a celui qui proposera la meilleure solution pour se défaire du
quatrieme personnage. Notons que le conte dont est tiré I’exemple (33) n’est pas un cas isolé ;
dans notre seul corpus il est possible de trouver un conte tres similaire, The Story of the Three
Bears (EFT), qui présente exactement la méme organisation des séquences avec « and » et

« and then ».

Cet exemple est aussi I’occasion de noter qu’environ 12% (22/185) des occurrences de
« and then » apparaissent avant la prise de parole de I’un des personnages (ex : « and then the
middling Bear said »). Cela accentue le role des personnages dans 1’avancement du récit,
chaque prise de parole étant prétexte a mener 1’intrigue plus loin. La combinaison de « and
then » et de DD semble également émaner d’une volonté de placer le lecteur au plus pres des
personnages et de leur temporalité. Dans I’exemple (33), le lecteur a en effet I’impression d’étre
aux cotés des trois ours et de faire la méme expérience du temps que ceux-ci. Précisons que
I’on reste au stade de I’impression, car, pour reprendre les termes de Genette (1972 : 122-
123)1%, méme s’il est vrai qu’une scéne de dialogue « nous donne « une espéce d’égalité entre
le segment narratif et le segment fictif » », cette égalité est « invérifiable », dans la mesure ou
le segment narratif « ne restitue pas la vitesse a laquelle ces paroles ont été prononcées, ni les
éventuels temps morts de la conversation ». En effet, une « isochronie rigoureuse entre récit et

histoire » fait défaut.

166 Genette s’inspire lui-méme des propos de Jean Ricardou (1967 : 164).
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Par ailleurs, 1’utilisation de «and (then) » reflete une représentation trés linéaire du
temps. L’intérét d’une telle représentation est double dans le conte : d’abord, elle montre la
prise en compte des récepteurs types des contes de Jacobs, c’est-a-dire les enfants®®’ ; il est en
effet plus simple de suivre I’histoire si les événements se déroulent immédiatement les uns apres
les autres. Deuxiemement, les séquences sont souvent présentées comme un enchainement, les
différents événements s’inscrivant dans une chaine causale, une action en entrainant une autre.
Cette derniére remarque peut étre liée a la dimension didactique du conte, comme si,
symboliquement, I’expression de la temporalité soulignait le fait que chaque acte peut avoir des
conséquences. Comme I’indique Schnitzer (1985 : 11), dans le conte « rien n’est coincidence,
tout est causalité » ; il s’agit d’un univers ou « chaque chose a sa raison d’étre, chaque geste

provoque des conséquences », et ou « aucune place [n’est] laissée au hasard ».

Nous émettrons donc I’hypothése que s’ajoute toujours a ’effet de sens de succession
temporelle relayé par « and », plus ou moins implicitement, une valeur causale, que Huddleston
& Pullum (2002 : 1301) glosent par la formule « X and therefore Y ». L’événement Y décrit
dans la deuxiéme proposition coordonnée est présenté comme postérieur a celui décrit dans la
premiére (X), mais aussi comme une conséquence de X ; X «entraine a sa suite » Y (Lapaire
& Rotgé, 1998 : 304) :

(34) And the Prince looked down and saw the blood streaming from her shoe and then he knew that this was

not his true bride, and he rode back to the house of Cinder-Maid's father; and then the second sister
tried her chance but when she found that her foot wouldn't fit the shoe she did the same as her sister
[she cut her own heel], but all happened as before [...]. And the Prince took her back to her mother's

house, and then he asked, "Have you no other daughter?" (The Cinder-Maid, EFFT ; nous soulignons)

Toutes les occurrences soulignées apparaissent comme une série d’événements qui se suivent
dans le temps, tout en étant reliés par une relation de cause a effet, sauf peut-étre pour la
premiére et la derniére occurrence, pour lesquelles la valeur de succession est prédominante.

Dans les autres cas, nous pouvons proposer une manipulation en remplagant « and » par « and

1671 es contes de Jacobs sont effectivement destinés a un récepteur jeune ; Jacobs précise, d’abord dans la préface
de EFT : «our book is intended for the little ones », puis dans la préface de MEFT : « | had a cause at heart as
sacred as our science of folk-lore - the filling of our children's imaginations with bright trains of images ». Enfin,
dans EFFT, on peut lire, dans la dédicace que Jacobs a écrite pour sa petite-fille, Penny : « | have been making a
fairy-tale book for your own self, and here it is. This time | have told again the fairy tales that all the mummeys in
Europe have been telling their little Peggys [...]. Though this book is your very, very own, you will not mind if
other little girls and boys also get copies of it from their mummeys and papas and ganmas [sic] and ganpas [sic] ».
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so ». Quirk et al. (1985 : 930) précisent que, dans le cas d’un « and » causal, le premier élément
coordonné présente les circonstances qui permettent a 1’événement décrit dans la seconde
proposition d’avoir lieu ; par exemple, c’est parce que le Prince voit le sang couler de la
chaussure qu’il comprend qu’il n’a pas en face de lui sa promise. La mise en place de ces

circonstances fait clairement avancer le récit.

Les séquences décrites dans I’exemple (34) pourraient constituer de plus petites
séquences constitutives d’une ‘hyper-séquence’ décrivant toutes les étapes qui menent au
dénouement, a savoir 1’essayage de la chaussure par Cendrillon. 1l est & noter que les séquences
représentant le dénouement sont aussi introduites par « and », ainsi que par « so », dont la

valeur causale prend le pas sur la valeur d’enchainement chronologique :

(35) So the herald went down to the kitchen and found Cinder-Maid; and when she saw her golden shoe she
took it from him and put it on her foot, which it fitted exactly; and then she took the other golden shoe

from underneath the cinders where she had hidden it and put that on too. Then the herald knew that she

was the true bride of his master; and he took her upstairs to where the Prince was; when he saw her

face, he knew that she was the lady of his love. So he took her behind him upon his horse [...]. (The

Cinder-Maid, EFFT ; nous soulignons)

Nous n’avons, jusqu’ici, pas évoqué le cas des occurrences de « and then » dans le DD.
Intéressons-nous a un conte qui en fait un emploi intéressant. Il s’agit de Mr Fox (EFT), dans
lequel la femme qui doit épouser le personnage éponyme raconte a ce dernier ce qu’elle a trouvé
dans les chambres secrétes de son chateau, ce qui compromet leur union (Mr Fox a en fait
assassine toutes ses épouses précedentes). Mr Fox I’interrompt aprés chaque annonce d’une
découverte pour la démentir. La femme recommence ensuite toutes ses phrases par « and
then ». « And then » permet alors de recréer le lien interrompu entre les différents éléments de
son récit, en mettant I’accent sur leur ordre chronologique. On comprend qu’elle insiste sur cet
ordre chronologique, car il va permettre de créer une tension narrative montante, pour aboutir
a la révélation finale (I’avoir vu, de ses yeux, couper la main de son épouse précédente et
I’emmener dans la Chambre Rouge), qui constitue le dénouement de 1’histoire (elle refuse de
I’épouser ; la situation finale correspond a 1’assassinat de Mr Fox par les fréres et les amis de

la fiancée). La derniere occurrence est d’ailleurs dédoublée:

(36) And then - and then | opened the door, and the room was filled with bodies and skeletons of poor dead

women, all stained with their blood. (Mr Fox, EFT ; nous soulignons)
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Cette repétition, séparée par des tirets marquant 1’hésitation ou une pause pleine, illustre la
montée en tension narrative, car elle aide a créer du suspense qui rendra la révélation qui suit

d’autant plus dramatique.

Pour finir, notons que placer «and then » en position initiale dans la phrase peut
entrainer une postposition du sujet aprés le verbe, donnant lieu, a la suite de 1’appellation

‘inversion locative’, a ce que nous appellerions une ‘inversion temporelle’ :

(37) And then appeared through the air two large candlesticks, each with three candles in them [...]. (The

Unseen Bridegroom, EFFT ; nous soulignons)

Si ce que Copy & Gournay (2009) avancent a propos de I’inversion locative est aussi valable
pour I’inversion temporelle, cet énoncé traduirait un certain détachement du locuteur?®®, comme
si ce qu’il avangait résultait de preuves. Or, ce qui est ici énonce est un événement surnaturel
(des chandeliers qui apparaissent comme par magie) ; ne pas s’impliquer dans son récit a ce
moment précis permettrait au narrateur de rendre 1’extraordinaire factuel, donc normal, comme
s’il n’inventait rien dans son récit. Le merveilleux n’étant pas censé poser un probleme de
véridicité ou non-véridicité des faits, il est logique de pouvoir trouver ce type d’énoncé
‘détaché’ pour décrire I’extraordinaire. De plus, on remarque qu’est inséré entre le verbe
(« appeared ») et le sujet (« two large candlesticks... them ») un GP complément circonstanciel
de lieu (« through the air »), qui permet de retarder 1’apparition du sujet et de mettre en valeur
son coté magique. Nous pouvons toutefois évoquer une raison d’ordre syntaxique pour le choix
de cette inversion, a savoir la longueur du sujet (« two large candlesticks, each with three

candles in them »). En effet, les sujets trop lourds sont souvent rejetés en fin de proposition.

Nous avons ici choisi de concentrer notre analyse sur un cas particulier participant a la
temporalité interne du conte, c’est-a-dire au développement du récit. Nous aurons néanmoins

I’occasion d’analyser d’autres points précis récurrents dans le deuxiéme et le troisieme chapitre.

188 Danon-Boileau (1995 : 46) exprime la méme idée & propos de I’antéposition du repére spatial dans 1’exemple
«[...] From a mirror behind the bar, that also reflected the door open to the square, his face silently glared at
him, with stern, familiar foreboding. [...] » : « La thématisation que constitue 1’antéposition de ‘from the mirror’
indique 1’importance rhétorique accordée aux repéres constitués par les choses elles-mémes. [...] aucun regard,
aucune conscience n’oriente la mise en place » (1995 : 48).
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Si nous avons choisi d’étudier « and then », ¢’est parce qu’il méne le conte de fagon assez

directe vers son dénouement, et vers sa fin.

1.3.3 Deénouement : procédés téléologiques chez Jacobs

Le dénouement est 1’avant-derniere étape du récit, celle qui annonce la situation finale.

Jacobs a plusieurs facons de mener ses contes vers leur fin.

Premierement, le r6le du surnaturel ne doit pas étre négligé. Selon Aubrit (2002) :

[...] le recours [au surnaturel] est le plus court chemin pour établir un nouvel équilibre aprés la rupture
d’un équilibre initial. « Pour que la transgression de la loi provoque une modification rapide, il est
commode que des forces surnaturelles interviennent [...] » [Todorov (1970)]. On voit donc tout le profit
gue peut tirer pour sa réalisation la forme narrative bréve, qui doit se hater vers son terme [...]. C’est sans
doute une des raisons qui expliquent que le récit bref soit le lieu privilégié des manifestations du surnaturel
dans la littérature.

Illustrons cette idée d’un exemple précis, avec le conte The Three Soldiers (EFFT), que nous
avons déja cité. Le récit impose plusieurs épreuves au héros, le sergent. Les plus importantes
lui sont infligées par la princesse dont il est tombé amoureux. A la fin du conte, il oblige la
princesse a I’épouser, sous la menace d’attaquer le royaume de son pére avec les soldats que le

sifflet magique permet de faire apparaitre. On arrive alors a la clausule :

(38) So the princess married him, and he sent for the corporal and the private and made them rich and

prosperous, and they all lived fairly happily together. (The Three Soldiers, EFFT)

La menace que représente le sifflet magique permet d’établir un nouvel équilibre. Avant cela,
I’utilisation de deux objets magiques (les figues noires puis les figues blanches) par le héros
avait déja commencé a dénouer I’intrigue. Les éléments surnaturels aident effectivement le récit
a « se hater vers son terme ». Mieux encore, ils offrent une issue qui n’aurait pas été possible
sans la magie : le sergent n’aurait alors pas eu de moyen de pression sur la princesse, et la fin
si attendue ne serait pas survenue. Il est a noter que la conjonction « so » permet de faire trés
rapidement le lien entre le dénouement et la situation finale, car elle permet d’exprimer un lien

logique de conséquence sans avoir a 1’expliciter davantage.
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Dans le conte Tom Tit Tot (EFT), I’intervention du surnaturel permet également de
précipiter le déroulement du récit. Cependant, ¢’est aux repéres temporels qui jonchent celui-ci
que nous allons nous intéresser. Ces repéres prennent la forme d’ultimatums imposés a I’héroine
pour réaliser une épreuve (le roi 1I’épouse si en retour, un mois par an, elle peut filer cinq
écheveaux par jour). Cela donne, a I’avance, une premiere idée du cadre temporel borné (au
sens, ici, de ‘constitué de différentes bornes, étapes”) dans lequel va se dérouler I’histoire. Le
premier repere donné correspond a une annee, qui est découpée en onze mois d’un co6té (pendant
lesquels la jeune fille aura droit a tout ce qu’elle désire) et le dernier mois de 1’année de 1’autre
coté (pendant lequel elle devra filer cing écheveaux par jour). Cette division du temps trouve
écho dans la briéveté du récit : le lecteur se doute que les onze mois seront condensés en
quelques lignes, et que le dernier mois fera 1’objet d’un développement narratif. Tel est

effectivement le cas, puisque les onze mois se résument a la phrase :

(39) And for eleven months the girl had all she liked to eat, and all the gowns she liked to get, and all the

company she liked to keep. (Tom Tit Tot, EFT ; nous soulignons)

L’indication temporelle est constituée de la préposition «for », suivi de 1’adjectif numéral
« eleven » et du noyau « month-s ». Elle exprime la durée pendant laquelle les S/P (the girl/have
all she liked to eat, the girl/have all the gowns she liked to get et the girl/have all the company
she liked to keep) ont eu au moins deux occurrences, puisque —ed, dans les verbes mis en gras
dans le texte, recoit une interprétation itérative. Le fait que le GP est topicalisé a pour but de
fournir au lecteur un filtre de lecture, comme pour le prévenir de ne pas trop se réjouir pour la
jeune fille, étant donné que cette période d’abondance n’est valable qu’un temps. Se rapproche

ensuite la borne finale de I’ultimatum :

(40) However, the last day of the last month he takes her to a room she'd never set eyes on before. (Tom Tit

Tot, EFT ; nous soulignons)

Le repére est ici constitué d’un GN complexe ; celui-ci contient une répétition de 1’adjectif
« last » qui met I’accent sur la borne finale de 1’ultimatum. L’utilisation de la forme simple du
présent dans « takes » permet de suivre I’action telle qu’elle se déroule et de compatir avec le
personnage quant a 1’incertitude de son sort, comme si celui-ci n’était pas encore défini (cet
effet de sens n’aurait pas été aussi marqué avec le prétérit « took »). De plus, 1’utilisation du
présent contraste avec I’utilisation du passé qui servait a décrire les événements de la période

des onze mois dans I’avant-texte : le changement des temps verbaux est révelateur, et ceux-ci
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ne doivent pas étre considérés du point de vue de leur référentialité, on ne doit pas se demander
a quel passé ou quel présent ils renvoient. Ainsi, le passage au présent nous indique qu’une
autre séquence temporelle est considérée, et, par la méme occasion, que la précédente s’est

achevée.

Dans le conte duquel est extrait I’exemple (40), un autre ultimatum, donc un nouveau
cadre temporel défini, vient s’ajouter, ou plutdt s’imbriquer dans celui qui couvrait une annee,
donné par le roi. En effet, un personnage maléfique vient offrir son aide a la jeune fille dans le
dernier mois : en échange de cingq bobines d’écheveaux déja filées par jour, et si elle n’arrive
pas & deviner son nom avant la fin du mois, elle sera a lui. On obtient ainsi une mise en abyme,
aussi bien narrative que temporelle. Le bornage temporel de 1’ultimatum est alors marqué par

une proposition circonstancielle en « before »:

(41) ... if you haven't guessed it before the month's up you shall be mine. (Tom Tit Tot, EFT ; nous

soulignons)

Si nous comparons cette proposition finie & un GP comme « before the end of the month », nous
nous rendons compte que I’image du temps ainsi représentée perd en dynamisme. Le fait que
le GN « the month » de (41) est associé a un prédicat donne davantage 1’impression que le mois
va se dérouler pour atteindre son terme (représenté par « up ») alors que « the end of the month »
ne prend en considération que le terme de cette période, donc se contente de désigner un
moment précis dans le futur des co-locuteurs. Le récepteur s’attend donc a assister au
déroulement des événements caractérisant le dernier mois, ce que confirme le récit. 1l alterne
alors entre, dune part, les échanges entre la créature et la jeune fille alors que celle-ci tente de
deviner le nom de la créature, et, d’autre part, des compressions narrativo-temporelles. Ces
derniéres sont rendues possibles par des circonstants en « every », qui marquent 1’itération

d’une situation invariante :

(42) ... every day (the) little black impet used to come mornings and evenings. (Tom Tit Tot, EFT ; nous

soulignons)

Les séquences temporelles qui peuvent étre condensées le sont presque systématiquement dans
le conte, mettant alors 1’accent sur les événements qui amenent une variation. Comme I’indique
Aubrit (2002 : 146), « le premier effet de la concentration dont jouit le récit bref est de susciter

une sorte d’effet de loupe ». « Every » permet de concentrer la description de jours entiers de
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temps raconté en une seule phrase, grace a son role de synthétisation et de « surcharge
totalisante » (Lapaire & Rotgé, 1998 : 187), qui implique que 1’ensemble des jours en question
est pris en compte. L’itération qu’il marque également par ses capacités de dissociation et de
nivellement (Lapaire & Rotgé, 1998 : 186) est mise en relief par 1’antéposition du circonstant
dont il fait partie. Cette itération est corroborée par la locution « used to » : a sa valeur de rupture
temporelle s’ajoute une valeur fréquentative 1. Cette derniére est soutenue par les GN
coordonnés « mornings and evenings », auxquels la flexion du pluriel donne aussi une

impression de totalite temporelle.

Les événements qui apportent un élément nouveau, a I’intérieur ou en dehors de ces
périodes itératives, sont, eux, plutét marqués temporellement par des propositions adverbiales
en « when » ou des circonstants comme « the next day ». Ceux-ci seront analysés ultérieurement

dans notre développement.

Toujours dans le conte Tom Tit Tot (EFT), le rapprochement du dénouement est

annoncé, une nouvelle fois, par une vision dynamique du temps :
(43) At last it came to the last day but one. (Tom Tit Tot, EFT ; nous soulignons)

Le pronom «it» peut représenter la situation temporelle dans laquelle se trouvent les
personnages, celle délimitée par 1I’ultimatum donné a la jeune fille. Le sémantisme de la locution
adverbiale « at last » peut également laisser présager un dénouement, mais elle n’apparait pas

toujours dans ce contexte précis.

Nos exemples montrent que, des le début du conte, les indications temporelles
convergent vers la situation finale, donnant ainsi I’impression que le temps est organisé en
fonction de la fin du conte, d’ou I’appellation « téléologiques » dans le titre de notre sous-partie.
Avant de nous concentrer sur 1’excipit, nous allons aborder un dernier cas particulier, celui des
contes cumulatifs, dans la mesure ou ils présentent des caractéristiques structurelles qui

entrainent une expression de la temporalité particuliere.

169 |_apaire & Rotgé (1998 : 501) évoquent le lien entre « used to » et « I’emploi dit fréquentatif » du modal
«would ».
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1.3.4 Le cas particulier des contes cumulatifs

Les contes cumulatifs (CC) sont, selon Joseph Jacobs, courants en Angleterre'™. Ils ont
une facon spécifique de mener le récit vers sa fin ; de plus, cette catégorie concerne vingt-sept
contes, dont sept ne sont pas cumulatifs & proprement parler mais adoptent une structure
similaire!™. Le nombre non-négligeable de CC dans notre corpus a attiré notre attention sur ce

type de conte et justifie le fait que nous lui dédions une sous-partie entiere.

Le conte cumulatif peut étre défini comme un récit dont la structure méle répétitivité et
variation : une méme situation narrative, qui peut étre décrite par une formule fixe, se répéte,
mais un ou plusieurs éléments varient a chaque nouvelle étape (nouveau personnage, nouvelle
épreuve, etc). En cela, ils font particulierement écho au « double aspect » que Propp (1970 : 30)
attribue au conte merveilleux, a savoir « son extraordinaire diversité [...] et d’autre part, son
uniformité non moins extraordinaire, sa monotonie », avec un nombre de fonctions qui sont

« extrémement peu nombreuses ».

Le conte The Stars in the Sky (MEFT) fournit un bon exemple de la structure type du CC
et de la fagcon dont y est exprimée la temporalité. 1l raconte I’histoire d’une petite fille qui veut
atteindre les étoiles. La structure du conte se divise en six étapes. Si les trois premieres
n’aboutissent pas, les suivantes font clairement avancer le récit ; I’avancement du récit, et du
temps raconté, passe donc par 1I’avancement physique de I’héroine dans le monde fictionnel,

puisqu’elle se rapproche petit a petit de son but.

170 « [...] accumulative stories [...] are well represented in England. » (Jacobs, Note n°4, Notes and References,
EFT)

11 Ceux-ci sont indiqués entre crochets ; les autres sont purement cumulatifs :

EFT : The Rose-Tree, The Old Woman and her Pig, How Jack Went to Seek his Fortune, [Mr Vinegar], [Nix
Nought Nothing], [Teeny-Tiny], The Story of the Three Little Pigs, [Titty-Mouse and Tatty-Mouse], The Story of
the Three Bears, Henny-Penny, [Mr Fox], Lazy Jack, Johnny-Cake, The Strange Visitor, [The Magpie’s Nest],
The Ass, the Table and the Stick.

MEFT : Hereafterthis, The Hedley Kow, The Wee Bannock, [The Three Cows], Scrapefoot, The Old Witch, The
Hobyahs, The Stars in the Sky, The Wee Wee Mannie, Stupid’s Cries.

EFFT : aucune occurrence.
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Le but ultime de sa quéte, qui constitue 1’élément principal de la situation finale, est

affiché des la premiére phrase du conte, a I’aide de I’opérateur de visée « to » :

(44) Once on atime and twice on a time, and all times together as ever | heard tell of, there was a tiny lassie
who would weep all day to have the stars in the sky to play with... (The Stars in the Sky, MEFT ; nous

soulignons)

Les trois premiéres étapes (nager pres du moulin, pagayer dans le ruisseau, danser avec les
membres du « Good Folk ») ne permettent pas a I’héroine d’atteindre son but. Cet échec est

relayé linguistiquement par 1’utilisation d’une coordination en « and » :

(45) So she jumped in, and swam about and swam about and swam about, but ne'er [sic] a one could she
see. So she went on till she came to a brooklet. [...] So she paddled and she paddled and she paddled,
but ne'er [sic] a one did she find. So on she went till she came to the Good Folk. [...] And she danced
and she danced and she danced, but ne'er [sic] a one did she see. So down she sate [sic]; | suppose she
wept. (The Stars in the Sky, MEFT ; nous soulignons)

Les conjonctions soulignées ont une valeur de surenchére (qui sera davantage analysée dans
notre troisieme chapitre). Gournay (2006 : 150-151) précise que, lorsque que 1’on a affaire a
une « coordination de « conjoints identiques » », comme avec les conjonctions soulignées dans
le texte de (45) :

[...] lidentification opérée [...] et construite par [and swam/and she paddled/and she danced] rend
compte non pas de la représentation d’une autre occurrence de proces [...], mais de la représentation de
I’énonciateur qui fournit une évaluation non aboutie du processus exprimé.

En fournissant une évaluation non aboutie, I’énonciateur souligne 1’ inefficacité de la recherche,
donnant ainsi I’impression que I’héroine tourne en rond et que ses efforts, illustrés
linguistiquement par 1’effet d’accumulation que crée « and », ne sont pas recompenses. Cet
‘échec’ est souligné par I’utilisation de la conjonction « but », qui a une valeur foncierement
contrastive. L’effet de circularité qui en résulte trouve écho dans la répétitivité du CC en
général. The Stars in the Sky (MEFT) représente bien le CC en ce qu’il est construit
circulairement dans son ensemble, puisque le personnage part d’un certain lieu en situation
initiale (sa maison) pour s’y retrouver en situation finale. Dans I’exemple (45), nous retrouvons

I’idée d’enchainement chronologique et causal des événements dans la conjonction « so ».
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Soriano (2005 : 85) classe d’ailleurs les CC dans la catégorie des « contes fonctionnels », a coté

des « contes d’avertissement »*2, et les qualifient de :

[...] « randonnées cumulatives » qui rappellent sans cesse des causes et des effets dont le nombre ne cesse
de grandir puis de décroitre et qui apprennent a I’enfant sans qu’il s’en rende compte que les événements
ou les idées sont en général liés logiquement.

Si nous considérons le conte dont est tiré¢ I’exemple précédent dans son ensemble, nous
remarquons que c’est la prononciation, par le personnage principal, d’une formule figée qui

indique clairement chaque nouvelle étape :

(46) ‘I'mseeking/looking for the stars in the sky to play with.” (The Stars in the Sky, MEFT ; nous soulignons)

L’utilisation de be V-ing indique que le proceés est pris en cours de développement (il n’est pas
terminé) et précise 1’état de la recherche, a savoir ‘en cours’. Cette forme indique que le récit
n’est pas encore arrivé a son dénouement. Si cette formule fixe annonce une nouvelle étape, ce
n’est pas elle qui permet au conte d’avancer puisque sa répétition ancre le conte dans une

temporalité circulaire du recommencement.

C’est au contraire aux variables, a savoir les différents personnages qu’elle rencontre et
auxquels 1’héroine présente la méme requéte, que revient le rdle de marquer implicitement
I’avancement du temps. Bien que les variables des trois premiéres étapes ne permettent pas au
personnage de sortir de cette temporalité circulaire, celles des trois dernieres étapes offrent une
issue la menant un peu plus loin dans sa quéte, donnant cette fois ’image d’une temporalité en
spirale, temporalité qui garde un caractére circulaire mais qui permet tout de méme un
aboutissement. Le lecteur averti pouvait comprendre a 1’avance que les trois dernieres étapes
aboutiraient a quelque chose. En effet, quand elle rencontre les personnages des « Good Folk »

(troisieme étape), ceux-ci lui indiquent:

(47) °Ask Four Feet to carry you to No Feet at all, and tell No Feet at all to carry you to the stairs without

steps [...]". (The Stars in the Sky, MEFT ; nous soulignons)

Ces recommandations font office d’anticipation sur le récit, le lecteur s’attendant alors a ce que

le personnage les suive. Au niveau temporel, elles apparaissent comme proleptiques, car

172 Les contes d’avertissement son « les récits qui ont pour but d’éloigner les enfants des dangers qui les menacent »
(Soriano, 2005 : 81), comme Le Petit Chaperon Rouge.
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I’interprétation temporelle de I’impératif (que I’on retrouve dans « ask » et « tell ») se situe
postérieurement a T-zéro. Le lecteur s’attend donc a ce que ces conseils soient ultérieurement
mis en pratique par le personnage. Cette troisieme rencontre représente une étape-charniére,
puisque les membres du « Good Folk » ne peuvent aider directement 1’héroine mais la dirigent
vers des adjuvants qui pourront le faire. Elle constitue également une charniére temporelle,
puisqu’elle est I’occasion pour I’héroine de faire un bilan sur les étapes passées et d’anticiper

sur les étapes suivantes. Le bilan s’effectue a travers 1’utilisation de have V- en :

(48) “I've swam and I've paddled and I've danced, and if ye'll not help me I shall never find the stars [...]°

(The Stars in the Sky, MEFT ; nous soulignons)

La prolepse se retrouve ici dans I’utilisation des modaux «shall » et «will » a valeur
épistémique avec une orientation temporelle vers T+11"3. La forme have V-en, le mode impératif
et les modaux comportent tous un verbe conjugué au présent : I’auxiliaire « have » dans have
V-en, le verbe lexical « ask » a I’impératif et « shall » et « will », le futur étant d’ailleurs « par
essence une spéculation présente » (Lapaire & Rotgé, 1998 : 492). La charniére temporelle

permet donc de lier passé et futur dans le présent de 1’énonciation du personnage.

Les autres CC de notre corpus ont également tendance a adopter une structure narrative
et temporelle circulaire, méme si elle ne se manifeste pas aussi clairement qu’ici. Les CC
s’opposent ainsi aux contes qui adoptent une structure double, commencant « par deux méfaits
commis en méme temps, dont 1’un peut étre totalement réparé d’abord, la réparation de 1’autre
n’intervenant qu’ensuite » (Propp, 1970: 114). Dans le premier cas, la temporalité est
clairement cumulative, présentant une accumulation d’épreuves qui suivent le méme modele ;
dans le second, la temporalité aura tendance a se dédoubler pour suivre, en parallele, deux
chemins narratifs a la fois. Un conte comme The Old Witch (MEFT) combine ces deux types
de structure, puisque I’intrigue part du méme point (deux sceurs partent de la maison pour aller
chercher fortune), fait traverser les mémes épreuves aux deux personnages principaux, mais en
fonction de leur réussite ou de leur échec, elle n’aboutit pas au méme dénouement et a la méme
situation finale. On pourrait croire a un conte qui commence par deux méfaits a la fois, mais ce

n’est pas le cas : les deux sceurs suivent le méme chemin, mais 1’une aprés I’autre. Ce conte

173 Nous notons T.1 ce qui est postérieur au moment de 1’énonciation.
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illustre parfaitement 1’une des fonctions de Propp (1970 : 71-72), a savoir que « le héros est

secouru » (voir annexe 2) :

De trés nombreux contes s’arrétent au moment ot le héros est sauvé de ses poursuivants. [....] Mais c’est
loin d’étre toujours le cas. Le conte soumet le héros a de nouveaux malheurs. [...] le méfait qui avait noué
I’intrigue se répéte, parfois sous la méme forme, parfois sous une forme différente [...]. Et c’est le début
d’un autre récit.

En revanche, on a bien un premier méfait aboli avant le second, ce qui donne I’impression
d’avoir affaire a deux contes en un. L’histoire de la premiére sceur, qui réussit avec brio toutes

les épreuves, a méme droit & son propre excipit, qui se trouve textuellement au milieu du conte :

(49) The qirl [...] reached her home with her money bags, married a rich man, and lived happy ever
afterwards. The other sister then thought she would go and do the same... (The Old Witch, MEFT ; nous

soulignons)

Selon Aubrit (2002 : 100), la structure circulaire ne se limite pas aux CC et le conte en
géneéral adopte une « forme close ». Cette circularité est d’autant plus évidente dans ceux qui
font revenir leur(s) personnage(s) au point de départ, qui est généralement soutenu par le retour
a un lieu spécifique, comme dans le conte que nous venons d’analyser. Cependant, le « temps
rassurant et clos » qu’Aubrit mentionne ne 1’est qu’en apparence, dans certains contes. Nous
allons maintenant essayer de déterminer en quoi la temporalité se trouve entre cléture et

ouverture.

1.4 Excipit et infinitude : une temporalité non bornée ?

Dans un récit court, I’excipit n’est peut-étre pas autant élaboré que dans des genres plus
longs comme le roman. A I’image du reste du récit, il subit une contrainte de compression
narrative et temporelle. Dans le conte, il est parfois si synthétique qu’il apparait de fagon
soudaine, voire brutale, alors que le dénouement vient seulement d’étre évoqué. Cela peut

donner I’impression que le début et la fin du récit ne sont pas trés soignés, d’un point de vue
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stylistigue comme du point de vue de I’intrigue. Cette forte condensation pourrait cependant

avoir un intérét pragmatique : marquer 1’esprit du lecteur.

Si le conte adopte la structure circulaire qu’Aubrit lui attribue de fagon systématique,
nous pouvons penser que cela donne lieu a une temporalité fermée sur elle-méme. Parfois, les
indications d’un retour a la maison, d’ou les personnages sont partis en situation initiale, sont

manifestes ; voici une sélection d’un exemple représentatif dans chaque recueil :

(50) So she turned tail and ran back home. (Henny Penny, EFT ; nous soulignons)
(51) Then Jan and his wife got down from the tree [...] and went straight home. (Hereafterthis, MEFT ; nous

soulignons)

(52) And after a while they reached home, and lived happily together ever afterwards. (The Swan Maidens,

EFFT ; nous soulignons)

Ces ‘retours a la case départ’ apparaissent clairement dans vingt-neuf contes ; quinze autres
laissent également entendre, a la fin du récit, le retour dans un lieu que les personnages avait
quitté au début. Le lieu en question constitue alors un point de repére fixe dans 1’espace, mais
aussi dans le temps, puisque le retour dans le lieu marque implicitement I’écoulement du temps
raconté : c’est I’écoulement du temps qui a permis une transformation entre la situation initiale
et la situation finale, et cette transformation est d’autant plus aisée a constater a partir d’un

méme lieu mais a deux moments différents.

Les exemples présentés ci-dessus font écho aux écrits de Ricceur (1991a : 138) sur le

récit :

Que ’on considére la structure sémantique de 1’action, ses ressources de symbolisation ou son caractére
temporel, le point d’arrivée semble ramener au point de départ, ou, pire, le point d’arrivée semble anticipé
dans le point de départ. Si tel était le cas, le cercle herméneutique de la narrativité et de la temporalité se
résoudrait dans le cercle vicieux de la mimésis.'’

174 Selon Genette (1972 : 187), la mimésis consiste en 1’« absence (ou présence minimale) de 1’informateur », &
«en dire le plus possible », mais « le dire le moins possible » pour « faire oublier que c’est le narrateur qui
raconte ». Elle s’oppose ainsi a la diégésis, qui implique un minimum d’information et une présence maximale de
I’informateur.

Ricceur (1991b : 78) évoque I’avis de Claude Bremond (« Le message narratif », Communications 4, 1964, repris
dans Logique du récit. Paris : Seuil, 1973) qui, dans une critique du modéle de Propp (1970) et son « mode
d’enchainement trop rigide des fonctions, qui ne laissent pas de place a des alternatives », propose de mettre « en
question [...] la nécessité téléologique qui remonte de la fin vers le commencement ».
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Ainsi, le conte tout entier pourrait étre construit en fonction de la fin du récit ; sachant que
I’excipit est souvent le lieu ou s’illustre la morale (implicitement ou explicitement), il est fort
probable que 1’excipit soit le point de départ a partir duquel I’histoire, dans une démarche

didactique, est batie.

1.4.1 Jacobs : entre soudaineté et ouverture

Intéressons-nous d’abord aux contes qui ne présentent pas de situation finale en tant que
telle. Ces contes se terminent sur du DD, laissant le lecteur plongé dans la temporalité des
personnages. Par exemple, dans The Golden Arm, (EFT), le protagoniste est confronté au
fantdme de sa femme, qui vient le hanter parce qu’il a déterré son corps pour garder avec lui
son bras en or massif. Il lui demande ou sont passés ses joues rouges, ses lévres roses, ses
cheveux dorés, et enfin son bras en or. Si le fantdme répond aux trois premieres questions par
la méme formule (« All withered and wasted away. »), empruntant des caractéristiques au CC,
la derniére réponse contraste avec celles-ci : « THOU HAST IT ! ». Le conte se termine sur cette
variation, qui constitue une réelle fin ouverte, car le lecteur peut décider de ne pas sortir du
monde fictionnel et d’inventer une suite a cette histoire laissée en suspens. Cette suspension du
temps est illustrée par 1’absence du narrateur, et donc 1’absence de circonstants ou de temps
verbaux marquant sa distance avec 1’histoire (notamment V-ed). Les derniers temps verbaux
auxquels sont confrontés les lecteurs sont ceux utilisés par les personnages et ne renvoient pas
au récit proprement dit. Le dernier verbe, « hast », version ancienne de « has », est conjugué a

la forme simple V-s. Le lecteur n’est plus ensuite séparé du présent des personnages.

Toutefois, les fins ouvertes que permet le DD restent des cas relativement marginaux,
car cela ne concerne que sept contes sur cent-quatre. Ce faible nombre peut s’expliquer par
I’importance de I’instance narrative dans le conte, dont I’incipit et I’excipit sont les lieux
privilégiés d’expression. L’intervention du narrateur signale d’ailleurs presque

systématiquement une transition entre la temporalité de 1’histoire et celle du lecteur.

L’arrivée ‘soudaine’ de la situation finale peut étre relayée par d’autres procédés. La

mort d’un ou de plusieurs personnages peut constituer une porte de sortie du récit. Tel est le cas
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dans dix de nos contes, sans compter les neuf autres qui le sous-entendent par une formule du
type « he was never more seen ». La temporalité du récit se termine avec la temporalité
individuelle du personnage (la fin de sa vie). Dans The Rose-Tree (EFT), le conte s’achéve sur

la mort violente de la méchante belle-meére :

(53) “It thunders again, perhaps the thunder has brought something for me,” and she ran out; but the
moment she stepped outside the door, down fell the millstone on her head; and so she died. (The Rose-
Tree ; EFT)

La brutalité de la mort de la méchante belle-mére trouve son illustration linguistique dans la
compression syntaxique de la proposition qui la décrit, puisque sa structure se limite au strict
minimum, a savoir un pronom sujet (« she ») et un prédicat composé d’un verbe intransitif

(« died »). Cette brieveté participe a créer un effet de surprise.

I1 faut néanmoins préciser que le conte s’acheve parfois avec la mort d’un personnage,
mais sans que celle-ci soit annoncée avec soudaineté. Il est également d’autres types de

clausules qui visent a établir un sentiment de sérénité :

(54) They lived in a large house, and Jack’s mother lived with them in great happiness until she died. (Lazy
Jack, EFT ; nous soulignons)

(55) [...]in due time he came to the throne and lived a long, happy, and good life as king. (Johnny Gloke,

MEFT ; nous soulignons)

Dans I’exemple (54), la mort de la mere de Jack ne donne pas lieu & une fin abrupte ; au
contraire, les événements semblent se dérouler en douceur. Les deux mots finaux sont les
mémes que pour (53). Toutefois, dans I’exemple (54), la mort constitue davantage un “épilogue’
que la réelle situation finale ; en effet, elle fait ici partie d’une proposition subordonnée qui
apporte une information complémentaire a celle contenue dans la principale (Jack’s mother/live
with them in great happiness). Il semblerait que I’information véhiculée par la S/P she/die ne
soit pas I’information principale, d’ou I’idée d’épilogue. De plus, la mort apparait comme la
borne finale d’une période d’épanouissement (« in great happiness »), d’ou I’effet moins
soudain que dans I’excipit de (53). La période en question s’étend de la borne initiale du proceés
« live with them » jusqu’a la borne finale constituée par la mort du personnage. La conjonction
« until » permet de faire le lien entre ces deux moments et indique que la proposition principale,

qui décrit le bonheur des personnages, a une certaine durée (Quirk et al., 1985 : 1081) : la
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représentation du passage du temps dans 1’histoire avec « until » permet donc une fin ‘en
douceur’. « Until » relaye également la fin du récit de fagcon métonymique, puisqu’elle
présuppose une borne finale vers laquelle tend la situation décrite. Huddleston & Pullum
(2002 : 702-703) considérent «till » et « until »'”> comme des « endpoint prepositions », et
affirment qu’elles sont les prépositions les plus largement utilisées pour marquer une borne
finale, celle d’une durée : bien qu’il ne s’agisse pas d’une préposition mais d’une conjonction,
dans I’exemple (54), « until » marque la borne finale de la durée de la situation décrite par
Jack’s mother/live with them in great happiness. Lapaire & Rotgé (1998 : 585) parlent de
« point d’arrivée temporel ». Bien que Talmy (2000 : 328) parte d’un exemple comme « She
slept until his arrival/until he arrived. », qui marque plus clairement une relation de causalité

entre les deux propositions, ses explications éclairent en partie I’analyse de 1’exemple (54) :

[...] the causing event [...] is expressed in the subordinate clause. Now, semantically, what this event
causes is not the event overtly expressed in the main clause [...] but rather the end of that event.

Si I’on suit le méme type de glose que propose Talmy pour son exemple, on obtient :
(54°) [Jack’s mother lived with them in great happiness] ENDS AT [she died].

Le deuxieme événement, ponctuel, vient borner la situation initialement non bornée décrite par
le premier et vient, par conséquent, cloisonner temporellement sur la droite un proces qui
semblait pouvoir s’étendre a 1’infini. La mort de la mére met un terme a la situation représentée
par Jack’s mother/live with them in great happiness, et, par la méme occasion, met un terme au

récit.

L’exemple (55) présente également une fin ‘en douceur’, mais c’est ici 1’association
entre le bonheur (« happy and good life ») et la longue durée (« long life ») qui donne cet effet
d’apaisement au passage du temps. Sur le plan linguistique, cette association est opérée par la
parataxe, qui met les adjectifs « long » et « happy » sur un méme plan, et la coordination en
« and », qui indique que les conjoints doivent étre suffisamment congruents. Pour résumer, un
temps raconté long dans la clausule favorise une sortie du conte paisible et rappelle le flottement

temporel des incipit avec OUAT. Ce proche rapport entre incipit et excipit n’est pas surprenant :

175 Nous considérerons « till » et « until » comme des équivalents ; comme 1’écrivent Huddleston & Pullum
(2002 : 708), «till » témoigne simplement d’un registre moins soutenu que « until » (« Until and its somewhat
more informal variant till... »).
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on s’attend a ce qu’un conte qui @ commenceé par un incipit temporellement vague trouve un
¢écho dans I’excipit. Cette attente est validée dans notre corpus, puisque sur soixante-trois contes
contenant « once » dans la formule introductive, trente-six contiennent également I’adverbe
« ever » ou « never » dans la clausule et vingt-sept ne contiennent aucun repere temporel. Huit
autres contes ne proposent pas d’ancrage précis dans 1’incipit (nous y trouvons, par exemple,
I’adverbe « formerly ») et proposent une clausule en accord sur le plan temporel. Seul un conte,
Jack the Giant Killer (EFT), termine par une formule (« lived in great joy and happiness all the
rest of their days ») mais propose un ancrage spatio-temporel dans 1’incipit. Toutefois, « all the

rest of their days » établit une borne temporelle plus précise qu’avec « €Ver » ou « never ».

Enfin, dans trois contes, la mort d’un personnage dans 1’excipit révéle un commentaire

méta-narratif sous-jacent :

(56) "O welcome, welcome," quoth the fox, and snapped it in two in the middle. And that was the end of the

wee bannock. (The Wee Bannock, MEFT ; nous soulignons)

(57) ...thehounds[...] dragged the Fox out of hisden [...] and ate him all up. So_that was the end of Master
Reynard, and well he deserved it. (Reynard and Bruin, EFFT ; nous soulignons)

(58) And when the King died he succeeded him, and that was the end of the Earl of Cattenborough. (The

Earl of Cattenborough, EFFT ; nous soulignons)

L’expression « that was the end of » fait ostensiblement coincider la temporalité de I’histoire,
la temporalité de la narration et la temporalité de la réception, car elle annonce, dans le choix
du lexique, a la fois la fin de I’histoire et la fin du récit. En effet, la référence du pronom « that »
reste vague. Le pronom est probablement anaphorique des événements décrits par les S/P du
cotexte avant, et reprend, respectivement the fox/snap it in two in the middle, the hounds/drag
the Fox out of his den, the hounds/eat him all up et he/succeed him. Nous pouvons également

peut-étre y lire une référence méta-narrative a 1’ensemble du récit.

Les fins abruptes font converger forme et sens, la soudaineté de I’apparition de la
clausule transcrivant la brutalité de la fin réservée a certains personnages. Ce type d’excipit peut
surprendre le récepteur de deux fagons : par un passage du dénouement & la situation finale qui
est peu soigne stylistiquement et qui arrive de maniere soudaine, mais aussi par rapport aux

attentes qu’il se crée quand il lit un conte. Comme I’indique Francgois (2010 : 31), «dans les
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textes fortement génériques, la cl6ture renvoie a un ensemble de textes, dont la lecture
antérieure prépare a celle du texte lu ». Le lecteur n’est donc pas préparé, ni par ses
connaissances du genre, ni par le texte lui-méme, & ce type d’excipit qui n’a rien d’une fin
heureuse. En revanche, de nombreux contes de notre corpus concordent avec ces attentes

génériques. C’est ce que nous allons voir avec des formules connues.

1.4.2 Etude de la formule « And they lived happily (for)ever afterwards » et des

autres locutions temporelles non bornées

Nous avons entrepris, dans notre corpus, une recherche des occurrences d’adverbes
dénotant une fréquence (qu’elle soit absolue, comme avec « always », ou nulle, avec « never »).
Ces statistiques *’® montrent que parmi les adverbes «always », «usually », « often »,
« sometimes », «occasionally », «seldom/rarely », «ever » et «never », ce sont les deux
derniers qui sont les plus récurrents ; les chiffres les placent loin devant les autres'’’. Cela peut
laisser penser que le conte veut s’inscrire dans une temporalité plus large que celle de I’histoire.
C’est ce que nous allons voir plus en détails avec les analyses ci-dessous, en commengant par

les clausules contenant « ever », que nous confronterons a d’autres formes d’excipit.

176 Statistiques effectuées avec le logiciel lramuteq.
17 Détail du nombre d’occurrences des adverbes, lorsqu’ils expriment une fréquence, trouvés dans notre corpus et
classés par récurrence dans 1’ordre décroissant :

Adverbe EFT MEFT EFFT Total des
occurrences

Never 73 77 24 174

Ever 22 52 17 91

Always 11 10 12 33

Sometimes 7 3 0 10

Often 2 1 2 5

Usually 0 2 0 2

Rarely 0 0 1 1

Seldom 0 0 0 0

Occasionally 0 0 0 0

122



Tout d’abord, nous constatons qu’une fin brutale n’est pas incompatible avec 1’ajout

d’une formule finale :

(59) ... in [the pot] fell the wolf; so the little pig put on the cover again in an instant, boiled him up, and ate

him for supper, and lived happy ever afterwards. (The Story of the Three Little Pigs, EFT ; nous

soulignons)

Nous avons ici affaire a deux types de «and » : le premier est cléturant (Lapaire & Rotgé,
1998 : 309), il marque le dernier élément d’une séquence narrative constituée de trois proces
ayant pour sujet « the little pig », a savoir « put on the cover again », « boiled him up » et « ate
him for supper ». L’utilisation du deuxiéme « and » est plus surprenante : le lien qu’il introduit
entre les deux propositions conjointes (the little pig/eat him for supper et the little pig/live happy
ever after) est de nature causale : c’est parce qu’il a tué le loup que le petit cochon a pu vivre
heureux et tranquille jusqu’a la fin de ses jours. Le malheur du loup (sa mort) fait le bonheur
du petit cochon. Dans un excipit comme celui de Nix Nought Nothing (EFT), en revanche, ou
le méme type de formule suit la mort d’un personnage mais ou un point sépare les deux
propositions (quand ¢’était une virgule dans 1’exemple (59)), la formule ressemble davantage a
un commentaire ajouté par le narrateur pour indiquer clairement la fin du conte qu’a une

conséquence logique :
(60) ... she was put to death. And they lived happy all their days.

L’utilisation de formules n’implique donc pas que I’excipit soit plus élaboré. Elles permettent
seulement de clore de fagon plus nette la temporalité¢ de I’histoire. Nous constatons que 79%
des contes de notre corpus (82/104)17® se terminent par une proposition coordonnée en « and ».

Cela nous renvoie a I’analyse d’Yvon Keromnes (2007 : 95-116) :

[...] le connecteur and, parce qu’en coordonnant deux proces, il manifeste une unité d’action, se préte de
fagon privilégiée a I’expression de la complétude d’une action, de sa cloture. Et marquant la cloture d’une
action [...], il se préte aussi particuliérement bien a marquer celle d’un élément macrostructurel de la
narration.

Autrement dit, la valeur de cl6ture de « and » se préte particulierement bien a une clausule.

178 32/41 dans EFT, 28/38 dans MEFT et 22/25 dans EFFT.
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Lorsqu’une formule est utilisée dans 1’excipit, elle est souvent accompagnée de motifs
caractéristiques de la fin des contes, comme ‘la richesse soudaine’ et ‘le mariage avec un

prince/une princesse’ :

(61) ... Jack and his mother became very rich, and he married a great princess, and they lived happy ever
after. (Jack and the Beanstalk, EFT)

Ce schéma narratif traditionnel impose parfois d’introduire de nouveaux personnages a la fin
du conte ; ici, celui de la princesse n’avait aucunement été mentionné dans 1’avant-texte, son
existence n’ayant pas méme été sous-entendue. L’apparition de nouveaux personnages permet
d’étendre le cadre temporel du temps raconté a une ‘nouvelle vie’ qui suit I’intrigue qui a été
développée. Ainsi, les formules permettent d’envisager une ouverture, malgré la présence d’une
borne finale marquée par « and ». L’ouverture sur un aprés temporel est d’autant plus marquée

lorsque 1’adverbe « afterwards » est présent dans la formule de fin.

Nous devons a présent préciser dans quelle mesure nous pouvons parler de bornage
temporel. Dans les contes qui utilisent la locution adverbiale « for ever/forever » dans leur
clausule!”, le bornage est opéré par la préposition « for », qui, selon Quirk et al. (1972 : 317),
peut étre paraphrasée par « du début a la fin de », autrement dit, engage une considération de la
période totale couverte par 1’élément qui suit, période bornée et fermée. Or, il s’agit ici de
I’adverbe « ever », ce qui donne lieu a deux mouvements contraires : un premier mouvement
de fermeture, et un deuxiéme mouvement d’ouverture qui vient briser les frontieres temporelles
mises en place par « for ». A elle seule, cette locution adverbiale représente toute I’ambiguité

de la fin des contes, qui proposent souvent une fin ouverte sur 1’éternité.

Analysons de plus prés 1’adverbe « ever », qui encode cette notion d’éternité, et qui se
retrouve dans vingt clausules de notre corpus. Selon Lapaire & Rotgé (1998 : 167-168), I’effet
produit par « ever » est celui d’une « totalité d’occurrences dans le temps ». 1ls précisent que
dans des expressions comme « for ever afterwards », « ever » renvoie moins a la notion de
temporalité qu’a celle d’intensification. Nous pensons au contraire que les deux notions sont
distribuées de fagon égale lorsqu’une telle expression apparait a la fin d’un conte : elle intensifie

le bonheur des personnages dans la situation finale, mais elle doit également étre interprétée

179 Ex : The Clever Lass (MEFT) : « Then the King recognized the love his Queen had for him, and brought her
back to his palace, and they lived together there forever afterwards. »
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comme une éeradication des barriéres temporelles, donnant au conte et a ses personnages une
portée atemporelle. Certaines traductions francaises possibles pour «ever afterwards »
corroborent 1’idée selon laquelle 1’expression conserve un lien avec la temporalité : «a
jamais », «jusqu’a la fin des temps », « pour 1’éternité ». Néanmoins, 1’excipit du conte A
Visitor from Paradise (EFFT) confirme 1’ambivalence du conte entre temporalité et

atemporalité :

(62) And the farmer and his wife came down from the tree and collected all the booty and went home and

lived happy ever afterwards. It was and it was not. (A Visitor from Paradise, EFFT ; nous soulignons)

La référentialité des deux pronoms « it » est floue ; elle pourrait renvoyer a 1’histoire qui vient
d’étre racontée. La dernic¢re phrase donne lieu a une prédication d’existence (it/be) qui est
aussitot apres niée, la négation « not » portant sur une S/P identique qu’elle marque comme non

actualisée. La formule montre que le conte se trouve dans une temporalité qui est toute relative.

D’autres contes proposent une ouverture temporelle qui ne s’étend pas jusqu’a I’ éternité
mais couvre la période allant de la fin du temps raconté jusqu’a un jour déictiquement

identifiable par le groupe prépositionnel « to this day » :

(63) But to this day, the loathsome toad is seen at times, haunting the neighbourhood of Bamborough Keep
[...]. (The Laidly Worm of Spindleston, EFT ; nous soulignons)

(64) And they were married, and he and she are living happy to this day [...]. (Black-Bull of Norroway,
MEFT ; nous soulignons)

(65) [...] when he died they put a statue of him [...]. And there it stands to this day [...]. (The Peddlar of

Swaffham, MEFT ; nous soulignons)

« This » est un déterminant qui indique ici la proximité entre les événements décrits et les co-
énonciateurs. « This day » est déictiquement rattaché a la temporalité du narrateur puisqu’il
renvoie au jour ou il raconte 1’histoire. Au moment de la lecture, sa référentialité se dédouble,
puisqu’il peut aussi impliquer la temporalité du lecteur, « this day » faisant référence au jour
ou le conte est lu. Dans les deux cas, le choix de « this » trahit une volonté de rapprochement
de temporalités. Ce rapprochement s’effectue également a travers 1’utilisation du présent (mis
en gras dans le texte) et de fagon plus marquée encore dans 1I’exemple (64), ou I’utilisation de
be V-ing («are living ») indique clairement que le procés « live happy » n’a pas atteint son

terme. Une fois de plus, I’excipit donne une dimension infinie au conte, puisque 1’utilisation de
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déictiques implique que sa temporalité peut étre réactivée par chague nouveau lecteur, donc

éternellement.

Ensuite, il est intéressant de noter que la stabilité finale introduite par des formules
comme «they lived happy ever afterwards » est souvent secondée d’une stabilité spatiale.
Comme nous I’avions évoqué, le héros revient souvent au lieu de départ (le plus souvent, son

domicile), mais lorsqu’il s’agit d’un nouveau lieu, la stabilité est indiquée par d’autres moyens :

(66) Then the young lord [...] brought his father-in-law to his own castle, where they lived happy ever

afterwards. (Catskin, MEFT ; nous soulignons)

Ici, c’est le nouveau lieu (« his own castle ») qui sert de base, a la fois sémantiqguement et
syntaxiquement, a une vie heureuse éternelle. En effet, la formule apparait dans une proposition
relative en « where » qui est non-restrictive ; I’antécédent étant déja suffisamment déterminé
par ailleurs, elle apparait comme une information supplémentaire. Cette dépendance syntaxique
et la distribution de charge informationnelle qui en résulte font du chateau un support idéal pour

le bonheur infini exprimé.

Pour finir, on peut dresser un paralléle entre les excipit contenant « ever afterwards » et
ceux qui proposent une expression proche comme « all (the rest of) their/his days »*°. Ce que
ces deux types de circonstants ont en commun, c¢’est leur valeur de totalité, qui émane du méme
besoin de complétude temporelle, a savoir étendre le cadre spatio-temporel de I’histoire aussi
largement que possible. « All » est ici ce que Huddleston & Pullum (2002 : 376) appelleraient
un pré-déterminant ; il insiste sur le fait que la totalité des jours qu’il leur restait a vivre est a
prendre en compte. Comme I’indiquent Lapaire & Rotgé (1998 : 207), « all », quand il a une
valeur maximalisante, peut véhiculer I’idée d’une « limite supérieure atteinte et insurpassable ».
Ici, puisqu’il est affaire de temps, «all » indique que le temps raconté a atteint sa limite
supérieure, comme pour indiquer qu’il n’est pas possible de continuer I’histoire au-dela de la
mort des personnages. Nous pouvons alors facilement détecter la différence majeure entre cet

excipit et celui contenant « ever afterwards » : quand le premier indique une borne temporelle

180 Nous trouvons cette locution, par exemple, dans Nix Nought Nothing, Jack the Giant-Killer (EFT) et Tom
Hickathrift (MEFT).
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de fin insurpassable, le deuxieme invite a 1’éliminer pour aller plus loin, au-dela du temps lui-

méme, pour atteindre 1’atemporalité.

C’est aussi du c6té de ’atemporalité que tend 1’adverbe « never ». Bien que ce dernier
et «ever » soient a priori antonymiques, ils témoignent de la méme logique d’étendre la

temporalité du conte au-dela de ses limites textuelles.

1.4.3 Lerble de « never »

Parfois, I’excipit fait apparaitre «never » et «ever », prouvant une certaine

congruence entre les deux adverbes :

(67) But the gooseherd was never seen again, and no one knew what became of him; [...] (the old lord) could
not stay at Court, when he had sworn never to look on his granddaughter's face.
So there he still sits by his window, if you could only see him, as you some day may, weeping more
bitterly than ever, as he looks out over the sea. (Tattercoats, MEFT ; nous soulignons)

Les deux adverbes cohabitent ici pour renforcer la notion d’infinitude temporelle liée a I’excipit.
En francais, il est intéressant de noter qu’ils peuvent se traduire par le méme terme, en
I’occurrence « jamais ». Ils participent donc tous deux a 1’atemporalité de I’histoire racontée.
Comme I’expliquent Lapaire & Rotgé (1998 : 171-172), « NEVER n’est pas la négation globale
de EVER » mais « indique un travail mental supplémentaire » ; en d’autres termes, il englobe
la notion d’intégralité que «ever» porte «pour en exclure ensuite le parameétre

achoppement (c’est-a-dire 1’existence d’au moins un cas de..., une situation ou...) ».

Dans les cas que nous étudierons, « never », négateur absolu (Huddleston & Pullum,
2002 : 812), ne sera jamais adverbe de fréquence mais adverbe de localisation temporelle ; il
pourra alors étre glosé par « at no time » (Huddleston & Pullum, 2002 : 715). Nous avanc¢ons
I’hypothese que « never » invite le lecteur a sortir du cadre temporel de 1’histoire racontée pour

atteindre une temporalité sans limites :

(68) ...and at last Tom shrieked out, "What old Tim dead ! then [sic] | 'm the King o' the Cats " and rushed

up the chimney and was never more seen. (The King o’ the Cats, MEFT ; nous soulignons)
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Ici, I’absence de bornage permet a « never » d’étendre sa référentialité a 1’infini temporel. Nous

pouvons alors le confronter a un emploi différent :

(69) So Tommy Grimes ran home, and he never went round the corner again till he was old enough to go

alone. (Mr Miacca, EFT ; nous soulignons)

L’adverbiale mise en gras dans le texte délimite la portée de ’adverbe « never » ; on comprend
alors que « never » est davantage utilisé pour sa valeur minimalisante, au sens de ‘pas une seule

fois’, que pour sa valeur atemporelle.

Dans I’exemple (68), I’utilisation du passif (Tom/be never more seen) permet de ne pas
mentionner I’agent ; I’absence de ce dernier dans 1’énoncé vient seconder 1’idée d’atemporalité
car il est sous-entendu que plus personne ne le revit jamais : ‘he was never more seen by
anyone’. Toutefois, nous pourrions nuancer notre propos en considérant que la portée infinie
de « never more » est limitée par le cadre temporel qu’implique 1’énonciation : « never more »
n’est finalement valable que jusqu’au moment de 1’énonciation (nous pourrions gloser par
« never more to this day »), méme s’il prétend le dépasser, et la distance entre la temporalité du
narrateur et celle du récepteur peut amener ce dernier a reconsidérer le caractére infini de telles
formulations. Cela étant dit, le récepteur se préte au jeu de la fiction : il serait vain de remettre
en question le caractére atemporel d’une histoire qui s’affiche clairement comme n’ayant pas
de lien avec la réalité du récepteur et dont la temporalité ne répond pas aux mémes regles que

la temporalité du monde réel.

L’exemple (68) est également 1’occasion de noter que « never » est souvent associé a
I’adverbe « more », « again » ou « afterwards ». Ces trois adverbes indiquent clairement que
c’est I’apres temporel qui est pris en compte. AssoCiés a « never », ils indiquent un changement
de situation : ce qui se produisait ne se produira plus. Ils engendrent une impression de fin

ouverte puisqu’ils renforcent I’idée que ce qui se situe a T+1 n’est pas borné sur la droite.

Remarquons également que 1’antéposition de « never » entraine une inversion modale :
(70) ...never did they set their eyes again upon the Piper [...]. Never were their hearts gladdened by the

song and dance of the children issuing forth from amongst the ancient oaks of the forest. (The Pied

Piper, MEFT ; nous soulignons)
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L’antéposition de « never » permet de mettre I’accent sur sa portée, a savoir I’ensemble de la
proposition qui suit (respectivement they/set their eyes again upon the Piper et their hearts/be
gladdened by the song and dance of the children issuing forth from the ancient oaks of the
forest). A nouveau, nous sommes face & un cas de ce que nous avons baptisé ‘inversion
temporelle’, et si nous reprenons les arguments de Copy & Gournay (2009) a propos de
I’inversion locative et les appliquons a (70), il peut étre avancé que les énoncés commencant
par « never » sont présentés comme un constat. Le caractére infini de la situation décrite n’est

donc pas a remettre en question.

Avant de terminer notre étude de « never », il nous semble intéressant d’évoquer les
emplois de I’adverbe hors-excipit. Nous avons remarqué une forme d’adéquation entre
« never » et I’annonce d’une menace. Tel est le cas dans au moins cing contes (nous soulignons

dans chaque exemple) :

(71) ...never ye come again. (Molly Whuppie , EFT)

(72) Never let me see your face till you can show me that ring [...]. (The Fish and the Ring, EFT)

(73) You must keep the house clean and tidy, sweep the floor and the fireplace; but there is one thing you
must never do. You must never look up the chimney, or some-thing bad will befall you. (The Old Witch,
MEFT)

(74) So when his wife brought him a daughter, bonny as bonny could be, he cared nought for her, and said,

"Let me never see her face.”" (Catskin, MEFT)

(75) 1'll help thee and welcome, but if ever thou [...] thankest me [...], thou 'It [sic] never see me more. Mind

that now; | want no thanks, | 'll have no thanks [...]. (Yallery Brown, MEFT)

« Never » est associé soit a un mode impératif ((71), (72), (74)), soit au modal déontique
«must » (73), soit au modal épistémique « will » (75) qui exprime une situation future. Ce sont
ces différentes combinaisons qui permettent 1’expression de menaces. « Never » indique que
les S/P sur lesquelles il porte ne doivent pas étre actualisées ; elles concernent toutes des
situations hypothétiques. Les opérations mentales liées & « never » permettent d’envisager une
totalité temporelle dans le futur, ce qui élargit le cadre temporel du conte. Du point de vue de
la narration, « never » est un véritable indice sur la suite des événements : il annonce, en
filigrane, les interdits qui vont étre enfreints. « Never » participe donc d’une logique
d’anticipation et, dans les exemples choisis, les S/P ye/come again, you/let me see your face till
you can show me that ring, you/do one thing, you/look up the chimney, I/see her face et you/see

me more sont paradoxalement annoncées comme ayant une forte probabilité d’actualisation.
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Ainsi, « never » acquiert une valeur épistémique inattendue : il est le signe de I’expression d’un

possible.

Les formules introductrices et finales nous rappellent subrepticement la présence du
conteur ; c’est presque sa voix que 1’on entend en les lisant. Cela rejoint Aubrit (2002 : 100)

quand il évoque le « rituel » que met en place « il était une fois ».

Nous avons trouvé une formule de fin qui, si elle n’est pas ‘générique’, nous rappelle

néanmoins 1’origine orale du conte :

(76) That very night the servant woke her master up in a fright and said: 'Master of all masters, get out of

your barnacle [...]"... That's all. (Master of All Masters, EFT ; nous soulignons)

L’ajout de la derniére proposition marque selon nous la présence du conteur ‘originel’, celui du
temps ou le conte était raconté a I’oral, donc il renvoie a sa temporalité. En effet, le temps de la
lecture d’un texte se termine avec la fin du texte. A I’oral, il est plus ambigu de marquer la fin
du texte. S’il était nécessaire de préciser que le conte était terminé, cela prouve que le conte en
guestion ne comportait pas de fin clairement marquée, contrairement a la plupart des autres
contes, qui, par leurs formules, adverbes ou autres, annoncent la fin du récit. Selon Del Lungo
(2010 : 7), « pour le lecteur, le début est le début puisqu’il s’affiche en tant que tel, et la fin est
la fin puisqu’elle s’affiche, et parfois s’écrit sur la page du livre, en tant que telle ». Avec
« that’s all », la fin du conte Master of All Masters (EFT) s’écrit clairement sur la page du livre,
mais d’aprés nous, 1’expression nous renvoie davantage a une fin qui ‘se dit’, qui vient clore le

temps de 1’écoute.

1.5 L’oralité dans le conte : quelle dimension temporelle ?

En étudiant I’“oralité’ dans le conte, nous étudions son ‘caractére oral’. Comme 1’a
remarqué Tenéze (Demers & Gauvin, 1976 : 163), il existe une « alliance sémantique du mot

conte avec le verbe conter, qui signifie un acte oral ». D’aprés Demers & Gauvin (1976 : 163) :
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[...] ce caractere d'oralité, déja percu par les freres Grimm, puisqu'ils avaient intégré leurs destinataires
au titre de leur recueil — Contes pour enfants et familles — persiste jusque dans le conte écrit dont il
devient une des principales caractéristiques formelles.

Nous avangons I’hypothése que tout conte écrit entretient un rapport avec 1’oralité, méme s’il
n’a pas d’origine orale a proprement parler, ¢’est-a-dire méme s’il n’a pas été transcrit tel quel
de la bouche du conteur au papier, mais qu’il a été inventé de toutes pieces par un auteur, a
I’écrit. Sans considérer la « littérature écrite » comme une « simple fixation de la littérature
orale » (Maingueneau, 2004 : 165), nous pensons que chaque conte est destiné a étre oralisé ;
en pratique, certains s’y prétent mieux que d’autres. Dans les préfaces de ses recueils, Jacobs

confirme a plusieurs reprises ce lien qu’entretiennent ses contes avec 1’oralité!8?,

Pour Copy & Gournay (2009), I’origine orale du conte ne fait aucun doute : «[...]
though of course modified to be written down and published in a more standard English, they
display textual characteristics which are evidence of their oral origin ». Le fait qu’il entretient
ce rapport si étroit avec 1’oralité a une influence sur 1’instance narrative, puisque le conte doit
pouvoir étre endossé par n’importe quel conteur. Pour montrer cette spécificité, Copy &
Gournay (2009) ont qualifié le narrateur dans le conte de proto-narrateur, c’est-a-dire une
instance narrative non rattachée a un locuteur spécifique et responsable de la transmission du

conte.

Certaines formes dialectiques entretiennent un fort rapport avec le langage oral, telles
que « Well, I do be feeling rich and grand! » (The Hedley Kow, MEFT), ou la succession des
auxiliaires « do » et « be » peut surprendre ; un énoncé plus canonique serait : ‘I AM feeling
rich and grand!’, avec une accentuation sur I’auxiliaire « be ». Nous pouvons également citer

le cas de Tom Tit Tot (EFT), dans lequel nous avons une reprise immédiate du sujet par un

181 pour rappel, nous pouvons lire, dans EFT : « Generally speaking, it has been my ambition to write as a good
old nurse will speak when she tells Fairy Tales. | am doubtful as to my success in catching the colloquial-romantic
tone appropriate for such narratives, but the thing had to be done or else my main object, to give a book of English
Fairy Tales which English children will listen to, would have been unachieved. This book is meant to be read
aloud, and not merely taken in by the eye ». Dans MEFT et EFFT, il précise avoir agi selon les mémes principes
que dans le premier recueil, ce qui peut laisser penser que ces contes sont également voués a étre oralisés : « In
putting these tales together, | have acted on the same principles as in the preceding volume » (préface de MEFT) ;
«[...] while I have attempted thus to restore the original substance of the European Folk-Tales, | have ever had
in mind that the particular form in which they are to appear is to attract English-speaking children. | have,
therefore, utilized the experience | had some years ago in collecting and retelling the Fairy Tales of the English
Folk-Lore field (English Fairy Tales, More English Fairy Tales), in order to tell these new tales in the way which
English-speaking children have abundantly shown they enjoy. In other words [...], the manner in which | have
told the stories is, so far as | have been able to imitate it, that of the English story-teller » (préface de EFFT).
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pronom, ce qui n’est pas grammaticalement correct en anglais : « Well, the woman she was
done ». Le conte The Wee, Wee Mannie (MEFT) fournit un autre exemple, avec des formes
dialectales lexicales comme «wee » (little), « mannie » (man) et « coo » (cow), mais il est

possible que ces formes soient destinées a imiter le langage enfantin.

Selon Paul Zumthor®®? | « la performance orale implique une traversée du discours par
la mémoire, toujours aléatoire et trompeuse, déviante en quelque fagon ; d’ou les variations, les
modulations improvisées, la recréation du deja-dit, la répétitivité [...] ». Nous distinguerons
cette facette de 1’oralité de celle qui est prévue par le texte, autrement dit les marques
linguistiques qui montrent que le texte est pensé en vue d’une éventuelle oralisation. En
découlera notamment une étude sur le conteur 183, puisque, comme le précise Stalloni
(2008 : 74), le conte « procéde d’une narration directe, inspirée de 1’oralité : un narrateur avoué

comme tel « récite » I’histoire ».

Comme nous I’avons évoqué, Jacobs affirme que ses contes sont faits pour étre lus a
haute voix. Le conte est aussi prévu pour étre raconté de maniere expressive ; il suit souvent
une logique déclamatoire. 1l faut donc chercher les traces de cette mise en scéne de « la parole
de son narrateur et [des] réactions de son auditoire » (Aubrit, 2012 : 131), car, comme 1’écrit
Maingueneau (1991 : 36), « I’oral offre la possibilité de mimiques, de variations d’intonation,
d’interruptions de I’allocutaire, etc ». Qu’est-ce que la lecture a haute voix ou la récitation
ajoute au conte d’un point de vue temporel — puisqu’elle fait prendre en compte deux nouvelles

temporalités : celle du conteur et celle de I’auditeur ?

Pour étre plus précise, il faudra comprendre le terme ‘oralité’ au sens ‘d’oraliture’ : dans
le conte « néoscriptural » (transcrit de 1’oral a 1’écrit), Derive (2005 : 33-34) aborde le concept
d’« oraliture », pour désigner un texte qui ne tient ni de I’oralité, puisqu’il est écrit, ni tout a fait
de « I’écriture dans ses normes littéraires habituelles ». Pour Derive, il ne s’agit pas d’« oraliser
ici et la» mais d’«envisager quels sont les aménagements linguistiques nécessaires pour

maintenir a I’écrit le maximum de traits oraux effectivement présents dans 1’original ».

182 Cité par Maingueneau (2004 : 166).
183 Nous rappelons que par conteur nous entendons ‘celui qui récite le conte ou le lit & haute voix, devant un ou
plusieurs auditeurs’.
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1.5.1 Conter : une démarche théatrale

L’engouement pour le conte théatralisé ou pour les contes adaptés en comédies

musicales nous a amenée a nous interroger sur le lien entre conte et théatre.

Comme I’indique Zumthor (Maingueneau, 2004 : 166), « la performance, plus que la
lecture, est une situation réelle : les circonstances qui 1’accompagnent la constituent. La
réception du message engage plus ou moins tous les registres sensoriels ». Maingueneau
(2004 : 166) ajoute que «la voix y posséde une épaisseur, elle atteint tous les registres
sensoriels des auditeurs pour susciter la communion », ce qui rapproche le conte oralisé d’une
piéce de théatre jouée devant un public. Comme pour une piéce de théatre, le conte, lorsqu’il
est oralisé, « doit se soumettre aux conditions de la réalité spatio-temporelle » (Hamburger,
1986 : 181).

Nous avons d’emblée remarqué que le conte se rapprochait de la piece de théatre dans
sa facon de mettre en place certains dialogues. Par exemple, dans The Clever Lass (EFFT), un
proces entre un fermier et son voisin est rendu dans sa quasi-totalité en discours direct (DD).
Pourtant, le conte est un recit bref qui a recours a de nombreuses compressions et ellipses
narratives. Ici, il aurait été aisé de proposer un résumé du proces ou de synthétiser les propos
tenus par les deux camps dans un passage au discours indirect (DI). Cependant, le conte en
patirait, surtout s’il est oralisé. En effet, les deux adversaires doivent répondre aux mémes
questions, tour a tour : « What is the most beautiful thing? », « What is the strongest thing? »
et « What is the richest thing? ». Ce sont leurs réponses qui varient: le voisin répond
respectivement « my wife », « my ox », « myself » et le fermier « Spring », « the earth », « the
harvest ». L’intérét de rendre les questions et les réponses dans leur intégralité est double :
d’abord, étant donné que les questions sont identiques, 1’attention du récepteur Sera concentrée
sur les réponses données ; ensuite, cela permet de synchroniser au plus pres la temporalité des
personnages et la temporalité du récepteur : ce dernier a I’impression de découvrir les réponses
en méme temps que le juge, qui n’est autre que le roi, et d’assister au procés. Cette position
d’observateur est renforcée lorsque le conte est oralisé : il pourra étre demandé a 1’auditeur de
rendre son jugement avant d’entendre celui du juge, ce qui lui donnerait un réle plus actif encore

dans 1’écoute.
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Todorov (1966), dont les idées sont reprises par Aubrit (2012 : 130), presente le conteur

comme un « metteur en scéne [...] de son texte », dont la narration fait apparaitre des :

[...] phrases choisies et liées, moins selon le principe du discours logique que selon le principe du discours
expressif dans lequel Darticulation, la mimique, les gestes sonores [c’est-a-dire les assonances et les
allitérations] assument un réle particulier.

Il est aisé de s’imaginer que le choix du DD, dans I’exemple ci-dessus, résulte de cette mise en
valeur de I’expressivité. Le conteur pourra, par exemple, choisir d’incarner les différents
personnages avec des voix différentes. De fagon générale, I’incarnation des personnages par le
conteur peut éviter de préciser I’identité des différents locuteurs a chaque prise de parole. Le
DD est ainsi rendu plus fluide car, dans les contes de notre corpus, I’utilisation de nombreuses
incises de discours rapporté, avec leur verbe de dire, est intempestive et vient sans cesse

interrompre la parole des personnages.

La fonction expressive, selon R. Jakobson (1963 : 214), « est centrée sur le destinateur
[et] vise a une expression directe de I'attitude du sujet a I'égard de ce dont il parle. Elle tend a
donner I'impression d'une certaine émotion, vraie ou feinte ». Bien que Jakobson se limite pour
son étude aux interjections, 1’étude de cette fonction peut porter sur d’autres éléments. Dans
notre corpus, la fonction expressive peut, par exemple, étre étudiée dans les phrases
exclamatives. La typographie de certains énoncés nous oriente vers une interprétation de nature
théatrale. Pour commencer, nous avons remarqué plusieurs contes qui contiennent des mots en

lettres capitales dans des phrases exclamatives :

(77) « TAKE IT ! » (Teeny-Tiny, EFT)
(78) « THOU HAST IT ! » (The Golden Arm, EFT)

Ces deux exemples ont pour point commun de clore le récit et d’étre au DD. Les deux locuteurs
sont dans un état d’énervement ; I’utilisation des majuscules indique donc que les énoncés
doivent étre prononcés avec force et volume sonore. L’oralisation potentielle du texte est donc

inscrite dans le texte écrit, ce qui montre une prise en compte du récepteur.

Les onomatopées sont également en rapport avec la fonction expressive :

(79) But Jack hadn 't half finished [his food] when thump! thump! thump! the whole house began to tremble

with the noise of someone coming. (Jack and the Beanstalk, EFT ; nous soulignons)
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Ces interjections interrompent la linéarité du récit pour nous renvoyer, 1I’espace d’un mot ou
d’un son, a la temporalité des personnages. La présence d’onomatopées prouve que le conte est
destiné a 1’oralisation. Elles montrent 1’irruption du monde des personnages dans celui de

[’auditeur.

D’autres contes proposent méme des didascalies. C’est le cas du conte The Strange
Visitor (EFFT) qui, sur le modele de la scéne ou le petit chaperon rouge est confronté au loup
déguisé en grand-mere (version de Perrault), présente une héroine qui se fait tuer par un visiteur

étranger. Les questions-réponses s’enchainent, comme dans I’exemple :

(80) “How did you get such a huge huge head?”
“Much knowledge, much knowledge ” (keenly). (The Strange Visitor, EFFT ; nous soulignons)

Chaque réponse est assortie d’une didascalie. Elles indiquent a un futur conteur quel ton
adopter, et sont donc le signe de sa prise en compte dans le texte écrit. Une didascalie comme
« keenly » entrainera certainement un rythme rapide dans la prononciation de la phrase et agira
donc sur le temps de la récitation. Derive (2005 : 36) précise d’ailleurs que « la diction comme
la gestuelle sont d’abord des modalisateurs de 1’action ». Il est ainsi possible de savoir si le
personnage a agi avec précaution ou précipitation, par exemple. Il ajoute que « la modalisation
adverbiale peut étre utile mais lourde » et que « le choix du lexique est aussi important (ex : il
s enfuit plutdt que il part) » : il insiste sur I’importance d’un « vocabulaire approprié a ce que
donne a entendre 1’énoncé oral », mettant en avant le c6té théatral du conte. Les traces de

langage parlé dans notre corpus participent probablement de la méme logique.

Selon Derive (2005 : 28), qui confronte « communication orale » et « communication
écrite », « I’énoncé de la premicre est davantage régi par la parataxe [...] et s’élabore a coups
de reprises tatonnantes, le texte de la seconde est plus construit et supporte moins bien les
incises et les répétitions». Le conte écrit a cependant la particularité d’emprunter aux deux types
de communication. D’abord, les contes de Jacobs sont caractérisés par un fort emploi de la
coordination. Dans The Well of the World’s End (EFT), celle-ci est associée & la subordination
dans une phrase comprenant dix propositions (dont nous avons souligné les verbes conjugués

dans le texte) :

(81) Butwhen the frog said the words over again she went and took an axe and chopped off its head, and lo!

and behold, there stood before her a handsome young prince, who told her that he had been enchanted
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by a wicked magician, and he could never be unspelled till some girl would do his bidding for a whole

night, and chop off his head at the end of it. (The Well of the World’s End, EFT ; nous soulignons)

Ce passage montre que I’hypotaxe, comme la parataxe, peut opérer dans un énoncé
apparemment déstructuré : nous ne pensons pas que I’hypotaxe, tres présente ici, témoigne d’un
discours plus construit. Cependant, 1’accumulation de propositions coordonnées en « and » est
davantage caractéristique de la communication orale. De plus, 1’utilisation désordonnée de la
ponctuation (les virgules, en 1’occurrence) rappelle le langage parlé, avec d’un c6té des pauses

de réflexions et, de I’autre, des flots de parole continue.

Ensuite, le conte écrit supporte tres bien les incises, comme dans The Cinder Maid
(EFFT), par exemple, avec I’intervention du narrateur qui vient interrompre le discours de I’un

des personnages :

(82) “His Grace the King will give on Monday sennight” — that meant seven nights or a week after — “a
Royal Ball...” (The Cinder Maid, EFFT ; nous soulignons)

Quand D’incise est directement adressée au récepteur, comme dans I’exemple (82), elle

fonctionne comme un aparté.

Le conte supporte également tres bien les répétitions, comme le montrent tous les CC

de notre corpus.

La théatralisation du récit montre 1’affinité que le conte entretient avec 1’oralité.
D’autres éléments le prouvent, comme la présence de mots de discours tels que « well » et

« NOW », qui sont davantage caractéristiques de communication orale qu’écrite.

1.5.2 « Now » et « well »

A I’oral comme a I’écrit, il est important que le conte ait une structure narrative claire
qui permette a n’importe quel lecteur ou auditeur, y compris un enfant, de suivre 1’histoire sans
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peine!84, Comme I’indique Maingueneau (2004 : 167), il est plus difficile pour un auditeur (que
pour un lecteur) d’avoir une image claire de la « structure d’ensemble ». Certains outils sont
donc utilisés pour s’assurer que le récepteur ‘suive bien’. Parmi eux, on trouve des mots de
discours typiques de la langue orale, dont les plus récurrents sont « well » et « now »*8, Ils
occupent genéralement la position initiale dans la phrase et jalonnent le cheminement du
narrateur. Ils soulignent également le style ‘oral’ de la narration, puisqu’ils donnent
I’impression que le narrateur improvise son récit, ou parce qu’ils marquent les différentes étapes
de sa remémoration. Dans la préface de MEFT, Jospeh Jacobs précise qu’il a ré-écrit la plupart
de ses contes pour les adapter a la facon traditionnelle de raconter en Angleterre, a laquelle
participe 1’utilisation de « well » et « Lawkarmercy » (probablement une version paienne de
« Lord have mercy »). Il renforce ainsi la présence du conteur. Il ajoute que «well », par
exemple, est archaique et considéré a son époque comme une vulgarité!®. Un tel mot de
discours nous renvoie a une temporalité antérieure, méme s’il a été effectivement ajouté par
I’auteur (qui alors est entré, en partie, dans une logique d’« oraliser ici et la », malgré les
recommandations de Derive (2005 : 34)). Derive (2005 : 28) précise que « 1’oral s’accommode
généralement mieux d’un parler familier que 1’écrit ». Le conte a cela de particulier que

d’inclure des mots familiers dans le texte.

«Well », mot de discours, semble avoir divers emplois dans notre corpus.
Premierement, lorsqu’il est utilisé dans le DD, qui rapporte les dires des personnages, il
retranscrit une hésitation et un tic langagier de 1’oral mais semble aussi acquérir une véritable
fonction pragmatique : il permet d’introduire un changement de locuteur, dans un dialogue, ou

de préciser immeédiatement qui parle :

(83) “Well,” thought Mr. Vinegar, [...] “Well,” said the man, [...] “Well,” said Mr. Vinegar [...]. (Mr
Vinegar, EFT)

18411 est vrai que le conte peut parfaitement étre destiné aux adultes ; cela étant dit, comme 1’écrit Paul Delarue
(2005 : 71), « le conte est aussi merveilleusement adapté a la mentalité enfantine grace a la simplification, a la
schématisation, a la « stylisation » des personnages, des actions, des sentiments ».
185 « Well » compte 401 occurrences dans notre corpus, dont 101 en téte de phrase, dans la narration ; « now »,
281, dont 181 en téte de phrase, dans la narration. Une fois sur deux environ, ils sont utilisés en tant que mots de
discours, que ce soit dans le DD ou dans la narration (70/175 dans EFT, 77/134 dans MEFT et 60/92 dans EFFT).
Analyses réalisées manuellement a I’aide de la fonction CRTL+F dans Word.
186 « | have re- written most of them, and in doing so have adopted the traditional English style of folk-telling, with
its “Wells” and “Lawkamercy ” and archaic touches, which are known nowadays as vulgarisms. » (Jacobs, préface
de MEFT)
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« Well » peut aussi marquer un temps d’hésitation de la part du locuteur, et ainsi retarder

I’apparition d’une nouvelle information.

Il peut également retarder 1’apparition d’une nouvelle information lorsqu’il est utilisé
par le narrateur/conteur, qui peut alors créer un effet d’annonce. Par exemple, dans The Cauld
Lad of Hilton (EFT), le narrateur/conteur vient d’effectuer une incise pour expliquer au

lecteur/auditeur ce qu’est un « Brownie ». Il revient ensuite a 1’histoire a travers 1’énoncé :

(84) Where was 1? Well, as | was a-saying, the Brownie at Hilton Hall would play at mischief [...]. (The
Cauld Lad of Hilton, EFT ; nous soulignons)

« Well » rappelle, une nouvelle fois, la présence du conteur et lui permet de recentrer son récit
sur la temporalité des personnages : 1I’explication qui précede, d’ordre général, se trouvait hors

de toute temporalité. La description de ’espéce du « Brownie » y est faite au présent simple :

(85) ... a Brownie is a funny little thing, half man, half goblin. (The Cauld Lad of Hilton, EFT ; nous

soulignons)

Comme I’indiquent Huddleston & Pullum (2002 : 127), ce type de présent caractérise un propos
valable en tout temps, voire méme fait référence a une caractéristique qui se trouve hors du
temps. « Well » permet ici de faire une transition entre différents niveaux de temporalité. Quand
il apparait en tout début de conte (deux occurrences dans notre corpus), «well » pourrait
marquer la transition entre la temporalité du lecteur/auditeur et celle des personnages, a la
maniére de OUAT, en rappelant la présence du conteur :

(86) WELL, there was once a gentleman who had fine lands and houses, and he very much wanted to have

a son to be heir to them. (Catskin, MEFT ; nous soulignons)

Dans un cas comme celui-ci, nous avons I’impression que «well » a été ajouté de facon

maladroite au texte écrit ; tel est également le cas dans I’exemple suivant :
(87) Well, so they were married. (Tom Tit Tot, EFT ; nous soulignons)

Par-dela son effet d’annonce, «well » peut étre le signal que la narration va se
concentrer sur un événement en particulier, donc sur un moment particulier. Il dirige ainsi
I’attention du lecteur/auditeur vers celui-ci. Il est alors souvent suivi d’un repére temporel visant

un moment précis :
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(88) Well, when they had all eaten, [...] they began playing games [...]. (The Three Cows, MEFT ; nous

soulignons) %7,

Ici, le repére temporel précis se trouve dans la proposition adverbiale de temps en « when » (qui
vise le moment ou les personnages finissent de manger), puis il est secondé dans la proposition
principale par la référence temporelle impliquée par le marqueur —ed (dans la S/P they/begin
playing games). « Well » pourrait donc parfois pré-signaler un achoppement sur une occurrence

précise dans le temps.

L’adverbe « now », quand il est utilisé par le narrateur en téte de phrase et se traduit par
« alors » plutdt que par « maintenant », semble découler de la méme logique d’achoppement et
de concentration de I’attention sur un moment précis. En effet, sur 131 occurrences dans notre

corpus, 87 remplissent cette fonction, soit environ 66% :

(89) Now one day as he was fishing he caught in his net the finest fish he had ever seen [...]. Now after a
time the fisherman's wife gave him two fine twin boys [...]. Now when George and Albert grew up they
heard that a Seven-Headed Dragon was ravaging the neighbouring kingdom [...]. Now as they were
talking a horrible roar rent the air [...]. (Teeny-Tiny, EFT ; nous soulignons)

(90) Now, this time, when Anne lifted the lid off the pot, off falls her own pretty head, and on jumps a

sheep's head. (Kate Crackernuts, EFT ; nous soulignons)

« Now » précéde bien des repérages temporels, effectués par les circonstants de nature
norminale, adverbiale ou propositionnelle mis en gras dans le texte. A I’inverse, on peut
imaginer que les indications temporelles qui suivent immédiatement « now » viennent préciser
le nouveau repére qu’il instaure, comme dans les manipulations suivantes : « Now — | mean —
one day ... », « Now — | mean — as they were walking... ». « Now » aiderait donc a pointer un
moment précis de ’histoire. Le fait qu’il est suivi, dans dix cas, de la formule introductrice « it

happened that ... » renforce cette idée.

187 Des exemples du méme type se trouvent dans Three Feathers (MEFT) : « Well, one night when he came home
she suddenly lit a candle and saw him [...]. Well, one day the butler [...] said to her... » ; The Hedley Kow
(MEFT) : « Well, one summer evening as she was trotting away homewards [...] »; Coat O’Clay (MEFT):
« Well, one day, as she sat at her door paring potatoes, [...] came a tall lad ... » ; The Lambton Worm (MEFT) :
« Well, one Sunday morning he was fishing as usual, and not a salmon had risen to him, his basket was bare of
roach or dace. »; Tom Tit Tot (EFT) : « Well, the next day, her husband took her into the room... » (nous
soulignons ; liste non-exhaustive).
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Dans I’exemple qui suit, 1’utilisation de « now » montre davantage son lien avec le

repérage temporel :

(91) Now the grand hunting party comes back, and the castle [...] had disappeared [...]. (Jack and his

Golden Snuff-Box, EFT ; nous soulignons)
L’énoncé pourrait étre glosé par :
(91°) When the grand hunting party came back, the castle had disappeared.

En premier lieu, une telle manipulation témoigne d’un niveau de langue plus soutenu. Dans
I’exemple (91), ’emploi de «now », suivi de «and » dans la deuxiéme proposition, rend
1’énoncé moins fluide, donc plus oral. En second lieu, on peut se demander ce que « now »
garde, dans cet exemple précis, de sa valeur temporelle, quand il signifie « aujourd’hui » ou
« maintenant » et qu’il est glosable par « at this time » (Quirk et.al, 1985 : 530). Il serait en
effet difficilement acceptable de traduire (91) par : « Maintenant le groupe de chasseurs revient,
et le chateau avait disparu ». Toutefois, la souplesse qu’offre la langue dans le conte, avec son
registre familier, pourrait nous amener a tolérer une telle traduction, d’autant plus que
I’utilisation de deux temps verbaux différents rend déja 1’énoncé maladroit ou surprenant. Par
ailleurs, Huddleston & Pullum (2002 : 1558) précisent que « now » est souvent utilisé pour
marquer un contraste entre le présent et le passé, ou entre le présent et le futur. Ici, il pourrait
servir a opposer les événements de I’histoire précédemment décrits a la nouvelle séquence
narrativo-temporelle qui va étre développée (le retour au chateau), et servirait ainsi a la mettre
en relief. De plus, il est parfaitement cohérent d’utiliser « now » avec V-s, ce qui est le cas dans
I’exemple (91) (« comes »). « Now » déictique se référe a un intervalle de temps qui inclut le
moment de 1’énonciation (Huddleston & Pullum, 2002 : 1558). Il permettrait alors d’inclure le
narrateur a la temporalité de 1’histoire, comme s’il la partageait avec les personnages. « Now »
est d’ailleurs qualifié de « proximal » ; la frontiére entre ces deux temporalités s’en trouve
réduite. Cependant, le retour au passé dans le deuxiéme conjoint, dans lequel le verbe est
conjugué en have-ed V-en (« had disappeared »), impose un grand-écart temporel entre les
deux moments cités (celui ou les personnages reviennent de la chasse et celui ou ils constatent
que le chateau a disparu), alors que les deux procés peuvent étre interprétés comme simultanés.

Le récit étant clairement ancré dans le passé (la narration est en V-ed), la S/P the great hunting
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party/come back est également a interpréter comme passée. « Now » perdrait alors sa valeur

temporelle intrinseque pour acquérir une fonction d’annonce.

Dans le conte Jack and his Golden Snuff-Box (EFT), « now » se trouve en téte de cing
phrases annongant un déplacement ou I’aboutissement d’un voyage (dont deux fois associé a
un verbe au présent). Sachant que le déplacement est le point central de plusieurs des fonctions
essentielles du conte, selon Propp (1970)*8, nous pouvons en déduire que « now » annonce une
grande étape dans le récit. Il se trouve d’ailleurs quatre fois en tout début de paragraphe, ce qui

le place typographiquement a des places stratégiques du déroulement du récit.

Nous constatons que « now » et « well » ne sont qu’une partie d’un systéme plus large
de repérages. Ces mots de discours, qui peuvent annoncer un repérage temporel précis,
fonctionnent parallélement & certains connecteurs comme « and », « but » et « so », qui, eux,
créent des liens temporels entre deux événements du récit. Nous y reviendrons dans notre

troisieme chapitre, mais nous tenons tout de méme a présenter un exemple de leur association :

(92) ...and the girls wanted to go away and seek their fortunes. Now one girl wanted to go to service [...].
So she started for the town. Well, she went all about the town, but no one wanted a girl like her. (The
Old Witch, EFT ; nous soulignons)

D’aprés nous, « noOw » apporte une précision a I’événement annoncé dans la phrase précédente
(« go away and seek their fortunes ») ; il explicite ce qui était entendu par « seek their fortunes »
pour la premiére des deux sceurs et met en lumiére son cas particulier, étant donné que les
parcours respectifs des deux personnages seront confrontés plus loin dans le récit. Le fait que
nous pouvons trouver deux fois « now » en tout début de conte, comme nous 1’avons déja
mentionné, participe peut-étre de la méme logique, a savoir celle de mettre en lumiére un
personnage principal par rapport a d’autres personnages®®®. « So », quant a lui, indique une
conséquence logique de 1’événement constitué par la S/P one girl/want to go to service. Enfin,

la phrase qu’introduit « well » condense les recherches d’emploi du personnage en une seule

188 Exemples de fonctions impliquant un déplacement : « le héros est transporté, conduit ou amené prés du lieu ou
se trouve I’objet de sa quéte ([...] déplacement dans [’espace entre deux royaumes, voyage avec un guide [...] »
(Propp, 1970 : 63) ; «le héros revient » (1970 : 69). Pour plus d’exemples, voir I’annexe 2.

189 Tel est le cas dans I’incipit de Day Dreaming (EFFT) : « Now there was once a man at Bagdad who had seven
sons... » et de The Clever Lass (EFFT) : « Now there was once a farmer who had but one daughter of whom he
was very proud... ».
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proposition (« she went all about the town »). Cela ne vient donc pas forcément infirmer notre
hypothese selon laquelle « well » permet de se concentrer sur un moment précis : on considere
ici ses différentes recherches et ses démarchages comme un ensemble, comme regroupés dans

un seul cadre temporel (probablement celui d’une journée).

Les emplois de « well » et de « now » témoignent d’un souci de fidélité a une maniére
de raconter propre aux contes populaires merveilleux, qui sont fonciérement destinés a étre
oralisés ou entretiennent une relation particuliére avec 1’oralité. Les mots de discours « well »
et « now » peuvent également revétir une fonction phatique qui prend tout son sens a 1’oral, les
« tournures phatiques » étant destinées a assurer ou vérifier la communication entre le locuteur
et le destinataire (Aubrit, 2012 : 20). Ils constituent une fagon de ramener 1’auditeur au conte

assez réguliérement.

Un type d’intervention qui a incontestablement une fonction phatique est 1’adresse au

récepteur.

1.5.3 Adresses au lecteur < adresses a ’auditeur ?

Nous émettons 1’hypothése que les adresses au récepteur sont de nature orale, soit
qu’elles aient été transcrites telles quelles par Jacobs, et témoignent de 1’origine orale du conte

avant sa premigre transcription®®, soit qu’elles aient été introduites dans le texte pour lui donner

190 |_a source de chaque conte collecté par Joseph Jacobs est indiquée avec précision a la fin des recueils, dans la
partie Notes and References. Ces remarques laissent apparaitre deux grands types de sources : sources ecrites
(contes publiés antérieurement dans des revues, ou contes qui lui ont été transmis par courrier) et sources orales
qui ont donné lieu a une transcription de Jacobs : «[...] we have a certain number of tales actually taken down
from the mouths of the people » (MEFT, préface). Dans les deux cas, Jacobs admet avoir effectué quelques
changements diégétiques, linguistiques ou stylistiques (a quelques exceptions pres, pour lesquelles il affirme avoir
été complétement fidéle a sa source). Il affirme néanmoins sa volonté de rester fidéle a la maniére de raconter du
« peuple », « peuple » qu’il avait opposé, dans la préface de EFT, aux classes supérieures de la population qui
détenait le monopole de la transcription. En faisant référence au « peuple », Jacobs fait donc référence a une
catégorie de personnes dont le moyen de communication était le langage oral : « | have re-written most of [the
tales], and in doing so have adopted the traditional English style of folk-telling, with its "Wells' and 'Lawkamercy"
and archaic touches [...] » (MEFT, préface). Dans la préface du recueil précédent (EFT), il évoque ce lien
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une dynamique orale, pour imiter une facon de raconter propre a 1’oral. Il s’agit la plupart du
temps de poser une question au récepteur : pour le lecteur, elle est fonciérement rhétorique,
mais pour 1’auditeur, elle peut provoquer une réponse. Les adresses au lecteur envisageraient
donc immédiatement I’oralisation du texte, ce qui soutient I’argument selon lequel le conte tient

autant de 1’oralité que de la scripturalité.

Selon Copy & Gournay (2009), 1’origine orale du conte est en partie reconstruite a
travers 1’occurrence de mots et de phrases qui engagent typiquement la communication orale,
comme « you see ». Ce type d’intervention constitue une adresse au lecteur dont la fonction est

phatique :

(93) ...put you them there pies on the shelf, and leave 'em there a little, and they'll come again - she meant,
you know, the crust would get soft. (Tom Tit Tot, EFT ; nous soulignons)

(94) For he hadn't had anything to eat, you know, the night before and was as hungry as a hunter. (Jack and
the Beanstalk, EFT ; nous soulignons)

Littéralement, cette expression implique un partage de connaissances entre le narrateur/conteur
et le lecteur/auditeur. Nous avons choisi ci-dessus deux exemples ou ce partage n’est pas de la
méme nature : dans I’exemple (93), il est extratextuel, il fait appel aux connaissances du langage
culinaire du récepteur. Dans I’exemple (94), il est intratextuel puisque le narrateur/conteur fait
appel a un événement de I’histoire qui a déja été raconté ; I’endophore est confirmée par le
circonstant nominal « the night before », qui fait référence a un moment antérieur du temps
raconté. Le premier invite donc a sortir de la temporalité de 1’histoire quand le second invite a
y rester ; la différence de ponctuation peut alors étre révélatrice, le tiret étant plus séparateur

que la virgule.

Ce type d’expressions aident a connecter le discours a la temporalité du récepteur, a
travers le pronom de la deuxiéme personne « you » et I’utilisation de V-@ : narrateur/conteur et
lecteur/auditeur se retrouvent réunis dans la fiction secondaire. La fiction secondaire, comme
le rappellent Copy & Gournay (2009), est 1’un des deux types de fiction que Vuillaume (1990)

a distingués. Elle regroupe les commentaires sur I’histoire et sur 1’acte de narration, par

qu’entretient ses contes avec le langage oral : « Generally speaking, it has been my ambition to write as a good
old nurse will speak when she tells Fairy Tales ». Il prouve ainsi la relation particuliére qu’entrentient le conte
écrit avec I’oralité.
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opposition a I’histoire narrée, qui, elle, constitue la fiction principale. Copy & Gournay (2009)
précisent que le narrateur de la fiction principale a pour caractéristique, dans le conte, d’étre
non-subjectif, c’est-a-dire qu’il ne se référe pas a un locuteur particulier ; il s’agit d’un proto-
narrateur qui représente I’entité trans-individuelle qui est a 1’origine de la transmission du conte.
Il est donc un « non-speaker based enunciator »*1, Cependant, comme elles le précisent, le fait
de raconter le récit a I’oral implique qu’il soit pris en charge par un conteur spéecifique, donc

par un énonciateur qui transmet le conte en son nom?*,

La présence d’un conteur en chair et en os rend les interactions avec le destinataire
prévues par le texte d’autant plus dynamiques, et leur confére un rdle plus important dans la
temporalité interne du récit. En effet, la possibilité d’offrir une réponse aux questions posées
par le conteur peut, déja, faire varier le temps de 1’écoute, et peut aussi influencer la fagon dont
le conteur va annoncer la suite de 1’histoire. Prenons quelques exemples (nous soulignons dans

chaque exemple) :

(95) Now, how do you think the cat used to help John to live? (The Earl of Cattenborough, EFFT)

(96) But sometimes it would be in a good temper, and then! —'What's a Brownie?' you say. Oh, it's a kind

of a sort of Bogle, but it isn't so cruel as a Redcap! What! you don't know what's a Bogle or a Redcap!

Ah, me! what's the world a-coming to? Of course, a Brownie is a funny little thing [...]. Where was 1?

Well, as | was a-saying the Brownie at Hilton Hall would play at mischief, [...]. (The Cauld Lad of
Hilton, EFT)

(97) ...it is hard to say which of the [farmer or his wife] was the more foolish. When you 've heard my tale

you may decide. (Jack Hannaford, EFT)

(98) You must know that once upon a time Reynard the Fox and Bruin the Bear went into partnership and

kept house together. Would you like to know the reason? Well, Reynard knew that Bruin had a beehive

full of honeycomb, and that was what he wanted [...] and this time the name given by Reynard to the

11 «[...] non-speaker-based predication (i.e. a complete form of non-commitment) [...] indicates that the
statement expressed is not packaged as being the result of a specific speaker’s evaluation » (Copy & Gournay,
2009).

192 «[...] in folktales, the narrator of the primary fiction has characteristics typical of the genre: it is not posited
as specific, but as non-subjective, i.e. not referring to a particular speaker [...]. In folktales, it is construed as
a proto-narrator which represents the trans-individual entity responsible for the perpetuation of the narrative.
This type of proto-narrator is common to utterances that are not related to any specific subjective entity where the
reference values are not calculated relative to a specific speaker. In this paper, those utterances have been tagged
“non-speaker-based predication”. [...] Yet, the actual narration of a folktale proceeds from the actualization of
the narrative by a specific teller, endowed with the qualities of a speaker, who thus perpetrates, in his name, so to
say, the transmission of the tale » (Copy & Gournay, 2009).
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child that didn't exist was "All-gone,"—you can guess why. [...] [he] dragged the Fox out of his den by

it and ate him all up. [...] and well he deserved it. Don't you think so? (Reynard and Bruin, EFFT)

Que ce soit pour I’anticipation du récit, comme dans I’exemple (95) ou (98) avec le deuxiéme
segment souligné, ou pour fournir un jugement a I’issue du récit, comme dans I’exemple (97)
ou le dernier segment souligné de (98), ces interventions relient directement le conteur a
I’auditeur. A I’oral, elles sont destinées a recevoir une réponse de la part de I’auditeur, pour que
ce dernier donne vraiment son avis et fasse vivre la narration aux coOtés du conteur. Les
potentielles réponses pouvant étre apportées a la question de (95), par exemple, peuvent
entrainer le conte sur des pistes que le texte n’avait pas prévues, d’autant plus que ce passage
se trouve au début du récit et que 1’auditeur sait simplement qu’apres la mort de son pere, le
plus jeune frére a hérité d’un chat. Cela laisse alors libre cours & son imagination. A partir du
moment ou la question est posée, on sait que le rythme de la narration va étre bouleversé, car
la question implique une pause que le texte écrit n’engendre pas. L’exemple (97) ne présente
pas de question, mais met en valeur la suite du récit: 1’auditeur devra alors écouter
attentivement pour émettre son jugement a la fin du conte. Le conteur reviendra certainement
sur cette question une fois le conte terminé, ce qui n’est pas prévu par le texte écrit. Ce dernier
prévoit une fin trés synthétique et relativement soudaine (« And when the King died he
succeeded him, and that was the end of the Earl of Cattenborough. »), qui clot
métaphoriquement le temps de la lecture en méme temps que la vie du Conte de Cattenborough.
A I’inverse, la version orale permet de revenir en douceur a la temporalité de I’auditeur en lui

demandant des réflexions sur le récit qu’il vient d’entendre.

Les contes des exemples (96) et (98) montrent que le texte écrit prévoit plus encore la
présence d’un conteur et d’un auditeur. Dans le premier, les questions et réponses fournies par
le narrateur viennent interrompre la linéarité temporelle du récit. L’utilisation de be-ed V-ing
dans « as | was a-saying » montre que I’histoire a été interrompue en cours de développement.
La double occurrence du « would » fréquentatif (avant puis aprés 1’interruption), qui renvoie
aux mauvaises habitudes de la créature, permet d’indiquer ou commence et ou se termine la
fiction secondaire. Autrement dit, les propositions dans lesquelles ils apparaissent renvoient a
la fiction principale. La ponctuation utilisée pour I’intervention du narrateur (point
d’exclamation, tiret) isole le commentaire de I’histoire a proprement parler et transcrit sa
soudaineté : le texte prévoit que I’auditoire interrompe le conteur, comme c’est souvent le cas

en pratique. Cet exemple montre bien que la structure du conte, avec ses étapes bien définies,
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et donc egalement le rythme du récit, peuvent étre affectés par 1’oralisation. Le conteur pourra
choisir de suivre le texte écrit avec les questions qu’il prévoit, ou de rendre au récit plus de
linéarité en omettant les explications. Dans I’exemple (98), la question finale peut ouvrir sur un
réel débat qui sera peut-étre méme 1’occasion de raconter a nouveau certaines parties du récit
ou le récit entier, montrant qu’un récit n’a de réelle temporalité que celle que 1I’on lui donne en

le lisant ou le transmettant oralement.

Nous croyons pouvoir affirmer que les configurations temporelles de la lecture a haute

Voix sont encodées dans le texte dans des exemples comme le suivant :

(99) Cinder-Maid [...] opened [the nut], and what do you think she saw?—a beautiful silk dress blue as the
heavens... (The Cinder-Maid, EFFT)

Le tiret qui se trouve entre la question du narrateur et la réponse indique a un potentiel conteur
qu’il doit marquer une pause pour créer du suspense. Le texte encode donc la temporalité de

I’acte de conter.

Finissons par un dernier exemple d’adresse au récepteur, qui, cette fois, ne I’appelle pas
a participer au récit, mais contient un repere temporel dont la référence peut varier, selon que

le conte est lu ou écouté :

(100) Once upon a time, and be sure ‘twas a long time ago, there lived... (The Three Wishes, MEFT ; nous

soulignons)

L’impératif « be sure » s’adresse manifestement au lecteur ; le circonstant adverbial « a long
time ago » peut alors étre repéré par rapport au moment de la lecture. Ce repérage sera
forcément différent de celui du narrateur, qui sera opéré par rapport a son présent de narration.
La lecture impligue donc un décalage temporel qui peut étre plus ou moins important ; en effet,
comme 1’explique Maingueneau (2004 : 168), le texte écrit peut « circuler loin de sa source ».
En revanche, quand le conte est oralisé, conteur et auditeur sont réunis dans un méme systéme
de repérages spatio-temporels. Selon Maingueneau (2004 : 167), « chaque récitation constitue
une interaction entre le récitant, sa mémoire, son public immédiat, la mémoire de ce public.
L’acte de narration ne peut alors étre séparé¢ de I’histoire narrée ». Dans 1’exemple (100), si la
référence de «a long time ago » n’acquiert pas plus de précision, on sait néanmoins que le

conteur et 1’auditeur partent du méme point-repere zéro. Cela a pour effet de créer une
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complicité narrative et temporelle, qui peut parfois également entrainer un rapprochement de la

temporalité du conte vers le conteur et I’auditeur.

1.5.4 La temporalité du conteur et de I’auditeur

Comme I’explique Adam (2004 : 38) :

[...] les différences énormes entre productions écrites et orales proviennent [...] des différences majeures
entre situation d’interaction orale — dans laquelle la coprésence des interactants est le cas le plus fréquent
— et situation d’interaction écrite — dans laquelle la distance entre énonciateur et interprétant est
généralement spatiale et temporelle.

L’un des points de démarcation entre la communication orale et la communication écrite est
donc constitué par la distance spatio-temporelle entre le producteur et le récepteur: la
communication orale présuppose un rapprochement spatio-temporel du narrateur (dont le role

est endossé par le conteur) et du récepteur (I’auditeur).

La mise en voix effective du conte imprégne ce dernier de temporalités autres que celles
de la lecture. Selon Derive (2005 : 28) :

[...] les conditions-mémes de la performance orale, ol les interlocuteurs sont en présence et ou
I’interactivité est possible, déterminent différemment 1’élaboration du discours. Le conte écrit fait I’objet
d’une consommation différée et réversible (on peut I’ interrompre, revenir sur un passage), médiatisée par
I’objet livre, et elle se fait le plus souvent [...] en I’absence de celui qui est a 1’origine de 1’énonciation.

Tout d’abord, le simple fait de donner un cadre précis a la profuction et a la réception
du texte lui donne une nouvelle dimension. Le conte s’inscrit dans une temporalité particuliére :
celle du moment de production (orale), qui est donc conditionnée par un espace et une durée.
Ensuite, la fagon dont le conteur va réciter le texte et se I’approprier va donner lieu a une
nouvelle interprétation ; peut-étre, par exemple, le conteur insistera-t-il davantage sur tel ou tel
élément, grace a une modulation de la voix, ou en faisant varier le rythme, en ménageant le
suspense, etc. Comme 1’écrit Corti (Aubrit, 2012 : 131), I’auditeur « a son tour réagit a 1’attitude
[du conteur], par I’échange continuel de signes, la mimique théatrale et expressive de la
présence » ; il influence donc lui aussi le développement temporel du récit, car il peut demander

des répétitions, faire ralentir ou accélérer le rythme.
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L’importance de la prise en compte de 1’auditeur dans la construction du récit a

également été remarquée par Derive (2005 : 28) :

On peut dire d’une certaine maniére que I’histoire se fagonne en fonction de la réaction du public qu'un
bon conteur lit immédiatement sur son auditoire au fur et 8 mesure qu’il raconte. II faut donc chercher des
solutions techniques qui rendent la consommation du texte possible a 1’écrit, tout en essayant de conserver
ce qui peut I’étre de ces traits propres a 1’oralité et qui font le charme de 1’énoncé original. L’équilibre
[...] est susceptible de varier en fonction de la sensibilité mais aussi de I’idéologie de la personne qui
opérera cette transposition. [...] La réponse dépend aussi largement de la finalité culturelle qui est
poursuivie dans cette opération et du public qui est visé. [...] les effets dramatiques ou comiques sont
souvent soulignés ou redoublés par les réactions de 1’auditoire (qualité de silence, rires) [...]. Et quand il
s’agit de donner quelques repéres, les déictiques abondent dans 1’énoncé : « il était grand comme ¢a »,
« comme d’ici a la-bas », etc.

L’épigraphe du conte The Wee Bannock (MEFT) offre un sas narratif dans lequel le
récepteur peut d’autant mieux adopter sa position d’auditeur, puisqu’il est invité a rejoindre le

groupe d’enfants qui demandent une histoire a leur grand-mere :

(101) GRANNIE, grannie, come tell us the story of the wee bannock.'
‘Hout, childer, ye've heard it a hundred times afore. | needn't tell it over again.'
‘Ah! but, grannie, it's such a fine one. You must tell it. Just once.'

‘Well, well, if ye'll all promise to be good, I'll tell it ye again.’
There lived an old man and an old woman at the side of'a burn...

La non-appartenance de ce sas a I’histoire est marquée typographiquement (passage en italique
et centré dans le texte d’origine), stylistiquement (partie versifiée) et narrativement, puisque
que 1’on passe d’un « mode narratif » (Danon-Boileau, 1995 : 18) sur la base d’un échange
entre « we » (les enfants) et « you » (leur grand-mere) directement rapporté, sans la présence
apparente d’un narrateur, a la ‘véritable’ histoire qui suit, qui comporte 1’incipit du conte a
proprement parler (« There lived an old man and an old woman at the side of a burn...»). Cette
introduction rappelle aux auditeurs qu’ils peuvent intervenir dans le récit ; comme 1’écrivait
Diderot (Demers & Gauvin, 1976 : 163), «lorsqu'on fait un conte, c'est a quelqu'un qui
I'écoute ; et pour peu que le conte dure, il est rare que le conteur ne soit pas interrompu

quelquefois par un auditeur ».

La présence du conteur peut soit renforcer 1’identité référentielle du conte, soit renforcer
sa dimension extraordinaire. Dans I’incipit de The Blind Giant (MEFT), nous remarquons la

présence d’un ancrage spatio-temporel précis :
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(102) At Dalton, near Thirsk, in Yorkshire, there is a mill. It has quite recently been rebuilt; but when I was

at Dalton, six years ago, the old building stood. [...]. There once lived a giant at this mill who had only

one eye in the middle of his forehead [...]. (The Blind Giant, MEFT ; nous soulignons)

L’ancrage spatio-temporel est double ici : d’une part, nous avons celui du narrateur, dont la
présence est visible a travers le pronom personnel sujet « | » et dans 1’utilisation du présent
(«is », « has »). La formule existentielle (« there is a mill »), qui est communément conjuguée
au passé avec V-ed dans I’incipit des contes (« There was/were... »), est ici conjuguée au
présent. Ce dernier renvoie au moment de 1’énonciation, donc a la temporalité du narrateur.
Nous I’appellerons, a la suite de Ricceur (1991a: 185), le présent de narration'®3, Le lecteur
peut alors penser que le narrateur est un personnage interne a I’histoire, puisque sa dimension
temporelle se trouve reliée a la dimension spatiale dans laquelle les ‘autres’ personnages
(comme le géant) évolueront. Néanmoins, cette impression est contredite dans les lignes qui
suivent, puisqu’il est précisé que I’histoire se passe bien a I’endroit ou le narrateur se trouve,
mais dans un temps antérieur. L’adverbe «once », qui, selon Huddleston & Pullum
(2002 : 715), permet de localiser les événements dans un temps indéfini du passé, et 1’utilisation
du marqueur —ed (« lived », «had »), qui marque une coupure temporelle, permettent de
marquer cet éloignement entre temps de la narration et temps de I’histoire. Ici, le narrateur
n’affirme sa présence que pour pouvoir enchasser une histoire (I’histoire du temps ou le Géant
vivait encore au moulin) dans une autre. L’intervention manifeste du narrateur au début de son
récit rappelle au lecteur sa présence en tant qu’instance qui gouverne le conte. L’utilisation du
présent de narration avec V-s permet au lecteur de se raccrocher a la temporalité du narrateur

et peut lui donner I’impression d’étre a ses cotés, et de 1I’écouter raconter 1’histoire.

Une telle intervention prend une toute autre dimension quand le conte est effectivement
raconté a 1’oral. Comme le rappelle Foucault (1969 : 132), « une [méme] phrase ne constitue
pas le méme énoncé [...] si elle a été écrite un jour, il y a des siecles, et si elle réapparait
maintenant dans une formulation orale » ; les « coordonnées » de 1I’énoncé ne sont plus les

mémes. Le conteur endosse alors la temporalité du narrateur, et le présent de narration coincide

193 « En tant qu’auteur de discours, le narrateur détermine en effet un présent — le présent de narration — tout aussi
fictif que I’instance de discours constitutive de 1’énonciation narrative » (Ricceur, 1991a : 185). Bien que fictive,
I’instance narrative elle-méme, « avec ses deux protagonistes : le narrateur et son destinataire, réel ou virtuel », est
impliguée dans le récit. Comme le précise Ricceur (1991b : 161), « I’instance narrative présente elle-méme des
traits temporels » ; ce sont ces traits temporels que nous appelons ‘temporalité du narrateur’.
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avec le sien. Il devient le repére énonciatif et donne une référence précise au cadre spatio-
temporel décrit : ’auditeur peut alors déterminer une date précise a laquelle le conteur se
trouvait & Dalton («six years ago » = six ans avant le moment ou le conte est raconté).
L’existence du moulin (« there is a mill ») acquiert une dimension moins fictionnelle lorsqu’elle
est prédiquée par le conteur. La présence d’un conteur en chair et en 0s renforce donc I’identité

référentielle de I’histoire, tout en la déplacant.

Tel est également le cas dans le conte The King of England and his Three Sons (MEFT) :

(103) Off poor Jack rides over hills, dales, valleys, and mountains [...], farther than I can tell you to-night

or ever intend to tell you. (The King of England and his Three Sons, MEFT ; nous soulignons)

La référence de ’adverbe « tonight » est temporellement ambivalente. Elle est a interpréter en
fonction de la situation : elle renvoie au temps de la lecture, si le conte est lu, et au temps de
I’écoute, si le conte est raconté a 1’oral. Dans le cas de la lecture, « tonight » n’aura pas la méme
référence pour le lecteur que pour le narrateur. En revanche, 1’écoute entraine un partage de
temporalité entre deux instances qui se trouvent réunies dans 1’espace temporel couvert par
« tonight » : le conteur et I’auditeur. Le partage est d’autant plus fort qu’il implique aussi un
partage de spatialité, conteur et auditeur étant réunis dans la méme piece (le cas des livres audio

n’est pas pris en compte ici).

Il est & noter que la prise en charge des repérages par le conteur peut préter a confusion
dans les incipit qui commencent par « OUAT, though it was not in my time, nor in your
time... » ; en effet, conteur et auditeur sont censés partager le méme cadre spatio-temporel, et

la dissociation entre I’époque du conteur et 1’époque de 1’auditeur ne tient plus.

Certaines interventions illustrent I’ambiguité entre narrateur et conteur, entre lecture et
écoute. Prenons d’abord I’exemple de The Children in the Wood (MEFT), que nous n’avons
pas inclus dans notre corpus principal pour les analyses linguistiques (puisqu’il est entiérement

rédigé en vers), mais qui montre trés bien cette ambiguiteé :

(104) NOW ponder well, you parents dear,
These words which | shall write;

A doleful story you shall hear ... (The Children in the Wood, MEFT ; nous soulignons)
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Le narrateur marque sa présence par le modal « shall », qui renvoie au présent de narration a
travers 1’écriture (« write »). Cela peut se comprendre par la mention du destinataire, « you
parents dear » : s’il s’adresse aux parents, il est plus probable qu’ils s’adressent a des lecteurs
qu’a des audit