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Most of Diderot's work makes explicit a relationship

which remains hidden in many litersxy works: the relationship

between the author and his narratee. In fact, aIl communication,

not only literary communication, is based on the pair of sender

and receiver.

In Jacques le fataliste, Diderot posits pairs of inter

locutors, speill{ing and liatening alternatively, in every narra

tive level. The structure of the novel is complicated to the

point of beeoming ridiculous but a careful consideration can

easily demonstrate that this one basic couple is prevalent

everYVlhere.

Instead of tying this basic dual structure to Diderot'~s

personality, of trying to say that he was a man torn, for exam

pIe, between reason snd feeling, it is interesting to note that

this double vision applies not only to Diderot, but to the (

whole fictional world he creates. We cannot cOTImlunicate with-

out others, we cannot understand vdthout otherso, Every vantage

point is relative inasmuch as it is only one possible view

amongst many others. Everything that is uttered is not only

dependent on its speaker in order to acquire a meaning; it is

especially dependent on the interpretation that the other in

the dialogue affords it. The reader is constsntlwforced to
iii



create the novel along with the author.

Jacaues le fataliste was revolutionary in that its

author recognized that it could never have any sense if it

were never interpreted by someone. Diderot realized that this

interpretation was ultimately not in his hands. His work re

mains a piece of living literature because with every new

reading it seems ta be able ta generate new interpretations.

The reading l present tries ta explore the reason behind this

enormous discrepancy to be fOtUld in various works of criticism.

Ta this end l have studied the linguistic structure of the no

vel in terms of the dialogue, and through this structure l

have attempted to discover the mechanism by which the dialogue

form of this novel leads to an active participation on the part

of its readers.
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INTRODUCTION

L'oeuvre littéraire est un ensemble de mots écrits

qui consti tuen"li un sens non seulement au niveau du. signifié

de chacun de ces signes linguistiques pris individuellemerrli,

mais aussi à un niveau plus hau'!; où les signes se comprennent

en fonction d'un ·tout • .p.. travers les textes de critique litté

raire moderne l nous retrouverons une variété parfois étonnante

dans la terrainologie employée pour exprimer cette même idée

fondamentale: un message linguistique se comprend et se fait

comprendre sur del1X axes à la fois: soit celui de la sémiolo

gie et celui de la sémantique 2 • De plus, son sens nait au ni-

veau littére"l et au niveau global où i.l est un élénent intégral

d'un tout (con)textuel.

Tout ceci nous am~ne à dire que dans tout message

littéraire3 le signifiant linv~istique joue un rôle aussi im-

l·A titre d'exemple, R. Barthes parle de trois niveaux de sens:
les fonctions, les actions et le discours (ou la narration)
dans son article 'Introduction à l'analyse des récits', C~
munications VIII, 1966, pp.1-27. G. Genette, dans ~~res III,
Paris, Seuil, 1972, nous présente des distinctions entre
l'histoire, le récit et la narration,~.72).

2· Cf • E. Benveniste, Erobl~me~ de linguistiaue générale, Tome II,
Paris, Gallimard, 1974, p.63.

3°Nous nous écartons tout de suite de tout théor~me, de toute
-loi physique et de tm;tte autre constatation scientifique où
r~gne le signifié sur le sigDififfi~t.

l
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portant, sinon plus important - si nous pensons à la poésie -

l . . f'" d l 'd ,:] l ,. l 'que _e Slgnl le ans e rame ele a cOffiprehenslon de fénon-

cé. Pour reformuler en termes plus simples: le lldit ll ne peut

primer le "dire" si nous voulons arriver à une explication et

à une compréhension de la littérarité du message littéraire.

Nous allons aborder une étude de Jacques le fataliste de Denis

Diderot à par-l:iir de ce principe m~me: que ce nt est pas seule

ment ce qui est dit qui crée le sens d'une oeuvre littéraire

mais c'est aussi la mani~re (lont ce "dit" se formule.

Une telle étude a déjà été proposée et entrunée par

Simone Lecointre et Jean Le Galliot dans deux articles: 'Pour

tU1.e lecture de "Jacques le Fataliste" t l et 'L'Appareil formel

clans "Jacques le Fataliste" f 2. Nou s trouvons tr~s stimulant

de tourner la critique linguistique contemporaine vers ce phi

losophe qui lui-m~me s'est si souvent tourné vers son avenir,

v_ers_ son -l~cteur:ccputa-tif" Diderot, plus qu'aucun autre auteur

du dix-huitième siècle de notre cOlli1.aissance, a essayé de

fixer presque la totalité de ses écrits non-encyclopédiques

dans la fonne du dialogue. Cette forme dialogique transmet

une vitalité au lecteur de son roman Jacques le fataliste,

une vitalité que nous voulons sonder dans cette thèse.

De plus, il est paru récemment pour la première fois

l'ds:

? 
~-ds:

Littérature IV, déc.1971, pp.22-30.

Le Français moderne III, 1972, pp.222-231.
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une édition critique dirigée par les susdits Lecointre et Le

Galliotl • Ce texte du roman a été établi d'après le manuscrit

de Leningrad, celui .qui, à l'avis de ces deux éditeurs, est

le plus fidèle aux intentions du philosophe. Ce manuscrit a

le mérite d'avoir été, du moins en partie, corrigé de la main

de Diderot dans les dernières années de sa vie. Après sa mort,

comme Catherine II pressait l'envoi de la bibliothèque du phi

losophe, les Vandeul n'ont miraculeusement pas eu le temps de

raturer le manuscrit de Jacques (ou de JaQues 2 , comme il s'é

crit dans cette copie de l'impératrice) comme ils ont fait à

tant d'autres textes3 • Cette copie manuscrite semble donc ~tre

la plus fidèle de tous les manuscrits. Mais, chose curieuse,

elle n'a servi de base à presque aucune des maintes éditions.

Avec celle-ci, les éditeurs espèrent avoir éliminé les nom-

breuses erreurs traditionnelles dues à l'édition fautive Buis

son de 17964 • La copie de Leningrad appartient à une version

du texte dont les leçons s'opposent très souvent à celles de

la tradition établie par 1 ' édition Buisson. Cette nou.velle

l·Denis Diderot, Jaaues le Fataliste et son Maitre, Genève,
Droz, 1976. Sauf en cas d'indications cont:ra~res, tous les
chiffres entre parenthèses se référeront à cette édition.

2·Nous adopterons l'orthographe moden1e du nom pour toute men
tion du texte, sauf pour les références spécifiques à l'édi
tion critique de Lecointre et Le Galliot.

3·Lecointre et Le Galliot, "Introduction l1 au texte critique, p.LV.

4· Cf • ~, pp.LV-hXII.
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édition critique, qui s'est fait attendre tellement longtemps

au détriment de la recherche sur JacQues le fataliste, faci

litera énormément notre propre étude formelle, là où une

exactitude textuelle fiable s'impose.

Nous reconnaissons qu'une étude fondée essentielle-

ment sur la forme de ce roman de Diderot est impitoyablement

condamnée à n'~tre qu'une étude partielle d'un tout très com-

plexe constitué par des influences socio-politiques et histo-

riques qui ont déteint sur Diderot et sur sa création litté-

raire. Nous savons aussi que ce texte, qui se trouve inélucta-

blement écrit par un être humain, est également le produit vi-

sible de l'effet invisible de maintes influences subconscientes

sur la perSOTl_1'1e même de Diderot, influences dont nous ne pou

vons pas tenir compte d8~s une telle étude. On pourrait nous

reprocher de nous être occupé du sYmptôme plutôt que des causes

profondes. mais nous ne prétendons pas pouvoir fournir une ex-

plication totale et universelle de Jacaues le fataliste. Ce

texte littéraire, comme tout autre, par sa nat~œe et par le

fait qu'il se constitue par une prolifération de signifiants,

veut dire beaucoup de choses pour beaucoup de personnes, ces

choses et ces personnes étant toujours en train de se trans

former. Nous essayerons de montrer que Diderot exploite ~, bon

escient ce fonds inépuisable de significations potentielles.

Il semble savoir Que la littérature ne saurait jamais être
-'-
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Une étude de la forme peut, par contre, contribuer à

une meilleure compréhension du fonctionnement du roman en

question. Jacques le fataliste, comme toute oeuvre littéraire,

n'est ni traité philosophique, ni thèse scientifique. Diderot

a consciemment choisi la forme sous laquelle il a présenté son

roman, et part8nt ce choix doit ~tre considéré COllline une des

composantes du signifié global de cette oeuvre. Si, en fait,

ce texte a un sens, et c'est ce que chaque étude historique,

sociologique et psychanalytique essaie de nous montrer, nous

voulons déterminer quel est le rapport qui existe entre ce

sens déterminé et la forme du texte qui le détermine. Dans

quelle mesure le signifiant, et par ce mot nous entendons la

'forme pure' des mots, abstraction faite de leur contenu, con-

tribue-t-il à ériger le signifié? Dans quelle mesure la forme,

ce que nous définissons comme l'agencement de ces mêmes mots,

est-elle liée à la pensée derrière l'oeuvre? Nous aborderons

donc notre problème en étudiant le signifiant avant de procéder

à son signifié. Dans Jacques le fataliste c'est la Îonae qui

aide à déterminer le sens plutôt que l'inverse: sans sa Îonae

actuelle l'oeuvre ne pO~ITrait jamais avoir le m~me sens. En

outre, nous tenons à établir que l'oeuvre s'offre elle-même

aux interpétations de ses lecteurs. Ge roman de Diderot est

un des premiers dans la littérature occidentale à prendre sa

propre création pour 'Lm élément constitu-tif eJ.e son message l •

l·Gf •. JaCque~ Chouil1e.t,. 'Est~étto.u~ et'r~{itt~~fturleq7(à7n3·ropos55r2
de Diderot)', Informa"G~on l~ tteraJ.re .il..< l Il -i":'\'V , _ ~- ,pp. -o.
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Ici il est non seulement question de la forme, mais aussi de

p2"rler c1e cette forme dans l' oeuvre m~ne. Lors de notre exa

men du signifié du roman, il se peut que nous aboutissions

parfois aux m~mes conclusions que maintes interprétations

plus traditionnelles. Nous espérons toutefois faire ressortir

la dynamique formelle de cette oeuvre que ces m~mes interpré-

tations n'ont que trop souvent négligée. Nous nous astrein-

drons à révéler le rôle insigne que joue la forme dans la

signifiance. Nous voudrions montrer qu'une discussion de la

forme s'avère essentielle à toute exégèse sérieuse de ce ro-

man.

La forme que nous considérons ~tre capitale dans Jac

ques le. fataliste, comme d'ailleurs dans presque tout écrit

fictif de Diderot, est la forme dialogique1 • Diderot est tou-

jours conscient, m~me dans certains traités philosophiques,

qu'il s'adresse à quelqu'un, que cette personrle soit réelle,

virtuelle, ou fictive. Dans JacQues le fataliste nous verrons

tout un jeu se développer autour de la question de l'identité

de cette personne, de ce récepteur fictif et réela En fait,

la présence constante, 'concrétisée' par le texte écrit, d'un

allocutaire est un des traits saillants du roman. Sa présence

paramétrique confirnle ensuite un des points foncm,mentaux de

ce texte. C'est cette présence du locuteur et de l'allocutaire

l·Par la 'forme dialogique' nous entendons un contenu lin~~tisti=
que réparti entre au moins de1L~ camps lineuistiques.
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qui est une extension de la dualité du monde romanesque de

Diderot. La critique traditio~Jlelle a eu plutôt tendance à

accentuer le rôle du narrateur dans la narration. Mais la

communication romanesque est manifestement l'affaire de plus

d'une seule entité. En compensation, nous nous efforcerons de

mettre en relief l'importance du rôle de l'allocutaire afin

de ré-établir la vraie nature duel1e équilibrée de deux in

terlocuteurs présentés par ce roman. C'est une dualité qui se

construit sur toute une série d'oppositions plus ou moins

équilibrées dans le tissu romanesque. Cette dualité a des im

plications philosophiques qui se voient renforcées par le fonc

tionnement linguistique entre les deux interlocuteurs du dia-

logue.

Nous avons donc affaire jusqu'ici à deux oppositions

fondamentales qui constituent l'objet d'étude principal de

notre dissertation: d'abord l'opposition signifiant/signifié

(nous commencerons par le premier élément de cette opposition

pour en arriver au det~xième); ensuite l'opposition locuteur/

allocutaire, opposition qui, à notre avis, est essentielle au

sens de Jacaues le fataliste.

Un examen général et historique de l'emploi de la

forme dialogique formera la partie la plus importante de notre

nremier chanitre. Nous étudierons l'évolution et la tradition
4 •

du dialogue littéraire et comment Diderot se conforme ou ne

se conforme pas à son modèle. Nous analyserons dans le deuxième
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chapitre la structure du dialogue du point de vue linguistique

dans le but de voir dana quelle mesure le dialogue dans Jac

ques le fataliste fonctionne par rapport à ces théories lin

guistiques. Dans notre troisième chapitre nous passerons à

une analyse plus spécifique et plus détaillée du roman lui

m~me. Un dernier mot sur la théorie linguistique nous amènera

à discuter l'emploi des temps verbaux dans le texte. Nous

scruterons ensuite les différentes formes dialogiques du

texte, avec le dessein d'exposer la signification derrière

ces diverses manifestations du dialogue. Cette discussion

entraînera une étude des rapports entre les nombreux dia1o~Àes.

Nous essayerons à la fin de ce chapitre de formuler la série

d'oppositions à partir desquelles le roman s'est écrit. Nous

examinerons le parallélisme, si parallélisme il y a, qui

existe entre ces diverses o'ppositions.

C'est dans le quatrième et dernier chapitre que nous

passerons de l'examen du sigDifiant (ici: les formes et les

emplois stylistiques du dialogue) à un examen du signifié

(ici: une discussion des implications esthétiques et/ou phi

losophiques entraînées par l'emploi de cette forme dialogi

que). Nous espérons pouvoir établir un lien entre la forme

du roman Jacques le fataliste et la pensée de Diderot Qui

l'a engendré. C'est ici que nous provoquerons peut-~tre la

plupart des objections dirigées contre notre approche. Rais

il nous a semblé justifié d'essayer de mettre en valeur la
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forme d'un texte qui, lui-m~me, la met en valeur par le fait

qu'il en parle. C'est certainement dans l'application subjec

tive des théories linguistiques et sémiotiques - qui insistent

parfois trop sur leur objectivité - qu'on trouvera à redire

contre notre analyse qui reconnaît l'impossibilité d'une ob

jectivité absolue. Il est m~me rassurant de savoir qu'une cer

taine subjectivité risque de se montrer dans cette interpré

tation et que toute interprétation littéraire ne se fait pas

(encore) par ordinateur.



PP3MIER CHAPITRE: LE DIALOGUE ET DIDEROT

Les écrits de Diderot sont tellement imprégnés de la

forme dialogique qu'on est justifié de voir dans le dialogue

le moyen d'expression le plus répandu dans sa production

littéraire. mais quelle est la raison derrière ce goüt in

satiable du dialogue? La réponse se trouve à l'intersection

de detu axes importants: celui des préférences personnelles

d'un homme extraordinaire du dix-huitième siècle et celui de

l'histoire du genre littéraire du dialogue. On pourrait postu~

1er que Diderot a une telle prédilection pour le dialogae pour

de pures raisons de préférence personnelle mais il ne faut pas

ol~blier le fait que le philosophe vivait à uu~e époque où ce

genre devenait de plus en plus acceptable. Employer le dia

logue implique automatiquement trois tendances sous-jacentes

à la forme dialogiaue. Tout dialogue participe du rapport

maître-élève, de la méthode dialectique et d'un caractère

théâtral ip~é à sa structure. Ces trois tendances, m~me si

elles restent implicites, n'en restent pas moins essentielles

à l'idée du dialogue et à son fonctionlLement. Kême niées,

elles ne sont pas moins comprises dans sa structure.

10
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1.1 Historicue du di~logue

Jacques Pruner dans son livre L'Unité secr~te de

"Jacoues le fataliste tf nous suggère que nChercher du côté

des lois du roman, ou de l'anti-roman un principe d'expli-

cation C•.. ) ne mène à rien, pour la bonne raison que Diderot

s1 en moque. lll Nous pouvons très bien nous mettre d'accord sur

le fait que Diderot "s'en moque", mais pas du fait que ce

's'en lnoquer' soit complètement dépourvu de sens pour notre

interprétation. Nous ne pouvons nous permettre d'oublier que

la prétérition et même la négation sont de~{ moyens très sub-

tils de met-i:;re en valeur lLn phénomène. De la m~me façon,

quand Diderot déclare ne pas avoir l'intention d'écrire un

roman, cette déclaration, distendue sur l'espace de 374 pages

dans notre édition, n'en constitue pas moins illî roman.

Jacques le fataliste est un roman présenté sous forme

de dialogue. (J'est l'oeuvre diéÜogique la plus com.p1iquée du

point de vue structurel et du point de vue de son contenu,

déterminé d'ailleurs par cette structure, qu'ait écrit le

philosophe Diderot. Cette oeuvre, écrite vers la fin de sa

vie 2 , incorpore le développement philosophique personnel de

l'Paris, I\~inard, 1970, p.326. Passage cité par Carol Sherman,
Diderot apj the Art of Dialogue, Genève, Droz, 1976, p.133.

2'Selon Paul Vernière, 1Diderot et l'invention littéraire: A
nropos de IlJac0ues le Fataliste"', Revue d'Histoire litté
~aire de la Fr~nce LLX. 1959. DP.153-1~la genese de
Jacques s'étend de 1765 à-i784~-Sa publication était post
hume. -
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ce grand auteur
l

• Nous avons déjà souligné le rôle que joue

la forme dialogique dans la complexité de ce roman. Afin de

pouvoir comprendre le rôle du dialogue dans cette oeuvre ro-

manesque, il ne serait pas tout à fait inutile d'étudier

l'évolution de cette forme dans la production littéraire de

~iderot. Plus loin, afin de comprendre cette évolution, il

faudrait pouvoir la situer dans un contexte plus large: ceDli

de son déVEloppement et de son emploi dans la tradition litté-

raire.

Le dialogue de Diderot trouve ses plus illustres an-

c~tres dans les dialogues socratiques de Platon. Cette forrn.e

du dialogue fut reprise avec enthousiasme par les écrivains

de la Renaissence. Toutefois leur dialogue manquaioc du carac

tère person..i1.el et 'vi tal du dialogue socratique 2 • Plus tard,

la forme dialogique perdit sa popularité avec l'avènement du

classicisme car le gont d'une forme rigoureuse et bien ordon-

née n' admettait pas sa forme qu'on considérait a-systémaocique

et par conséquent sans valeur •.C' est précisément à cause de

sa nature Ita-systématique" que les écrivains contestataires

l·Cf. Huguette Cohen, 'La Figure dialogique dans Jacques le
fataliste', S'tudies on Voltaire end the Eighteenth Cent~LEY
C~{II, pp.32-42, et Hristo Todorov, 'La Composition des
récits de Diderot', Universitet Fakultet pa zapaoni Filolo
gii Gadishnik k~III, 2, p.31.

2 'Nous suivons ici plus ou moins l' historique du clialogue
trouvée dans Sherman, op.cit., p.20.
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du système socio-politique du XVIIIe siècle se tournèrent

vers le dialogue. Ils croyaient trouver en lui une nouvelle

forme qui dépassait le classicisme gourmé et do~natique,

support d'un code social corrompu et stagnant. Ils ne se

rendaien"l:; pas compte qu tils étaient en train de recouper

la tendance historique d'adopter la forme dialogique pen

dant les périodes de contestation et de réforme socialesl ,

telles que furent le IiIoyen .Age, dont découla la Réforme, et

enfin le siècle des lumières qui eut une fin explosive avec

la névolution française 2 • Or, reste que le dialogue fut

adopté par les écrivains du siècle des lumières parce qu'il

semblait offrir une perspective et une approche nouvelles à

la littérature, alors qu'il était l'arme ancienne de la con-

testation; il semblait fournir une forme nouvelle qui devait

correspondre atcr nouvelles sciences qui commençaient à prendre

leur essor.

Il existait à côté de la tradition platonique du dia-

logue une det~ième évolution qui avait pour origine les dia

logues satiriques de Lucien3 • Cette tendance satirique stop-

1. Cf ,., . .L. 21 22• ûnerman, oP.c~v., pp. - •

2. Sh -' . 99 ,.,.è ' 't;:) d llèl. erman, 0R.c7~.' p•. ' sugb re qu une e uue es para es
entre les ecr~ts de D~derot et ceux de la Renaissance reste
à faire.

3· Cf • Roger :Bauer, tDas Gesprtlch aIs Literatur HEin Solm der
Philosophie" liber den Dialog aIs literarische Gattung t ,
Jahrbuch der deutschen .Akademie fUr Sprache tUld Dichtun J

,

9 b, p.33.
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posait donc nettement à la tradition dialectique des dia

logues socratiques de Platon. Nous voyons facilement une

réunion de ces de~t tendances du dialogue dans les écrits

dialogiques de Diderot. Il semble toutefois que, de ces deux

traditions du dialogue, celle de la dialectique soit la plus

pertinente dans notre discussion du roman Jacques le fata-

liste.

La prédilection pour la forme du dialogue de la part

de notre philosophe ne dépend pas totalement d'un choix per-

sonnel découlant du goüt personnel de Diderot. Ce choix se

situe dans une évolution de cette forme littéraire, tUle évo-

lution qui continue encore de nos jours. Avec les écrits de

Diderot le dialogue à dessein philosophique prend, tUle fois

pour toutes, une nouvelle valeur. Il commence à acquérir une

valeur littéraire, valeur qui finira par l'emporter sur son

contenu philosophique au vingtième siècle. De nos jours,

certains vont jusqu'à dire que le dialogue n'est plus guère

acceptable comme forme digne de la philosophie l • Il est de-

l·A.W. Levi, 'Philosophy as Literature. The Dialogue', Philo-
sophy and Rhetoric IX, 1 (IIiver 1976), 11 .19 , écrit:

IlThe rise of pure professionalism in philosophy with Wolff,
Kant and the late nineteenth century has changed both the
nature of philosophy's audience and the conventions deemed
appropriate for its linguistic expression. For l thinJ{ that
one can safely say that phi losoJ?hy,' s lj.tera.ry ~_involver.1ent
is almost directly inverse to the degree of its professio
nalization. (Eots soulignés dans le texte orizinal) The
dialogue forra is clearly unsuited to a par8..de of scholar
shi}? or the sym-bolic c1emonstra.tion of one t s mastery of ;;he
conventions of logical riGor. And this leads to an inter-
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venu m~me signe de la littéraritél •

Ce divorce entre le dialogue littéraire et le dia-

logue philosophique du vingtiè~e siècle contraste avec le

mariage bien heureUJ~ entre ces detLX tendances qui persiste

au siècle des philosophes des lluuières. En Diderot nous

voyons un écrivain qui a su réunir à merveille la valeur

philosophique et la valeur littéraire dans un seul.dialogue.

Cette forme dialogiQ.ue envahit non seulement sa production

littéraire mais aussi la majorité de ses écrits plutôt phi

lOSoDhiques 2 • Diderot n'est pas unique par son choix de l~

forme du dialogue selon le contexte historique. Il se dis-

tingue toutefois des auteurs contemporains dans la mesure où

cette forme est le médium c1' expression pour la majeure par-

esting paradox in our evaluation of the adequacy of the
philosophic past. For l think that if Descartes or Hu.me,
or even Plato himself were to present a properly selected
portion of The Search after Truth, or the Dialof~es Con
cerninp: N8,tural Religion or the Chcœmides to the program
committee of any of the Divisions of the American Philo
sophical Association, that committee would regretfully
8J.1.d with genuine sorrow reject it as. below the required
"professional stanëtard lf to which we in Pittsburgh or St.
Louis or Seattle have become accustomed. lJ

l·r:richa,i G,iovTi:hski, 'Der Dialog im Roman', Poetica VI, 1974,
p.12, écrit 8, ce propos: "Das Vorkormnen des Dialogs Ruch in
Erz~hlgefügen, die ihn nicht erfordern, weist darauf hin,
d8~ er zu einem notwendigen Element der Romanform geworden
ist, zu einer A.rt Signal d.er Romanh8.ftigkeit. Il

2·Elaine Chambart, 'The Function of the "Lecteur" in Dic1erot's
non-fiction', Essays in Literature, ;/estern Illinois Univer-

_! _L __ _ ..., A"'" A __ _ A r"l f'7 fi ""'\ E:' >.J- ., * , t • 4- ... ;:J, -t- , 1 1
SJ.lJY, ..L'j(,+, PIJ.~~(-~5:J, evuo_~e -L-apparJ.uJ.on uU ..l.8C,,8Ur qu 8 ...... 8

trouve un peu partout.
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t · l ,. ~ 1 t t l' 1:; d':I.e ce ses eCrl\..s, ou -e une ls--e oeuvres traitant toute

la gamme d'idées possible à cet admirable esprit encyclopé-

diClue.

Néanmoins, nous ne pouvons éloigner complètement une

certaine fe.cette personnelle de ce choix de la forme dialo-

gique qu'a fait Diderot. Sa production littéraire se place

à la fois dans un contexte très large socio-politiQue et

surtout, peut-~tre, dans le cadre de sa vie privée. ,Son goo.t

pour le théâtre, par exemple , constitue surtout UD.e préfé

rence personnelle. Plus tard dans sa vie, l'échec de son thé

âtre sur le plan public2 l'amènera à compenser cet échec en

donnant un caractère théâtral 8J ces écrits littéraires. L'in-

fluence du théâtre sur Diderot dens son choix de la fo~e dia-

logique comme moyen d'expression est un exemple d'une influence

à la fois personnell,e et socio-historique hors de son con

trele. Nous reviendrons plus tard sur l'influence théâtrale

sur la forme du dialogue.

L'effet qu'a eu son emprisonnement à Vincennes en

1749 sur sa production littéraire serait un de~{ième exemple

d'une influence d'origine person..'1.elle, et socio-historique.

La censure, faisent partie du cadre socio-politiQue de l'é-

1. "f et' • -l- 12 PU • ûnerman, op. Cl li., p. • ensons au
Rêve de d'Alembert, au Paradoxe sur le
plémen~ au voyage de Bougainville pour
exemples.

2' On n'a qu'à penser au Fils naturel et au Père de famille.
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poque, a réussi à le mettre en prison pour son audace tro9

prononcée dans ses premiers écritsl • Il devait donc choisir

une form.e plus ambigu~ pour se protéger, ou risquer une

deuxième incarcération. De ce point de vue, le choix de la

forme dialogique comme moyen de protection est à la fois un

produit historique et un choix personnel. Après son empri-

sonnement il écrit deux sortes d' oeuv.ces: celles qui traitent

des questions inoffensives d'ordre esthétique destinées à la

publication et celles qui restent sous forme de manuscrit et

n'atteignent que le public très restreint et cependant in-

.(:'1 .J- ~ 1 C ~ l' . t ' . 2~ uen~ ae a Orresponaance ~~ era~re •

L'expérience de Vincennes eut, de plus, une deu..xième

incidence très importante dans la vie de Diderot. Il y fit

une lecture approfondie de certains auteurs anti~ues. Sa

connaissance des mondes grec e'l:; latin ne le rendit que plus

conscient de l'import~nce du dialogue dans les écrits philo-

sophiques des auteurs antiques tels Platon, par exemple. En

fait, dans les dialogues de Diderot, nous voyons un renou

vellement progressif de la technique du dialogue platonique.

Examinons donc plus en détail le fonctionnement du dialogue

platonique par rapport à son fonctionnement dans notre roman

Jacoues le fataliste, du point de V1.1e c1e sa valeur en tant

l·Cette audace est assez visible dans Les Pensées vhilosonhi
o.ues, La Promenade du sceptiQue et d2ills la Lettre sur les
Aveugles.

2· Cf • Shennan, on.cit., pp.30-46.
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1.2 la valeur nédagogique

Pour Diderot, tout écrit doit avoir une certaine va-

leur pédagogique sinon il le considère gratuit et m~me dan-

geret~C du point de vue de la morale publique. D'où son mépris

bien connu du genre romanesque et son regret que certains

écrits édifiants, tels que ceux de Richardson, doivent subir

les conséquences du nom malheureux de romanl • C'est peut-

~tre d2ns ce contexte qu'il faudrait comprendre les protesta

tions nombreuses contre l'idée que son oeuvre soit un roman2 •

La question morale est un motif Qui sous-tend bon nombre des

écrits de Diderot, y compris Jacques le fataliste et d'autres

écrits "romanesques". Le dialogue peut se montrer utile comme

inst~unent pédagogique surtout par sa structtu~e. Cette struc-

tuxe par sa forme binaire peut évoquer le rapport du maître

l·Nous citons le premier paragraphe de l'Eloge de Richardson,
A.-T. V, pp.212-213:

"Pal" "lm roman, on a entendu jusqu'à ce jour un tissu
d'événements chimériques et frivoles, dont la lecture
était dangereuse pour le goüt et pour les moeurs. Je
voudrais cu'on trouvât un autre nom pour les ouvrages
de Richardson, qui élèvent l'esprit, qui touchent par
tout l'amour du bien, et qu'on appelle aussi des romans."

Ce passage est cité en partie par Cohen, oD.cit., p.34.

2·Semblables, mais non identiques, sont celles dans Ceci n'est
-pas un conte. Dans cette nouvelle, Diderot veut faire croire
plutôt ou'il s'agit de det~{ histoires 'vraies' et ~on pas de
del.L'C contes 'i:naginaires'. Il n'en est rien cles prétentions
., ~-::-.:- - _.~ ....... ,,-... ...... A"C7'6"Y"\C\ J_.:1 - - Ol" ...1- "V'\ 'elctans ùcJ.COL,-\j;:5 ou.t: .J.tJD C;V"".:.J.,~menvs ue ce l'Oinan s_ enll -'..e s.

Diderot 'prend -'-un ton trop hUjnol~istique. Voir infra, PP.63-64,
p.ll5 et p.147-
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et de son élève. Et la question du maître est s~ns aUC1XU

doute un des thèmes les plus saillants du rOffien.

1.2.1 le naître et son élève

Nous ne voulons pas maintenant entamer une discussion

des implications philosophiques concernant le rapport m~ître/

esclave l • Ce que nous envisageons de faire ici, c'est de

mettre en relief la fonction traditionnelle du maître dans

le dialogue pédagogique. Un maître, par exemple Platon, veut

inculquer un principe à son disciple, en faisant poser des

questions par l'élève, questions Qui amènent l'élève' à dé-

biter des opinions tout à fait à l'encontre de sa position

initiale, soit llile position initiale d'igno~ance, soit LUle

position op~osée à celle du maître. Le maître a la position

privilégiée: il détient le savoir, mais ne l'impose pas à

son élève2 • C'est ici le vrai dialogue socratique tel Que

nous le voyons chez Platon. Dans d'autres dialogues plato

niclues3 la forme dialogique peut n'~tre qu'tUle forme pure-

ment stylistique. Le maître dOl~~e son opinion D1i-m~me et

n'est interrompu que par des cOlm~entaires ou des questions

de l'élève, Lnterruptions qui servent à ponctuer Ull monologue

autrement monotone. C'est le genre de dialogue que nous vo-

l·Voir infra, la partie 2.3.l.v), pp.44-61.

2· Voir Levi, o;J.cit., PP.3-6, et Sherm.an, Oll.cit.,
'Draillatic or Socratic Dialo~~e', pp.79-11B.

chapitre III:

3 • "'1 • -1- lr' -1- m . ,ûnerman, o~.c~u., p. 0, c~ue ~~illee, Critias et Les Lois.
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yons avec C. Sherman dans Le Paradoxe sur le comédien, par

exemple l • Ici nous avons affaire à une sorte de "dialogue

politique" où le ma1tre se sait vainqueur d'avance 2• Nous

saisissons surtout ici que le ma1tre doit nécessairement

occuper une position supérieure par rapport à son allocu-

taire.

Il est cependant clair qu'il n'en est rien dans

Jacques le fataliste. Le narrateur du roman n'est souvent

pas omniscient et ~ maintes reprises refuse, ou tout simple

ment ne sait pas, la suite de certains événements du texte.

Il remplit la fonction de ce que Gérard Genette a appelé la

narration à focalisation externe3, c'est-à-dire qui sait sou

vent moins que les personnages ne savent eux-mêmes. Par contre,

c'est un narrateur qui fait parade de sa puissance relative

en même temps qu'il fait preuve de son impuissance. Il est

et n'est pas ma1tre de sa propre narration.

Mais là où l'image traditionnelle d'un ma1tre dans le

texte se trouve complètement renversée, c'est dans le rapport

entre le serviteur Jacques et son ma1tre. Dans ce roman, n'est

ma1tre pédagogique que celui qui raconte. Aux seuls moments

l·Voir ibi~, chapitre II, pp.55-78.

2·Thomas Mo1nar, dans son article 'Notes sur le dialogue',
Fensée Catholique XXXI, sept.-oct.1977, p.69, prend l'exem
ple de la Russi.e qui invite la Tchécoslovaquie à "dialoguer".

3·0Pecit., p.207.
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où le ma1tre réussit à garder la parole, son 'élève', Jacques,

est tr~s impoli (p.323 et SQ.)l. Si jamais le ma1tre apprend

quoi que ce soit à son ~lève', il fait comprendre à Jacques

que celui qui s'appelle "m.a1tre" n'est pas le vrai ma1tre.

Il n'a que le titre2• Nous avons affaire ici à un él~ve en

seignant qui en impose à son ma1tre enseigné.

Bien que dans Jacques le fataliste cette image du

rapport ma1tre/él~ve du dialogue pédagogique soit dénaturée

jusqu'à la limite du possible, Diderot ne néglige pas tout

à fait cette image. Dans La Promenade du sceptique (écrit en

1747) et dans De la Poésie dramatique (1758) nous nous trou

vons en face d'un Ariste, l'élève inoffensif mais pr~t à. po

ser infiniment des questions dans la tradition littéraire.

Nous le retrouvons dans les Entretiens de Malebranche3 •

Ariste, l'image de Diderot lui-mtme, est le critique impar

tiel qui veut apprendre4 • Son rapport avec son ma1tre Cléo-

l·Jacques ne cesse jamais d'anticiper le récit du ma1tre.

2·LE W~ITRE.- Mais à ce compte ton lot vaudrait mieux que le
mien.
JAQUES.~ Qui vous le dispute?
LE MAITRE.- biais à ce compte je n'ai qu'à prendre ta place
et te mettre à la mienne.

JAQUES.- Savez-vous ce qui vous en arriverait ?Vous y per
driez le titre et vous n'auriez pas la chose. Restons comme
nous sommes, nous sommes fort bien tous deux, et que le
reste de notre vie soit employé à faire un proverbe.

LE MAITnE.- Quel proverbe ?
JAQUES.- Ja~es mena son Maitre.( ••• ) (Mots soulignés dans
le texte originaI, PP.229-230)

3-L · "t 3ev~, op.c~ ., p. _

4·Jacques Chouillet, 'Le Mythe d'Ariste ou Diderot en face de
lui-même',Revue d'Histoire littéraire de la France,LXIV,1964,p.57.
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bule dans La Promenade du sceptique démontre parfaitement

cet aspect ma1tre/élbve présent chez Diderot dbs ses pre

miers écrits. Le texte de Jacques le fataliste chavire tout

à fait ce rapport; en le parodiant, il le fait venir à l'es

prit. Cette contestation du rapport traditionnel entre un

ma1tre et son disciple, nous le verrons, est d'une importance

capitale dans ce roman.

La structure du dialogue est importante non seule

ment à cause de l'évocation de l'image du ma1tre et de son

él~ve, mais surtout à cause du fonctionnement de la dialec

tique que sa forme permet.

1.2.2 médium de transmission d'une idéologie

C,' est à partir de la méthode développée dans les dia

logues socratiques de Platon que la méthode dialectique hé

gelienne, et le marxisme qui en découle, prennent forme. Dans

le dialogue dialectique, un locuteur représente une position.

Un deuxi~me locuteur est le représentant de la position op

posée. Ils arrivent enfin ensemble à une troisième position

qui est la synthèse de ces deux premières, synthèse qui est

censée être la position véridique. A travers un tel dialogue

dialectique, le lecteur, qui ne participe pas directement au

dialogue qu'il lit, n'en ressent pas moins une certaine im

pression d'avoir participé à une véritable recherche active

et viv~nte de la vérité. Si l'encha1nement d'une position à
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la suivante est un encha1nement logique, le lecteur, s'il

est tant soit peu réceptif, se laissera convaincre de la

véracité promulguée par le dialogue dialectique. Il s'agit

ici de représenter de pied égal les deux côtés opposés. Une

anti-thèse satirisée à l'extrême se trouverait dans l'impos

sibilité de s'avérer un antipode égal à la position thétique,

un opposé assez fort pour pouvoir faire vaciller cette posi

tion originelle. Dans le dialogue platonique, chacun des

deux pôles se trouve incarné par un personnage qui reflète

par sa propre personnalité cette position. Céphale dans ~

Répgbligue, par exemple, étant le représentant de la morale

traditionnelle, est un personnage probe, honnête et sage.

Son interlocuteur, Thrasymache , un sophiste, se voit dépein~

en termes d'un homme impoli qui interrompt constamment pour

faire comprendre la force et l'égo!sme de son caractèrel •

Le fait que le dialogue soit à l'origine un véhicule de la

transmission d'un précepte ou d'une vérité se voit assez

clairement dans l'étymologie du mot: ~t& signifiait non

seulement "deux choses séparées" mais aussi "à travers U • La

vérité (~~~="la raison") se révèle à travers l'oeuvre en

marche2• Le di~logue n'est donc pas une simple conversation

(conversatio = fréquentation ou passe-temps3) mais plutôt

l·Cf. Levi, op.cit., 1'.16.
2.N~ ~~~.o~ ~n ~;+. n ~1

V~. ~Q~V.' u~.v_w., ~.~_.

3·Cassell's Latin Dictiona~, New York, Macmillan, 1979.
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une vraie enqu~te d'une synthèse de deux positions opposées,

une synthèse qui se veut vérité. L'obtention de la vérité

réalisée par le dialogue dialectique suggère déjà une cer

taine valeur pédagogique innée à la méthode dialectique, même

si sa forme de œeux côtés d'un poids égal contredit la figu

ration d'un ma1tre et d'un disciple impliquée dans le dia

logue pédagogique. Dans le dialogue dialectique, le ma1tre

ne jouit pas d'un statut privilégié. C'était au cours du

Moyen Age que le dialogue et la dialectique se séparèrent l •

Chez Diderot, nous voyons réunie de nouveau la dialectique

au dialogue.

On serait peut-~tre tenté de croire que la forme dia

logique qui se présente dans le texte de Jacques le fataliste

est plutÔt de nature dialectique. Le lecteur s'affirme pour

contester la position privilégiée du narrateur. Nous avons

déjà montré que le ma1tre dans Jacques le fataliste n'est

pas l'enseignant. Le lecteur fictif, qui incarne en quelque

sorte la contestation du récit traditionnel, interrompt à

maintes reprises par sa personnalité curieuse. On pourrait

le considérer peut-~tre comme un Ariste questionnant tout

sans cesse, mais il faut chercher plus loin encore. En lui

réside un des paradoxes nombreux du roman. Il conteste le

fonctionnement du récit traditionnel par sa présence mais

I·Cf. Sherman, op.cit., pp.20-21.
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il est lui-même d'un caractère trbs traditionnell , comme

nous le verrons plus loin2• Nous voyons un deuxième trait

quelque peu ironique, sinon paradoxal, dans l'emploi de la

forme dialogique dans ce roman. La méthode du dialogue pé

dagogique et dialectique de Platon, véhicule traditionnel de

la vérité, sert dans Jacques le fataliste à attaquer les

tradit~ons littéraires mêmes qui sous-tendent l'oeuvre et

d'autres traditions avec cela: traditions sociales et poli

tiques. Nous apercevons ici l'influence du courant satirique

du dialogue qui entre en jeu.

V~is la supposition que la forme prépondérante du

dialogue qui se laisse déceler dans ce roman soit la forme

dialectique est une supposition qui ne résiste pas à la vé

rité du roman en question. Jacques le fataliste n'atteint

aucune synthèse3• Son dialogue reste à l'état brut, comme

s'il était question d'une conversation. Toutefois, même le

dialogue qui conteste le dialogue conventionnel n'en parti

cipe pas moins à cette mtme convention. Le naturel du dia

logue de Diderot est aperçu comme tel par convention. L'em

ploi du dialogue permet à Diderot d'échapper au langage con-

l·Cf. Béatrice Didier, 'Contribution à une pogtique du leurre:
"lecteur" et 'narrataires dans "Jacques le Fataliste ll

, Litté
rature VIII, 1978, pp.9-l2.

2·C'est-à-d~e dans la partie 2.3.2.

3·c--~. COh-en, on CJ.°+ -- ~~ -. Q~• K. v., pp.~o ~v u~.
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ventionnel en employant des mots vulgaires, par exemple,

mais, par conventionl •

La capacité du dialogue d'intégrer plusieurs niveaux

de langu.e est une aptitude très signifiante pour Diderot. Un

niveau de langue est permis à la narration, un autre au dis

cours cité du dialogue2, mais nous trouvons des exemples du

langage vu.lgaire, qui appartient d'habitude au dialogue et

non pas au langage 'officiel' de la narration, mtme dans le

langage employé par le narrateur3• Est-ce ici un exemple du

rabaissement de la position privilégiée du narrateur par des

moyens linguistiques ? Nous voyons en général que le dialogue

permet à Diderot de peindre ses personnages avec les mots

qu'ils pro~rent car le langage employé par un personnage

peut ~tre interprété en tant qu'indice, au sens barthésien

de ce mot4, du caract~re ou de la position sociale du per

sonnage en question5• Le langage réel est censé refléter la

situation réelle des interlocuteurs, comme si le narrateur

nous montrait ces interlocuteurs en train de se parler, pris

l·Cf. Giowi6ski, oE.cit., 1'.3.

2· Ibid, 1'1'.1-2.-
3·Cf • l'étymologie du verbe 'foutre' assez curieusement ra

turéedans Jaques le Fataliste et son Maitre, 1'1'.293-294.

4·Cf~ Barthes, op.cit., 1'1'.20-21.

5·Cf • Gtowinski; op.cit., 1'1'.4-5.
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"en flagrant délit". Tout ceci nous aml!ne à dire que le dia

logue est un moyen excellent de "théâtraliser" ou d'actualiser

une histoire.

1.2.3 la théâtralité du dialogge

Nous avons déjà vu que Diderot avait à coeur le thé

âtre. L'échec de son propre théâtre l'amena peut-~tre à vou

loir infuser ses écrits littéraires de la forme qu'il esti

mait ttre si e~ficace comme moyen pédagogique et comme moyen

argumentatif. C'est que le théâtre présente les idées incar

nées par des personnages en chair et en os devant les yeux

du spectateur. Le jeu dramatique entre les personnalités des

personnages représente le processus dialectique en train de

se dérouler entre lès idées que ces personnages incorporent.

Or, il est évident que dans le dialo~e littéraire on ne peut

accorder une présence physique aux personnages, mais au moins

il peut les douer d'une présence textuelle mieux imaginable

que celle de la prose normale. Selon Diderot, la pièce de

théâtre doit se dérouler comme si personne ne se trouvait au

publie - et ironiquement la deuxième représentation du Fils

naturel se déroula en fait sans spectateur. Le spectateur,

s'il est récepteur de beaucoup d'apartés, ne croira à aucune

illusion. Diderot veut créer une oeuvre close qui influe di

rectement sur les spectateurs, sans qu'ils y participent di

rectement. Si l'effet total de l'immédiateté théâtrale est à
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ressentir par le public, il faut que les spectateurs puissent

se sentir témoins d'une sc~ne vivante, mais non qu'ils aient

l'impression d'y participer. De même, si le dialogue socra

tique s'occupe bien de ne pas ridiculiser les personnages,

et fait plutôt une certaine tentative de les dépeindre en

action, en train de se parler, le lecteur se croira peut-~tre

témoin d'une vraie sc~ne. Pour que l'oeuvre puis:se s'approcher

du lecteur par le truchement de ses émotions, il faut qu'il

se crée une certaine distance entre l'oeuvre et le lecteur.

Sans cette distanciation, tout effet bénéfique du dialogue

est perdu car le lecteur n'en croirait rien et ne le prendrait

pas au sérieux. Comme l'explique Diderot dans l'Apologie de

l'Abbé Galieni:

Les Dialoeees sont à présent publiés, mais les inter
locuteurs etaient seuls quand ils ont agité la mati~re;
il faut les supporter seuls et si vous ne savez pas
faire cette supposition, vous n'entendrez jamais rien
~ aucune composition dramatique. AussitOt que le po~te
dramatique introduit le parterre dans la sc~ne, il est
faux· l

Les premiers dialogues de Diderot présentent un plan

linéaire du dialogue. Sa version la plus simple appara.1t dans

Mystification. Les dialogues composés plus tard prennent une

. forme plus complexe. Pour accentuer l'effet de distanciation,

un dialogue est intercalé entre le lecteur et le premier dia-

l·Passage cité par Sherman, op.cit., p.49.
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logue. Ce dialogue intercalé est non seulement un commentaire

sur le premier dialogue mais aussi il est dialogue lui-même

qui se déroule en m~me temps que l'autre avec cette di~fé

rence qu'il fonctionne SlU' un autre plan. Le lecteur devient

spectateur d'un spectateur d'un dialogue. Voi1à 1a structure

que nous retrouverons dans Ceci n'est pas un conte, Mme de

la Carli?:lre et le Supplément au voyage de Bougainville. C'est

dans Jacques le fataliste que cette structure devient plus

compliquée encore. Le lecteur (réel) devient spectateur d'un

spectateur d'un spectateur d'un spectateur•••

Enfin, toujours en est-il que le dialogu.e comporte une

certaine théâtralité innée à sa forme. Le dialogue reproduit

fid~lement atteint une certaine distanciation !! un ef~et

d'immédiateté en même temps. Il est important à ce point de

retenir qu'il représente au moins deux points de vue et le

lecteur n'a donc pas l'impression d'une vision unique du

monde teJ.le qu'il reçoit de la narration linéaire. Il n'est

toutefois pas vrai que la narration ait compl~~ement disparu

du texte de Jacques 1e fataliste. Il s'agit ici d'une struc

ture de constants échanges des histoires dialoguées contre le

récit narré et d'une interaction entre les divers plans de

dialogues et de narration entre eux. Pourtant, il est vrai

que Jacques le fataliste hérite de la forme en apparence dé

brailléel de la conversation. Diderot veut donner l'impres-

1.Nous s~vons toutefois qu'il ne s'agit aucunement d'un texte
écrit à ~a hâte,,"çonnne ça". La cÇ>mposition complète indique
~ re~1ement repeté du texte qU1 couvre une periode d'une
v~gta1ne d'années.
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sion de ne pas vouloir nous convaincre de quoi que soit pour

pouvoir nous prendre au dépourvu.. La forme non structurée du

dialogue permet une possibilité infinie d'allusions à des

personnages contemporains et dfattribuer les idées dangereuses

à quelqu'un d'autre pour servir de mécanisme de défense contre
- 1

la censure à l'auteur • Cette forme rend possible une argu-

mentation qui n'en a pas l'air; elle évite le dogmatisme ~

cathedra reproché au classicisme. Au XVIIIe si~cle il fallait

~tre philosophe et non le para1treZ• Comme nousseau, on veut

enseigner à quelqu'un sans que ce dernier le sache.

Le dialogue ne prétend pas ~tre un support infaillible

de la vérité. Il esp~re laisser entrevoir une situation vraie

par son fonctionnement. Comme un théâtre d'idées, il est la

représentation du jeu entre ces idées. Le dialogue part à la

recherche d'une vérité. C'est une recherche active qui se dé

roule devant le spectateur. La forme dialogique, homologue

littéraire des sciences expérimentales, est le "laboratoi~e

de l'esprit t13 • C'est cette recherche qui constitue le drame.

l·Cf. Bordeu dans Le R~ve de d'Alembert. Nous savons que le vrai
médecin n'aurait. jamais exprimé de telles opinions! Cf. Peter
France, 'Diderot: the Order of Dialogue',Rhetoric and Truth in
France, Oxford, Clarendon Press, 1972, p.223.

Z·Nous voyons ici l'ironie de Diderot. Son "roman" ne peut nous
convaincre parce q.ue premi~rement ce n'est pas un roman et que
deuxièmement il denude de façon systématique tous les ressorts
romanesques. Mais on n'en tombe pas moins dans les pi~ges ten
dus par ce roman, même quand il expose tous ces pièges.

3·Levi , op.cit., p.14. Nous traduisons. Cf. J. Starobinski, 'Le
philosophe, le géomètre, l'hybride', Poétique XXI, 1975, p.22.
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Et comme tout autre drame, cette recherche n'est pas univoque.

Elle incorpore une plurivocité vivante. Comme méthode péda

gogique, le dialogue enseigne non pas d'une façon dogmatique,

mais avec la collaboration de deux (ou plus) interlocuteurs.

Sommaire

Enseigner, animer et actualiser: voilà les trois

fonctions principales du dialogue. Toujours en mouvement,

toujours en train de chercher la vérité, la forme dialogique

proposée par Jacques le fataliste nous présente cette recherche

constante sans jamais pour autant suggérer qu'on a atteint à

ce qu'on cherchait. L'histoire du genre du dialogue révèle

que les écrivains anciens ont initié deux types séparés du

dialogue: le dialogue socratique et le dialogue satirique.

Le dialogue moderne tend à effectuer un deuxième divorce entre

le 'sérieux' et le 'littéraire'. Jacques le fataliste est une

oeuvre qui est capable de réunir toutes ces tendances en un

seul dialogue désarticulé. Le ma1tre n'enseigne pas, la syn

thèse dialectique n'est jamais atteinte: la forme dialogique

reste à l'état brut de deux entités irremédiablement séparées

et semble être l'ersatz textuel du vrai t:hé~tre. Tout est sa

tire et sérieux en même temps. Pour pénétrer plus profondé

ment dans le vrai sens derrière l'emploi du dialogue, passons

de l'étude de ses effets extérieurs pour entamer celle de son

fonctionnement intérieur linguistique.



DEUXIEME CHAPITRE: LA STRUCTUl1.E LINGUISTIQUE DU DIALOGUE

Afin de bien saisir la nature du dialogue, il ne nous

est pas permis de le disséquer comme s'il était quelque chose

de mort. Le_ dialogue est en mouvement perpétuel, ce qui veut

dire qu'il faut l'étudier en mouvement si l'on veut arriver

~ une bonne compréhension de sqn fonctionnement. Il faut com

prendre que le dialogue implique un échange linguistique entre

au moins deux personnes. Chaque participant à cet échange dé

tient une importance égale vis-à-vis des autres participants.

Essa;rer de montrer qu'un partenaire est plus important qu'un

autre, c'est négliger le fait que toute supériorité qui dé

coule da la position relative occupée dans la conversation

est une supériorité en porte-à-faux. Nous voulons illustrer

ce point en examinant de pr~s la manière dont les de~. parte

naires s'ingèrent dans le dialogue face auquel ils sont tous

de pied égal. Le dialogue qui résulte de n'importe quelle

tentative de communication est inévitablement le fruit de la

bonne volonté da tous les participants. M~me la présence de

celui qui ne parle pas finit par laisser sa marque dans la ré

sultante.

Tout dialogue refl~te donc un processus: une recherche

active de la vérité. Il reflète également un processus lin

guistique: un échange non seulement d'idées mais aussi de pa

32
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roles.

2.1 les composantes linguistiques du dialogue

Ce qui distingue du premier coup d'oeil la narration

linéaire de la narration dialoguée est la multiplication de

la voix narrative. Toutes les fois qu'un interlocuteur. parle,

il devient narrateur. De ce point de vue la narration dialoguée

ressemble beaucoup à la 'narration' du roman épistolaire, la

grande différence résidant dans la rapidité et la simultanéité

des échanges. Tout échange d'idées ou de paroles implique au

moins deux interlocuteurs: celui qui parle, le locuteur, et

celui à qui il parle, l'allocutaire. Il implique aussi la con

testation d'une vision monovalente du monde. Etant donné que

chacun des interlocuteurs est à son tour locuteur, tous les in

terlocuteurs assument tour ~ tour le rÔle de 'ma1tre' de la

narration. Nous avons donc la mise en question de la notion

d'un ma1tre absolu. Tout 'ma1tre' peut devenir allocutaire,

et perd alors sa place privilégiée dès que quelqu'un d'autre

détient la parole. La forme dialogique, du fait qu'elle par

ticipe d'une dualité, implique toujours la présence d'un au

tre, d'un allocutaire. M~me le monologue s'adresse à quelqu'un:

celui qui parle s'adress~ ~ lui-m~mel. Cet-allocutaire est im

portant parce qu'il est toujours un locuteur en puissance.

l·ef. E. Benveniste, 'L'Appareil de l'énonciation', Lan~a~es XVII,
1970, 1'.16. Benveniste nous signalequfen allemand et dans les
langues slaves on s'adresse avec 'tu' comme s'il s'agissait
d'une autre personne.
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Toute position privilégiée acquise par le fait de détenir la

parole est un privilbge permutable. Dans le dialogue la po

sition de l'allocutaire doit ~tre considérée aussi influente

que celle du locu.teur.

Ce fait se complique quand nous avons affaire ~ un

nombre de locu.teurs supérieur à deux. C'est le cas de l'En--
tretien d'un pbre avec ses enfants. Au lieu de faire face à

un seul allocutaire, à un seul locuteur en puissance, le lo

cuteur a un choix d'allocutaires: il peut s'adresser h un

seul d'entre eux ou ~ toute combinaison possible. Chacun,

étant locuteur en puissance, risque de prendre sa place à

n'importe quel moment. Même certains personnages peuvent de

venir allocutaires d'un discours sans que le locuteur le

sache ou le veuille. D~oh les maintes digressions de ce

texte. Plus loin, la complexité structurelle d'un dialogue

peut s'aggraver encore plus quand il y a non seulement mul

tiplication de la voix narrative mais aussi multiplication

des niveaux diégétiques. Dans certains contesl , nous l'avons

vu, un dialogue est superposé à un autre pour servir de re

lais entre le lecteur et le dialogue métadiégétique. Les

deux dialogues, m~me celui qui sert ~ présenter un autre di~~

finissent par se comprendre comme deux scènes réelles, l'un

1eIl s'agit, bien s~, des contes déjà mentionnés: Ceci n'est
~as un conte, tUne de la Carli~re et le Supplément au voyage

e Bougainville.
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contribuant autant que l'autre ~ la leçon que veut inculquer

l'auteur. Dans ces trois contes ce dialogue expositoire est

d'une structure binaire, assez simple ~ saisir, composée d'un

narrateur et d'un lecteur (Ceci n'est pas un conte) ou de

deux personnages qui remplissent plus ou moins ces fonctions

(Mme de la Carlibre, et le Supplément). Dans Jacques le fata

liste le système d'échanges entre les interlocuteurs est bien

implexe. Les niveaux diégétiques se multiplient. Même cer

tains dialogues métadiégétiques présentent un autre dialogue

méta-métadiégétique à un degré supérieurl • Le problème qui

se présente ici est semblable à celui de la multiplication

des interlocuteurs de l'Entretien d'un père. avec ses enfants,

où un troisième interlocuteur appara1t dans les dialogues de

Diderot. Mais dans Jacques le fataliste nous avons la deuxi~me

complication de la multiplLcation des nive~ux diégétiques.

Prenons, par exemple, l'histoire de Mme de la Pommeraye.

L'H~tesse fait partie du dialogue métadiégétique du voyage

(philosophique ?) de Jacques et de son ma1tre. Elle a ces

deux personnag~s pour allocutaires. Le fait que Jacques, ac

coutumé ~ détenir la parole lui-même, interrompt à maintes

reprises le récit indique à quel point sa propre position

privilégiée de locuteur est précaire. L'Rôtesse fait face non

l·pour la terminologie et une explication plus en détail du
problème des récits encadrés, nous référons notre lecteur
à l'article de Jaap Lintvelt, 'Mod~le discursif du récit
encadré', Poétique-XXXV, 1978, PP.352-366.
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seulement aux interruptions de Jacques et du ma1tre, mais

aussi h celles de ses propres employés de l'hOtel. Nous vo

yons tout de suite que la structure de ce récit encadrant est

beaucoup plus compliquée que la structure binaire des récits

expositoires des contes.

Tout ceci nous amène h dire que dans Jacques le fata

liste le récit linéaire est irremédiablement contesté. Cette

contestation s'effectue par une multiplication des voix nar

ratives et par une multiplication des niveaux diégétiques.

On finit par se rendre compte qu'il n'existe aucun "ma1tre"

permanent du langage et de ce récit. Le dialogue qui montre

une face multiple ~ tous les niveaux reflète un monde qui ne

peut ~tre saisi d'une façon dogmatique et infaillible. Tout

est en mouvement et prédipposé. ~ des renversements polaires

h cause de la position relative qu'occupent le locuteur et

l'allocutaire. Cette face multiple refl~te aussi une recherche

indéfectible de la vérité et un processus linguistique ~

marche.

2.2 l'énonciation

Toux ce que nous disons est automatiquement lié h

notre perspective subjective, et notre subjectivité est inex

tricablement incorporée dans la structure de tout énoncé. Le

locuteur se situe par rapport h son énoncé: le moment de par

ler est plus ou moins éloigné du moment de l'action de lténon-
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cé, cette distance étant indiquée par les temps verbaux uti

lisés; le locuteur se qualifie toujours du pronom "je"; il

désigne l'endroit o~ il parle du mot "ici", son présent du

mot "maintenant"; il adhère plus ou moins à l'énoncé qu'il

profère d'où l'emploi ou l'abscence de certains mots modali

sateurs. En d'autres termes, le fait de parler laisse iné

luctablement certaines traces de cet acte dans l'énoncé.

L'étude de ces traces dans le système linguistique se nomme

l'étude de l'énonciation.

On ne peut considérer le langage comme quelque chose

de statique mais il faut le comprendre en tant que quelque

chose en mouvement perpétuel. Afin de pouvoir arriver à des

conclusions valables sur son fonctionnement, il faut l'étudier

en fonction de ce mouvement naturel. Comme ce mouvement est

un échange constant entre au moins deux interlocuteurs, tous

les participants à la conversation laissent leur marque dans

cette même conversation. L'étude de l'énonciation se concentre

sur les traces linguistiques du locuteur dans l'énoncé. Ces

traces sont les plus évidentes. Il existe toutefois dans l'é

noncé des traces de l'allocutaire. Celles-ci sont peut-~tre

plus subtiles que celles qui indiquent la présence du locu

teur. Ces signes qui se complètent dans la phrase énoncée en

fonction de la situation du locuteur se nomment les déictiques

ou les embrayeurs: ils peuvent toutefois assez souvent indi-

quer ou impliquer ïa présence de l'allocutaire dans
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"Je lt présuppose l'existence d'un allocutaire "tu"; "ici" im-

plique "là"; certains modalisateurs, tel "peut-être", peuvent

indiquer à la fois une certaine incertitude de la part du lo

cuteur et un certain égard envers l'allocutaire justement par

ce que le locuteur croit que son allocutaire trouverait à re

dire contre ce qu'il dit. Gérald Prince, dans son article,

'Introduction à l'étude du narrataire,l, passe en revue tous

les signes dans l'énoncé écrit de l'allocutaire, c'est-h-dire

tous les signes du narrataire. Nous voulons faire de même

avec le dialogue littéraire qui constitue la majeure partie

du texte de Jacques le fataliste. Nous voulons voir dans

quelle mesure la présence et la reconnaissance de la présence

de l'allocutaire littéraire contribuent à une meilleure com-

préhension de ce texte difficile.

2.3 l'allocutaire dans Jacques le fataliste

Selon l'article de G. Prince cité plus haut, nous

pouvons répartir tous les narrataires d'un texte dans les

catégories de narrataires principaux et de narrataires secon

daires2 • Un narrataire secondaire se définit comme un person

nage à qui seule une partie du récit s'adresse; le narrataire

l·Poétique XIV, 1973, pp.178-196.

2· Cf • ibid,pp.189-l90.
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principal est donc le destinataire du récit entierl • De ce

point de vue" le lecteur réel et le lecteur fictif de Jacques

le fataliste sont destinataires de tous les récits du texte.

Les autres narrataires, le ma1tre ou Jacques, par exemple,

sont alors des narrataires secondaires. Le ma1tre entend

(quoique ce soit impossible) le récit des deux orphelins dé

pouillés par la Justice, un récit raconté Par le narrateur:

Vous ne croirez pas cela, Lecteur. Et si je vous di
sais qu'un Limonadier, décédé, il y a quelque temps,
dans mon voisinage, laissa deux pauvres orphelins en
bas âge. Le Commissaire se trgnsporta chez le défunt,
on appose un scellé. On leve ce scellé, on fait un
inventaire, une vente; la vente produit huit ou neuf
cents francs. De ces neuf cents francs, les frais de
justice prélevés, il reste deux sous pour chaque or
phelin, on leur met h chacun ces deux sous dans la
main et on les conduit à l'hôpital.
LE MAITaE.- Cela fait horreur (pp.3l2-3l3)

Il n'est, par contre, témoin ni des histoires de Gousse (pp.83

89;110-113) ni du po~te de Pondichéry (PP.48-50) ni des pas

sages narratifs du voyage. Jacques, quoique souvent récalci

trant, est narrataire uniquement des histoires de l'hôtesse

et des amours du ma1tre. L'énonciation des histoires que lui

raconte ~ichard, chose curieuse, n'est jamais concrétisée

dans le texte.

l·pour le roman, Jac9ues le fataliste, qualifions notre défi
nition: le narrata1re secondaire est destinataire d'une par
tie des récits; le narrataire principal est destinataire de
~ ~ ....

tous les réc:L"ts.
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Il faut toutefois souligner tout de suite la diffé-

rence entre les deux termes 'allocutaire' et 'narrataire'.

Tout narrataire est nécessairement allocutaire, mais pas in

versement. C'est-à-dire qu'il y a dans le texte beaucoup de

personnages à qui on parle et qui sont donc allocutaires,

mais qui ne sont souvent pas ceux à qui on narre. Ce fait est

dü d'une part à la superposition des niveaux diégétiques et

d'autre part à la coexistence paramétrique de l'énoncé et de

l'énonciation explicitée. Pour l'histoire du poète de Pon

dichéry, le narrateur et le poète sont interlocuteurs au ni

veau métadiégétique; c'est-à-dire, ils sont tour à tour locu

teur et allocutaire, mais en m~me temps c'est au lecteur fic

tif au niveau diégétique que cette anecdote s'adresse. Dans

d'autres anecdotes, par contre, celle du charitable le Pelle

tier, par exemple (pp.71-74), la structure est plus compli

quée. Jacques raconte à sonma1tre que le barbier de la ville

raconte à la foule les histoires que Monsieur le Pelletier a

raco~ à Monsieur Aubertot pour solliciter sa charité. Mon

sieur Aubertot est donc allocutaire et narrataire. La foule

est allocutaire et narrataire. Le ma1tre est allocutaire et

narrataire. Et, au-dessus de tous, le lecteur est récepteur

d ' . t l l'iI. 1 P Il ti l b b . te ce rec~ ,sans que ons~eur e e e· er, e ar ~er e

Jacques puissent le savoir. Ici se pose la question pertinente:

lOAu sens que G. Genette donne à ce mot dans Figures III, p.72.
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est-ce que l'on peut nommer narrataire le récepteur qui in

tercep~e le message A l'insu de son émet'~eur ? Nous esquive

rons ce problème, qui échappe à notre compétence, en nous li

mitant A une étude de ces allocu~aires qui sont les narra

taires explicites d'un récit, se trouvant dans cette position

au bon escient du narrateur.

2.3.1 les narrataires secondaires

il Monsieur Aubertot

Nous avons déjà souligné le fait que la foule et Mon

sieur Aubertot fonctionnent brièvement comme narrataires dans

l'histoire de Monsieur le Pelletier. Leur fonction est briève

mais non pas sans valeur. Les petites anecdotes des indigents

que raconte Monsieur le Pelletier montrent sinon une persis

tance incroyable de la part de l'émetteur et une résistance

qui tient tête à cette persistance, au moins le fait qu'un

émetteur choisit son anecdote en fonction de son Ik~rrataire.

Monsieur le Pelletier n'a besoin de tant raconter qu'à cause

de la résistance de son allocutaire. Voyons donc ici une pre

mière importance fonctionnelle du rôle du narrataire dans la

narration. Le caractère de l'actant qui remplit cette fonction

détermine en grande partie le contenu du récit qui lui est

adressé, et, comme nous le voyons ici, l'existence m~me d'un

récit sans lequel le narrataire ne saurait jouir d'une si

grande importance dans le texte.
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ii) la foule

Une considération de la foule comme narrataire nous

permettra d'élaborer cette idée que le narrat~sert à sus

citer le récit du narrateur. C'est le caractère impassible de

Monsieur Aubertot qui sous-tend l'existence textuelle de

toutes les anecdotes de Monsieur le Pelletier. C'est la pré

sence pure et simple de la foule qui décide le barbier à se

faire orateur. C'est l'existence même d'un auditoire qui l'en

courage à parler et qui lui fournit le plaisir délicieux de

se faire écouter. Car, nous le savons, le fait de raconter

donne une impression de supériorité au raconteur. Sans le

plaisir de se sentir supérieur, le raconteur ne raconterait

peut-~tre pas. Nous voyons cette idée bien explicitée plus

loin dans le texte:

Quel est, à votre avis, le motif qui attire la popu
lace aux exécutions publiques? L'inhumanité. Vous
vous trompez. Le peuple n'est pas inhumain, ce mal
heureux autour de l'échafaud duquel il s'attroupe,
il l'arracherait des mains de la justice s'il le pou
vait. Il va chercher en Greve une scene qu'il puisse
raconter à son retour dans le Faubourg, celle-là ou
une autre, cela lui est indifférent, pourvu qu'il
fasse un r~le, qu'il rassemble ses voisins et qu'il
s'en fasse écouter. Donnez au Boulevard une f~te
amusante, et vous verrez que la place des exécutions
sera vuide. Le peuple est avide de spectacles et y
court, par cequ'il est amusé quand il en jouit, et
qu'il est encore amusé par le récit qu'il en fait
quand il en est revenu. (p.235)

iii) le narrateur

S'il est vrai que l'existence de l'allocutaire déter-
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mine l'existence même d'un récit (par le plaisir qu'il pro

cure au. narrateur), nous savons aussi que la position de su

périorité, source de ce plaisir, est tout à fait relative,

surtout dans le dialogue viv~t qu'est le roman Jacques le

fataliste. Nous ne saurions mieux montrer la précarité de

cette supériorité du locuteur qu'avec le fait qu'une fois

dans le texte le narrateur fictif est narrataire dans son

propre réCit, où tout est relatif. Il s'agit de l'histoire

que Gousse, en prison, raconte au narrateur au sujet de son

camarade qui "raclait de la basse", c'est-~-dire l'histoire

de la patissi~re et du patissier "cocufié" (pp.12l-l24).

iv) Jacques

En Jacques, envisagé comme narrataire, nous voyons un

deuxième exemple d'un personnage qui a l'habitude d'~tre nar

rateur. Et Jacques n'a~e pas cette position où il ne peut

plus exercer son 'bagou' supérieur. Quand le ma1tre raconte

l'histoire de ses amours, Jacques va toujours "anticipant sur

le raconteur" (p.323) et le prive du plaisir dont il est lui

même privé. Jacques est d'abord impoli envers l'Ratasse, ran

cunier à cause du fait qu'elle lui prend cette supériorité si

labile et éphém~re. (Il s'agit toutefois d'une rancune qui ne

peut résister au plaisir d'une bouteille de champagnet) (13.158).

Jacques ne se rend peut-être pas compte de cette relativité

comme le fait le ma1tre. Il veut tout simplement raconter et
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raconter toujours:

LE MAITRE.- Tu prends de l' humeur.
JAQUES.- C'est que j'aime à parler aussi.
LE MAITRE.- Ton tour viendra. (p.132)

Enfin, si le ma1tre est tellement énervé que son serviteur

devine presque toujours juste (pP.323-324) et finit parfois

par presque raconter lui-m~me (pp.310-3l3), son récit cons

tamment anticipé sert à nous rappeler qu'un narrateur choisit

en fonction de son narrataire non seulement le récit lui-mêmel ,

mais aussi la manière, c'est-à-dire le style et la structura

tion, dont il raconte. Un récit agencé de façon à ce que

Jacques ne puisse deviner à tout instant l'aurait découragé

d'interrompre si souvent le récit. Ainsi tient-on compte de

l'intelligence du narrataire2•

v) le ma1tre

Le narrataire le plus important du roman est sans

doute le ma1tre. Il est narrataire des nombreux récits de

Jacques et de celui du Marquis des Arcis, l'histoire du P~re

l·ef. Monique Moser-Verrey, 'Jacques le Fataliste et son ma1tre:
interdépendances', Revue canadienne de la littérature comparée
III, hiver 1976,pp.51-62_

2 ·Ce que Wune de la Pommeraye fait si bien quand elle dupe le
Marquis par le récit de la vie des dévotes et le laisse de
viner et dire ce qu'elle veut qu'il dise. Elle montre qu'il
existe chez lui un certain manQue d'intelligence et le mé
nage en fonction de ce fait.
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Hudson. Son manque de perspicacité, dans la mesure où il de

vine tr~s souvent faux, montre peut-être une infériorité par

rapport à son valet, Jacques. Le ma1tre est automate, imita

teur non créateur; il n'a pas de nom. Il se laisse souvent

menerl • Tout ceci suggère fortement que Jacques le fataliste

est son ma1tre. Mais si, par contre, nous examinons le rôle

du ma1tre par rapport à sa fonction dialogique, il s'av~re

plus signifiant que nous serions peut-être enclins à croire

après une premi~re lecture.

Il est vrai que verbalement le ma1tre est dominé par

Jacques. Mais à cause de la nature dichotomique du langage

nous nous rendons compte que Jacques doit nécessairement

s'adresser à quelqu'un et que ce quelqu'un est nécessaire

ment reflété d'une façon ou d'une autre dans l'énoncé du va

let. L'influence du narrataire se laisse repérer dans les é

crits de Diderot d'autant plus qu'il choisit la forme dialo

gique où la présence de l'allocutaire est toujours explicitée.

Cette influence se manifeste, nous l'avons vu, par l'existence

même du récit, par son style, sa structuration et par son con

tenu. Mais la présence du ma1tre laisse d'autres traces sub

tiles dans l'énoncé de Jacques. Parfois de manière très vi

sible, IDB,is plus souvent de manière peu évidente, la présence

du ma1tre déteint sur le cours des récits du serviteur pro~

l·Voir supra, p.21, la note 2 et infra,pp.138-144.
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Nous avons déjà brièvement examiné le serviteur Jacques

en tant qu'allocutaire. Notre étude du ma1tre dans cette fonc

tion nous oblige à faire une comparaison des deux dans ce

rôle. Il devient clair, après une première lecture, que, tan

dis que le ma1tre réussit à finir l'histoire de ses amours

face à l'allocutaire Jacques, ce dernier n'y arrive jamais

quand c'est lui qui raconte. Lui-même le fait remarquer (1'1'.53,

60, 322, 340). A cette différence majeure entre les deux nous

pouvons offrir plusieurs explications possibles. Premièrement,

Jacques se laisse trop facilement distraire, ou par son ma1tre

ou par les événements, pour jamais pouvoir parvenir à terminer

son histoire. Il n'est donc pas ce qu'on appellerait un bon

conteur. Le ma1tre, par contre, ne permet pas à son allocu

taire de trop interrompre (quand c'est possible), car les in

terruptions le privent de son plaisir (1'.323). Paradoxalement

le manque relatif d'interruptions dans son récit le précipite

vers le moment où il n'aura plus de 'plaisir', quand il n'au

ra plus rien à raconter. De ce point de vue Jacques comprend

mieux la D.a,ture et la puissance du conte, surtout en ce qui

concerne son plaisir personnel, parce qu'il se garde toujours

quelque chose en réserve, en particulier quand il sait que son

interlocuteur veut l'écouterl • Et quand Jacques raconte, le

I·Jacques a besoin d'avoir recours à ces jeux psychologiques
pour dominer son allocutaire, mais l'~ôtes~e n~a pas bes?in
de ces pièges de suspense. Elle, aussi, sait mieux raconter
que Jacques. Voir à ce sujet G.J. Brogyanyi, 'The Functions
of Narration in Diderot's "Jacques le Fataliste"', Modern
Language Notes LXXXIX, 1974, p.557.



47

ma1tre, en tant qu'allocutaire, est d'autant plus satisfait

qu'il a affaire à une source intarissable de contes, c'est-à

dire à son serviteur bavard. Le ma1tre, qui finit son récit

lorsqu'il raconte pour être considéré un meilleur conteur,

n'arrive toutefois jamais à captiver son narrataire. Jacques,

au moment le plus passionnant du récit des amours du ma1tre,

est en train de dormir ou peut-~tre d'en faire semblent (p.337).

Nous pouvons essayer d'expliquer la différence entre

les deux non pas en prenant comme point de départ la position

des deux en tant que narrateurs, mais en nous nous concentrant

sur leur influence en tant que narrataires. Jacques écoute

très mal; il n'interrompt que pour s'ingérer dans tout récit

à tout moment. Le ma1tre écoute très bien. Il n'interrompt

que pour prolonger le plaisir qu'il a d'écouter les récits

interminables de Jacques. Ils sont faits l'un pour l'autre,

"ne sont bons qu'ensemble et ne valent rien séparés." (p.83).

Pour écouter. il faut avoir quelqu'un à écouter; de même,

pour raconter, il faut avoir quelqu'un à qui l'on peut racon

ter. L'allocutaire est aussi important que le locuteur car il

ne peut y avoir ni conversation ni récit sans l'un et l'autre.

Jacques et son ma1tre s'aœommodent très bien de ce fait:

JAQUES.- Vous avez un furieux gotlt pour les contes 1
LE MAITRE.- Il est vrai; ils m'instruisent et m'amusent.

Un bon conteur est un homme rare.
JAQUES.- Et voilà tout juste pourquoi je n'aime pas les
contes. à moins Que je ne les fasse.

LE lIt'IAITRE.- Tu aimes mieux parler mal que te taire.
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JAQUES.- Il est vrai.
LE MAIT~.- Et moi, j'aime mieux entendre mal parler

que de ne rien entendre.
JAQOES.- Cela nous met tous deux fort à notre aise.
(p.210)

Si nous comparons la compétence relative des deux dans

les deux rôles qu'ils jouent dans la communication des récits,

nous arriverons à des conclusions assez intéressantes. En tant

que narrateur Jacques domine (par la quantité plutôt que par

la qualité, comme le ma1tre nous indique dans le passage que

nous venons de citer). En tant que narrataire, le ma1tre est

nettement supérieur. On se demande si la raison pour laquelle

Jacques n'arrive jamais à finir son récit est justement parce

que le m.à. 1. tr e comme narrataire a plus d'influence sur le

récit de Jacques que Jacques n'en a sur celui du maître. On

commence à questionner la première impression que nous donne

ce livre sur le compte de Jacques et de son ma1tre. Jacques

le fataliste est-il vraiment le ma1tre absolu ?

Nous nous rappelons que nous n'avons pas le droit de

considérer la position de locuteur supérieure à celle d'allo

cutaire. L'image d'un 'ma1tre' pédagogique ne s'applique pas
. . 1-' .

à ce texte de Diderot • Cela semble toutefois contredire,

dan s une certaine mesure, l'idée que la position d' allo-

l·Elaine Chambart, op.cit., p~. 231 et 234 postule pourtant
que le dialogue entre le narrateur et le lecteur représente
un "dramaticized didacticism" parodié.
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cutaire est plus passive que celle de locuteur et, de ce

point de vue, inférieure. Mais nous sommes justifiés en même

temps en nous posant la question: le maitre est-il narra

taire par passivité ou par choix?

Il est vrai que le meitre est sujet à sa manie de vou

loir écouter des contes, quelle que soit leur nature. Mais

Jacques, lui aussi, est sujet à une manie: celle de parlerl •

Il ne veut gue parler, quel que soit le sujet. La manie du

ma1tre de toujours vouloir écouter des histoires va jusqu'au

masochisme. Il s'efforce de persuader au Chevalier de St. Ouin

de lui raconter les plaisirs d'une nuit au lit de Ml~Agathe,

bien que cette histoire ne puisse qu'aggraver sa douleur en

lui rappelant que cette demoiselle et son ttami intime lt , le

Chevalier, étaient de concert depuis longtemps pour le trom

per pour son argent (p.332). Si, toutefois, nous tenons à

qualifier la manie du ma1tre du mot de masochisme, nous ne

pouvons nous empêcher de désigner celle de Jacques du nom de

sadisme2• Jacques s'amuse tellement à ne pas révéler la fin

de son histoire qu'en effet il ne la termine jamais. Et pour

retourner le poignard il nous confie à maintes reprises qu'il

craint de ne pas pouvoir la terminer. Chemin faisant, il nous

inquiète, à coup sar, encore plus.

l·Jacques, tellement pris par sa manie, doit supvlier son ma1tre
de lui donner la permission de se taire (p.372).

2· Cf • Jean Raymond, 'Le Sadisme de Diderot', Critigue XIX, jan.
1963, pp.33-50.
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Revenons enfin sur la question que nous nous sommes

posée. Si le ma1tre est allocutaire par choixl , le crit~re

de passivité ne s'applique pas à lui pour indiquer son infé

riorité. Or, il s'avère que le ma1tre préfère écouter ~ par

ler, même quand Jacques lui demande de raconter:

LE MAITRE.- Je fus une fois en ma vie plus malheureu..v;:
que toi.

JAQUES.- Vous payâtes après avoir couché?
LE MAITRE.- Tu l'as dit.
JAQUES.- Est-ce que vous ne me raconterez pas cela?
LE MAITRE.- Avant que d'entrer dans l'histoire de mes
amours il faut être sorti de l'histoire des tiennes.

(p.42)

Une autre fois, il esquive la demande de Jacques de raconter

(p.50). Et s'il préf~re écouter c'est que, quand il s'agit

de risques attachés à certaines idées, "il n'y a du danger

que pour ceux qui parlent" (p.97). Le ma1tre s'empare de la

parole aux seules occasions d'incapacité du serviteur: quand

ce dernier s'est cogné la tête contre le linteau (p.90) et

vers la fin du roman quand il a mal à la gorge (p.299). Et

surtout ici, quand Jacques ne peut plus parler, il hésite

d'abord, "s'opiniâtre à garder le silence" (p.299), mais

faute de mieux, après avoir pris tellement de tabac qu'il ne

le sent plus (p.295), après avoir commenté à maintes reprises

la toux cruelle de Jacques (pp.294-295), après que la source

l·Oublions pour un instant, s'il est possible, que dans le sys
tème matérialiste il n'y a pas de choix proprement dit.
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inépuisable de contes du narrateur fictif commence à faire

faillite et que nous avons affaire à une "lacune vraiment

déplorable" (1'.299), il se résigne enf'in à se faire narra

teur. Le narrataire ne s' est transformé en narrateur que par

ce qu'il se sent plus ou moins obligé par la situation. De

même, Jacques, le narrateur discoureur, ne se tait que lors-

qu'il Yest obligé par une maladie.

Nous voyons donc que c'est par préférence que le

ma1tre joue le plus souvent le rÔle de narrataire (si, toute

fois, le mot 'préférence' peut avoir un sens dans le système

matérialiste de Diderot). Sans s'exposer aux risques que court

le narrateur responsable de ses propres paroles, le ma1tre

narrataire n'en laisse pas moins sa marque sur l'énoncé. La

"rapsodie" d'épisodes qu'est ce roman parait au premier coup

d'oeil être un magma indéch~ble de récits les uns imbri

qués dans les autres. Du point de vue structural il existe,

toutefois, tout au long du roman, un rÔle très important.

C'est l'actant que nous appellerons l'initiateur du récit,

rôle qui s'apparente étroitement au destinateur greimassien

et à l'infiuenceur de Claude Bremondl • A tout moment du récit

il y a une gamme de choix très large entre segments narratifs.

Nous définirons l'initiateur comme celui qui inspire, soit par

les propos de ses questions et de ses insistances soit par ses

,
~·Cf. C. Bremond, 'Le Rôle d'influenceur i

, Communications riI,
1970, 1'1'.60-69.
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actes, un récit particulier au narrateur parmi tous les ré

cits possibles à ce moment du discours. Apr~s une relecture

du texte, nous trouvons que ce sant le narrateur fictif, à

cause de son omnipotence relative, et le ma1tre qui sont les

initiateurs principaux du roman. Il est remarquable que Jac~

ques, par contre, soit rarement initiateur, m~me quand il

est narrataire. Il ne l'est que rarement m~me quand il est

narrateur. Examinons maintenant de plus près le ma1tre dans

son rôle d'initiateur.

Tout au long du roman le maitre insiste pour que Jacques

re~e cerœdnes histoires, telles l'histoire de ses amours,

l'histoire du camarade de son capitaine ou l'histoire de son

frère Jean. Le ma1tre influe non seulement sur le choix du

récit mais aussi sur la chronologie du récit en question:

l'histoire des amours de Jacques, c'est-à-dire celle de son

genou blessé et de Denise, est constamment interrompue par

d'autres histoires des amours de Jacques qui lui sont anté

rieures: l'histoire de Bigre, l'histoire de Dame Suzon et

celle de Dame Marguerite. C'est que le ma1tre veut oonnaitre

l'histoire des premières amours de Jacques, et il faut du

temps à Jacques pour remonter jusqu'aux premièresl • Il y a,

de plus, les propos du ma1tre qui font déferler chez Jacques

les histoires de son enfance et de son expérience avec ses

1. I1J1QUES._ Ce sera le premier chapitre de st Luc,
liè genuit à ne point finir, depuis la première
nise la ê!erni~re.tI(p.262)

une Kirielle
jusqu'à De-
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autres mattres, par exemple.

Nous n'essayons pas, pourtant, de montrer que le

ma1tre règne sur le cours des récits de ce roman. Rien n'est

plus loin de la vérité. Il est tout aussi sujet aux lubies du

'destin' que Jacques. Le destin qui p~se sur le cours du récit

peut se présenter sous forme d'un chevall qui court vers des

fourches patibulaires (pP.55 et 75) ou vers le bourreau. Il

peut se manifester sous forme d'un cortège funèbre qui peut

aussi bien diriger le cours du récit comme il le fait à deux

re~rises (pp.61 et 68). Les demandes du ma1tre peuvent être

refusées par Jacques (pp.32,63,257,3l4,346,363). Le ma1tre

a beau promettre à l'H~tesse du silence ~our son serviteur

(p.138). :Plus loin, Jacques passe outre aux objections du

ma1tre contre l'invraisemblance de certains détails de son

récit (p.154). Le ma1tre ne peut pas empêcher Jacques de ra

conter l'histoire peu pertinente de l'enfant gâté du château

(p.341). Jacques réussit parfois à mener son ma1tre à "vou

loir" écouter un récit particulier ou une partie qu'il vou

lait d'abord laisser tomber (pp.103-104). Enfin, si nous ne

voulons pas dire que le ma1tre en tant qu'allocutaire est

ma1tre du récit, nous voulons du moins montrer qu'il joue un

rôle aussi important que Jacques, le narrateur, dans la struc

turation des récits.

l·ef. Leon Schwartz, 'Jacques le fataliste and Diderot's Equine
Symbolism", Diderot Studies XVI, 1973, pp.241-25l.
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Finalement, rien ne peut mieux démontrer la dichoto

mie du rôle de l'allocutaire déterminant-déterminé que les

conjectures justes et fausses du ma1tre proférées tout le

long du roman. Ces conjectures, lorsqu'elles sont justes,

peuvent·accélérer le rythme du récit, et par là celui de la

lecture, par un certain effet comparable à celui de la sty

chomythie:

LE MAITRE.- Et ce fenil était haut?
JAQUES.- De dix pieds au moins, et le petit homme n'en
serait pas descendu sans se rompre le cou.

LE MAITRE.- Apr~s.
JAQUES.- Aprés, j'écarte le fichu de Suzon, je lui prends
la gorge, je la caresse; elle se défend comme cela. Il y
avait là un bâ.t d'âne dont la commodité nous était cmnue;
je la pousse sur ce bât.

LE MAITRE.- Tu releves ses jupons.
JAQUES.- Je releve ses jupons.
LE MAITnE.- Et le Vicaire voyait cela?
JAQUES.- Comme je vous vois.
LE MAITRE.- Et il se taisait?
JAQUES.- Non pas, s'il vous plait ( ••• ) (pp.289-290)

Ses conjectures, lorsqu'elles sont fausses, finissent par irri-

ter Jacques et fomentent des passages de dispute (pp.266-267).

Finalement, m~me les bévues du ma1tre déteignent sur le cours

du discours. Le fait qu'un chirurgien entend le ma1tre se dis

puter avec Jacques au sujet de la douleur grave d'une blessure

au genou mène à l'interruption de ce même chirurgien et de la

fille en croupe qui démontrent, séance tenante, que c'est

Jacques qui a raison (pp.6-7). C'est après la conjecture

fausse du maltre que Jacques était devenu amoureux de la femme
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du paysan chez qui il s'est fait soigner qu'ils débouchent

sur la "querelle :interminable sur les femmes" (1'.28). Le

ma1tre apr~s s'être rendu compte qu'il a perdu sa montre,

envoie son serviteur la chercher. Il ne comprend pas que

Jacques a perdu sa bourse. Ceci entra1ne des problèmes nar

ratifs quant au choix du personnage à suivre (1'.31)1. Plus

loin, c'est l'oraison fun~bre praa~e pour la mauvaise oc

casion par le ma1tre qui finit par consoler Jacques par l'ab

surdité même de cette oraison si mal assortie avec l'occasion

de la mort du capitaine de Jacques: uLa terre qui se remue

dans ce moment, se raffermira sur la cendre de votre amant,

mais votre ame conservera toute sa sensibilité" (1'.65). Cette

bévue finit par permettre au serviteur consolé de reprendre

l'histoire de ses amours (1'.66), pour se trouver de nouveau

interrompu par le ma1tre (1'.67). Et enfin, le ma1tre offre de

nombreuses explications fausses ~ la fuite frénétique du che

val vers les fourches patibulaires, ce qui finit par rassurer

Jacques, jusqu'au point de pouvoir continuer le récit de son

l·Il est intéressant de remarquer ici que le lecteur fictif a
tendance à vouloir suivre d'abord le ma1tre par déférence
~our son titre, mais qu'il finit par s'ennuyer et par suivre
acques:

"Si ( ••• ) vous prenez le parti de faire compagnie à son
maitre, vous serez poli, mais tr~s ennuyé; vous ne con
naissez pas encore cette espece là ( ••• ).11(1'1'.32-33)

"Eh bien, en avez-vous assez du maitre, et son valet ne
venant point à nous, voulez-vous que nous allions à lui ?"
(p,,34)

Voir supra, 1'.21 et infra, 1'1'.138-144.
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capitaine (p.77).

Nous voyons à travers ces exemples que le ma1tre in

flue sur le cours et le contenu du récit même par inadver

tance, rien que par sa présence. Son goüt insatiable pour

les contes influence non seulement le contenu du narré mais

aussi le narrateur à qui il fait face: "A chaque fois que son

maitre interrompait son récit par quelque question un peu

longue, il détachait sa gourde, en buvait un coup à la réga

lade, et ne la remettait à sa place que quand son maitre avait

cessé de parler" (p.295). Et nous savons que la source de vé

rité d'où Jacques tire toutes ses anecdotes est en fait le

vin. Les interruptions du ma1tre dOlment à Jacques le temps

de boire, et c'est le vin qui l'inspire. Sans les interrup

tions, pas de temps pour "interroger sa gourde" (p.295), et

sans vin il n'y a pas d'histoire.

Qu'il soit tr~s facile de sous-estimer la vraie valeur

de l'allocutaire dans la communication ne doit pas nous induire

en erreur. Sa valeur est plus facile à repérer quand le locu

teur craint que son allocutaire ne l'écoute pas. Car enfin,

sans allocutaire pour recevoir le message, il ne peut y avoir

de message, si nous comprenons que ce mot ttmessage tf implique.

la transmission et la réception d'un certain nombres d'idées

encodées. A travers le texte, nous apercevons souvent une

fonction phatique explicitée. Le locuteur s'inquiète peu du

contenu de son message pour peu qu'il y ait quelqu'un qui
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écoute. Voilà pourquoi un geste, un rire, un signe quelconque

d'inattention de la part de l'allocutaire peut déterminer le

cours de l'histoire en question. Les "vous ne m'écoutez pas"

qui sont répétés à travers le texte (PP.57,67, et Eassim) aussi

bien que les sourires (p.268), les rires (p.287)~ des regards

par ailleurs (p.61) et le trouble de l'allocutaire (pp.58,107,

319,321,335) montrent que le fait d'avoir l'attention de l'allo

cutaire est aussi important dans la communication que le fait

de parler.

Diderot est conscient de l'importance de la communica

tion - abstraction faite du contenu. Le récit de l'écriture

prime l'écrit, jusqu'au point où toute discussion philosophi

que se réduit à un prétexte pour l'écriture du romanl • De même,

Jacques s'assure à tout moment que son ma1tre l'écoute, acte

qui, au cours du roman, devient presque automatique. Jacques

parle; son ma1tre l'écoute. Parler et écouter sont donc plus

importants que le fait d'entendre quelque chose (entendre au

sens ~tymologique lié au mot 'intention' et au sens vieilli de

'comprendre'). Parler et écouter deviennent de pures distrac

tions, illustrations parfaites du comportement automate de

l'homme au sein de l'univers matérialiste:

LE MAITRE.- Ah, la parole t'est enfin revenue. Je m'en
réjouis pour tous les deux, car je commençais à m'en
nuyer de ne te pas entendre, et toi de ne pas parler.
Parle donc. \p.74)

l· Cf • Jaques le Fataliste et son Maitre, "Introduction", p.CIV.



58

Dans cet automatisme, le parler de Jacques devient ~ussi an

cré dans la routine du ma1tre avec sa montre et sa tabatière

(p.33) que ~'interruptions inspiratrices occasionnées par le

ma1tre le sont devenues dans le parler de Jacques. En fait,

ils dépendent l'un de l'autrel : Jacques ne se sentant ma1tre

que quand il parle, le ma1tre n'étant content que quand son

serviteur le sert en lui parlant. Nous ne pouvons mieux voir

cet automatisme que dans le fait que Jacques, tellement égaré

dans le labyrinthe de toutes ses multiples digressions, a be

soin de son ma1tre pour l'en sortir. Si le ma1tre veut se

voir servi par Jacques, il a besoin de servir de souffleur h

son valet (p.16l). Pour communiquer et pour atteindre à un

message, ils ont besoin l'un de l'autre:

LE MAITRE.- Cette Dame s'~ était pourtant bien prise •••
Et tes amours?

JAQUES.- Et la condition que vous avez acceptée?
LE MAITRE.- J'entends ••• Tu es installé au château. de

Desglands, et la vieille commis~nnaire Jeanne a or
donné à sa jeune fille Denise de te visiter quatre
fois le jour et de te soigner., ( ••• ) (p. 261)

Et aux moments où le ma1tre rappelle à Jacques où il en était

de ces histoires, il sert de lien entre le texte débraillé et

le lecteur virtuel perplexe. Le ma1tre, dans cette fonction de

son rôle d'allocu.taire, sert à nous rappeler l'importance du

l·Gérald Prince, op.cit., p.179, écrit: tt( ••• )après tout, celui
qui raconte et celui à qui il raconte dépendent plus ou moins
l'un de l'autre dans n'importe quelle narration.i.i
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récepteur dans tout message: c'est lui qui réussit à mettre

un certain ordre dans l'énoncé, m~me si l'émetteur, lui, n'y

parvient pas. Car enfin, la compréhension qu'effectue chaque

allocutaire n'est, en fin de compte, rien d'autre qu'une mise

en ordre des éléments donnés, mise en ordre sans laquelle au

cun message ne saurait exister. Le ma1tre est la personne à

qui Jacques confie cette tâche et ses histoires. C'est lui

qui les comprendra ou ne les comprendra pas. Toute idée que

Jacques veut émettre dépend de l'intelligence du ma1tre et

n'aura aucun sens s'il ne réussit pas y mettre son ordre.

Sans lui, Jacques n'a qu'à taire ses histoires: elles seraient

tout aussi bien comprises. Au moment du texte où nous hésitons

encore, après la découverte que le ma1tre à perdu sa montre,

à décider si nous voulons suivre le ma1tre ou J,acques, le nar

rateur fictif nous met en garde en soulignant l'importance du

ma1tre, l'allocutaire, dans la communication: "la recherche

de la bourse et de la montre pourra devenir si longue et si

compliquée, que de longtemps il (Jacques) ne rejoindra son

maitre, le seul confident de ses amours, et adieu les amours

de Jaques." (p.32). L'importance de l'allocutaire est de nou

veau explicitée plllS loin dans le texte. Jacques a peur de

continuer le récit de son capitaine qu'il croit peut-être vi

vant après les épisodes du cortège funèbre. Il craint que son

capitaine, au cas où il vivrait encore, ne puisse s'offenser
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l'encourager à continuer à parler en lui expliquant qu'il n'a

rien à craindre s'il dit ltla chose comme elle est ll (p.70).

Jacques répond:

Cela n'est pas aisé. N'a-t-on pas son caractere, son
intér~t, son gant, ses passions, d'apr~s quoi l'on
exagere ou l'on atténue? Dis la chose comme elle
est 1•••Cela n'arrive peut~tre pas deux fois en un
jour dans toute une grande-ville. Et celui qui vous
écoute est-il mieux disposé que celui qui parle ?
Non. D'où il doit arriver que deux fois à peine en un
jour dans toute une grande ville on soit entendu comme
on dit. (pp.70-71)

Nous voyons que, de ce point de vue, l'allocutaire a le der-

. t dan l . dl' t' 1 S' l' .n2er mas e Jeu e a commun~ca ~on •. ~ ce u~-c~ ne com-

prend pas, rien n'est compris. Le locuteur a donc besoin de

lui s'il veut qu'il y ait communication. C'est un besoin qui

peut ensuite constituer un avantage, avantage dont le ma1tre

est tout à fait conscient. Juste après l'oraison fun~bre,

Jacques, remarquant le peu d'intér~t de son maître, s'inter

rompt dans l'histoire de ses amours qu'il vient d'entamer

( pp. 66-67) .Ce dernier, r~veur et capricieux , s'était mis

en t~te de vouloir écouter l'histoire du camarade du capitaine

de Jacques. Il réussit très bien à convaincre son serviteur

en menaçant de continuer à ~tre distrait si celui-ci ne lui

raconte pas ce qu'il veut écouter:

1.ltPr~chez tant qu'il vous plaira, vos raisons seront peut être
bonnes, mais s'il est écrit en moi ou là-haut que je les trou
verai mauvaises, que voulez-vous que j'y fasse? ft (p.10)
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LE 1'IIAITRE.- C'est pour moi une énigme que tu m'obli
gerais de m'expliquer.

JAQUES.- Et que diable cela vous fait-il?
LE !~~ITRE.- Peu de chos~, ma~s quand tu parleras, tu
veux apparemment être ecoute ?

JAQUES.- Cela va sans dire.
LE ftlliITRE.- Eh bien, en conscience, je ne saurais t'en
répondre tant que cet inintelligible propos me chif
fonnera la cervelle. Tire-moi de là, je t'en prie.

JAQUES.- A la bonne heure ( ••• ) (p.68)

Nous nous rendons compte, d'ailleurs, que le jeu de la

communication est un jeu d'interaction et d'interdépendance

1:i.ngUistiquesl • Pour chaque avantage que le ma1tre tire de sa

position d'allocutaire, Jacques peut en tirer un de sa position

de locuteur. Le ma1tre peut menacer de ne pas écouter; Jacques

peut toujours menacer de se taire (p.323). Dans les deux cas

la communication échoue.

Déterminer qui de Jacques et du ma1tre est le vrai

ma1tre est un problème qui est, à notre avis, inso luble 2 •

Ils participent, tous les deux, à une joute linguistique,

philosophique et sociale ingagnable qui est reflétée sur le

plan englobant du narrateur et du lecteur fictifs3•

2.3.2 le narrataire principal - le lecteur(fictifl

Le lecteur est le narrataire de tous les récits du

lOCf. Monique Moser-Verrey, op.ci!.

2·Voir infra, la partie 4.2 de notre thèse, pp.138-l44 •
....
5·Cf. Brogyanyi, op.cit., p.558
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narrateur fictif. Il est, de plus, récepteur de tous les ré

cits métadiégétiques du roman, que les personnages à ces ni

veaux donnent les preuves de le savoir ou non. Il est donc

le narrataire principal. Conformément à la délimitation de

notre étude du narrataire de n'examiner que ces allocutaires

qui sont narrataires au bon escient du narrateur1 , nous ne

nous 0 c cuperons du lecteur fictif que par rapport au narré

du narrateur fictif2•

Compte tenu de cette limitation, nous voyons que le

lecteur fictif, quoique 'narrataire principal', n'est peut

~tre pas le narrataire le plus important du texte. Il ne jouit

pas d'une présence aussi influente que celle d'un autre nar

rataire très important: le ma1tre. Les apparitions du lecteur

dans le texte sont d'une nature beaucoup moins prévisible à

cause justement du fait que le lecteur virtuel est moins con

ditionné à ces interruptions irrégulières. Etant donné que la

plupart des histoires sont racontées par Jacques, nous nous

habituons aux interruptions du ma1tre qui surgissent à tout

moment. Nous nous y attendons m~me. Mais toutes les coupures

l·Voir supra, p~41.

2·0n peut cependant objecter que tout énoncé dérive en dernière
analyse du narrateur fictif. Ceci entraine le problème sou
levé par les théoriciens grecs anciens de la mimésis et de la
diégésis. Dans notre étude de la présence du lecteur fictif,
nous établirons pour limite les passages diégétiques émanant
du narrateur fictif et n'inclurons pas les passages mimétiques.
Voir plus loin la partie 3~3 de cette thèse, 1'1'.111-123.
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effectuées par le lecteur fictif sont senties de manière d'au

tant plus abrupte qu'elles sont inattendues et qu'elles ris

quent de réunir d'ml coup plusieurs niveaux diégétiques, tan

dis que celles du ma.1tre nous détournent vers le niveau !con-

tigu' •

La présence du fictif met en valeur la nature de la

communication. Le narrateur et le lecteur sont montrés ensem-

ble, en train de se communiquer. De nombreux romanciers essaient

d'escamoter sinon la présence du narrateur dans leur texte, au

moins celle du lecteur. Par le dialogue superposé du narrateur

et de son lecteur fictifs, ce roman de Diderot montre la com-

munication en mouvement. En fait, le roman a comme un de ses

th~mes principaux la communication (écrite). Mais Diderot va

plus loin que la simple esqu:i.sse d'un organigramme vivant pour

montrer le vrai caractère de la communication romanesque. En

exposant la "réalité" de la situation, il détruit toute illu

sion de réalité possible dans le romanl • Nous ne croirons

point qu'un romancier doive se disputer avec son lecteur à

chaque tournant de sa création. Diderot pousse la mise en

scène2 d'un narrateur et d'un lecteur jusqu'à la parodie. Le

narra.teur fictif et son lecteur deviennent de véritables per-

sonnages de cette création romanesque, et comme personnages

l·ef. Paul Verni~re, "Préface" de JaCïues le Fataliste, Paris,
Garnier-Flammarion, 1973, pp.12 et 4-

2_ Le terme de 'mise en scène', nous l'avons ~~, est très à pro
pos dans toute étude des écrits de Diderot.
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ils finissent par nous faire rire comme le font beaucoup

d'autres personnages.

De plus, le narrateur et le lecteur fictifs, en tant

que personnages du texte, participent à la m~me bataille qui

caractérise tous les couples narrateur-narrataire du texte.

Toute histoire est une histoire où il est dit qu'elle est

racontéel • Toute histoire entra1ne donc la présence d'un nar-

rateur et d'un narrataire. Le roman est une "rapsodie" d'his-

toires, où les couples se combattent constamment pour l'em

porter sur l'adversaire. Du point de vue structurel, nous pou

vons voir dans le combat l~istique entre le narrateur et

le lecteur fictifs, combat perpétué tout le long du roman, un

reflet de toutes les autres joutes linguistiques du roman2•

ce qui arrive au lecteur fictif, c'est-à-dire une attente in

terminable de la suite de certaines histoires, est ce qui ar

rive au ma1tre, et, qui plus est, au lecteur virtuel.

En effet, ce personnage du roman que le narrateur ap

pelle 'Lecteur' fournit au lecteur virtuel un personnage qui

peut lui servir de porte-parole. Ce lecteur fictif aide à

établir une certaine immédiateté dans le roman, c'est-à-dire

il aide à nous donner l'impression que nous participons à la

création d'un roman et non pas à un roman déjà créé. Mais en

l·Cf. Marc Buffat, 'La Co1ncidence', Communications XIX, 1972,
pp.8-9.

2· Cf • G.J. Brogyanyi, o~.cit., p.558.
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m~me temps il concrétise un espace diégétique qui s'intercale

entre nous et le niveau raconté de Jacques et de son ma1tre.

Comme nous l'avons discuté plus haut (la partie 1.3), les

interlocuteurs d'un dialogue expositoire servent à donner à

la fois une impression d'immédiateté et d'une certaine distan

ciation.

Cet espace interpolé, se trouvant entre le lecteur

virtuel et l'histoire du voyage de Jacques et de son ma1tre,

devient un relais entre les deux mondes romanesque et réel.

Le lecteur fictif se porte garant de l'honnêteté du narrateur,

l'éprouvant à tout moment du récit. Par contre, le narrateur

peut tourner vers son lecteur à chaque moment problématique

du récit. Suivrons-nous Jacques ou le ma1tre (p.32) ? Voulons

nous écouter l'histoire des amours de Jacques ou celle d'un

poète (p.48) ? Paradoxalement le lecteur devient à la fois

signe de la liberté du récit - le nBxrateur l'invoque toujours

pour lui montrer (et pour nous montrer) ce qu'il aurait pu
ldire et limitation de cette même liberté dont il est garant •

C'est que le lecteur fictif adh~re strictement aux

principes de l'esthétique classique. Il est contre toute in

vraisemblance 2 , contre toute incongruité spatiale et tempo-

l·Cf. B. Didier, op.cit., p.12. Nous sommes de beaucoup endetté
aux idées de cet article que nous suivons de très près dans
ces paragraphes.

2 e UAh 1 hydrophobe ~ Jaques a dit 1'1;ydrophobe ?" (1'.335)
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rellel , contre toute malséance2 • Il est supp8t de la morale

aristocratique conformiste3 • Il condamne sans arri~re-pensée

Mme de la Pommeraye pour ce qu'il aurait certainement permis

à un homme4• En d'autres termes, le lecteur fictif, en dépit

de son nom générique qui devrait l'apparenter au concept gé

néral de tout lecteur virtuel, conquiert, par son conformisme

et son intolérance, une persona propre5 à laquelle tout lec

teur virtuel ne s'identifie pas nécessairement. Ce lecteur

fictif est bien loin de ce que Gérald Prince a appelé "le

narrataire au degré zéro,,6 en qui tout lecteur virtuel peut

se reconna1tre au moins en partie de fait qu'il se place si

aisément dans un moule à contours très vagues7 • Pour le roman

Jacques le fataliste, il peut bien y avoir des lecteurs réels

qui ne sont pas dégo~tés de l'histoire de Bigre et qui en rient8 •

1.uVous entendez t Vous n'y étiez pas, il ne s'agit pas de vous."
(p.113)

2·"Comment un homme de sens, qui a des moeurs, qui se pique de
philosophie, ~eut-il s'amuser à débiter des contes de cette
obscénité ?U (p.292)

3· Cf • Didier, op.cit., p.lO.

4· Ibid•

5·Didier, op.cit., fait un catalogue de tous les traits de ca
ract~re de ce lecteur. Il est curieux, conformiste quant à
l'esthétique et quant à la morale, conservateur, aristocrate,
hypocrite et gourmand de contes d'amour.

6·0p.cit., pp.179-l82.

7· Cf • Didier, op.cit., pp.9-l0.

8· Ibid p.13.-'
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En fait, nous voyons que le nom 'Lecteur l slapplique dans ce

texte tantôt ~ un lecteur fictif qui est un personnage comme

tout autre personnage du roman, tantôt au concept général de

tout lecteur virtuel. Diderot peut bien exploiter l'ambiguïté

de ce terme pour servir ses propres fins.

Le lecteur fictif, du fait, surtout, qu'il souscrit

~ la moralité aristocratique, nous mène à vouloir faire une

comparaison entre lui et le ma~tre qui appartient aussi à la

noblesse. Ces deux personnages sont les narrataires les plus

importants du roman. Ce qui nous frappe d'ailleurs tout de

suite lors d'un rapprochement comparatif des fonctions struc

turales des deux ~cteurs est le fait que le lecteur est beau-

coup moins souvent initiateur des segments narratifs. Nous

avons déj~ vu que le ma1tre, lui, guide Jacques dans tous les

récits qu'il a à raconter et qu'il prend même un rÔle de souf

fleur indispensable. Le lecteur fictif, par contre, est rare

ment souffleur pour le naxrateur et il ne joue pas le rôle aussi

prépondérant dans l'énoncé du narrateur que le joue le ma1tre

dans ce que dit Jacques. Le lecteur semble ~tre sinon plus

passif, moins actif au moins. Au lieu de diriger le narrateur

vers son récit favori, le lecteur fictif se laisse plutôt

entra1ner par toutes les histoires du narrateur. Le narrateur

peut même l'accuser d'indifférencel • Le ma1tre menace de ne

1.nMais Jaques et son ma1tre ? mais les amours de Jaques ? Aht
Lecteur, la natience avec laquelle vous m'écoutez me prouve
le peu d'int~rêt que vous prenez ~ mes deux personnages( ••• )(p.86)
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pas écouter, mais jamais le lecteur fictif n'en fait autant.

Le narrateur semble parfois pouvoir continuer sans lecteur:

Je vous ai dit, premierement; or un premierement,
c'est annoncer au moins un secondement. Secondement
donc ••• Ecoutez-moi, ne m'écoutez pas, je parlerai
tout seul ••• (p.87)

Il nous semble juste de dire que la présence du lec

teur dans l' énoncé du narrateur se caractérise surtout par

une certaine négativité plutôt que par une présence positive

et active co~e celle du ma1tre. Il est vrai, pourtant, que

le lecteur fictif provoque des déviations narratives dans

l'énoncé du narrateur chaque fois qu'il pose une question par

trop inopportune. Mais son inattention ne détient pas la même

puissance sur l'énoncé du narrateur que celle du ma1tre dans

celui de Jacques. Il lui manque la présence corporelle dont

jouit le ma1tre. Une seule fois nous voyons le narrateur s'in

terrompre à cause de l'inattention de son lecteur:

Lecteur, vous suspendez ici votre lecture, qu'est-ce
qu'il y a ? Ah, je crois vous comprendre, vous vou
driez voir cette lettre. Madame Riccoboni n'aurait
pas manqué de vous la montrer. Et celle qlle Maà.ame-àe la.
Pommeraye dicta aux deux dévotes, je suis sftr que vous
l'avez regrettée ( ••• ) On les lit avec plaisir mais
elles détruisent l'illusion; C••• ) Je vous supplie
donc de bien vous passer de ces deux lettres et de con
tinuer votre lecture. (pp.324-325)

Le lecteur, par sa présence, peut bien participer comme

partenaire plus ou moins égal au dialogue entre lui et le nar-
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rateur. Il insiste pour qu'il entende l'histoire du poète de

Pondichéry (p.47), il suscite par ses questions répétées l'a

necdote d'Esope (p.62), il am~ne le narrateur à vouloir répon

dre de la véracité de son récit, malgré son caractère extra

ordinaire, en citant l'exemple dtun homme extraordinaire mais

véritable: Gousse (p.83 et s~.). Le narrateur est obligé par

une promesse qu'il a faite au lecteur (p.113) de raconter

l'histoire de l'homme h la livrée qui raclait de la basse

(po120 et sq.). Celui-là doit se défendre devant son allocu

taire dans son emploi de certains mots vulgaires (pp.254,276

278,292-294). Mais à la différence du ma1tre qui détermine

avec Jacques le contenu et la chronologie des histoires des

amours du serviteur, le lecteur est très souvent laissé du

côté par le narrateur. Quand ce dernier veut reprendre l'his

toire des amours de Jacques, il le fait le plus souvent de sa

propre initiative. C'est au lecteur de le suivre ou non. Le

lecteur fictif essaie d'initier le récit des amours de Jacques

à trois reprises seulement (pp.235,257,298) et toutes les

trois fois on passe outre à sa demandel • Ses demandes restent

toujours de nature vague et ne vont jamais aux détails d'un

récit particulier comme le fait si souvent le ma1tre quand

il veut conna1tre l'histoire des premi~res wnours, par exemple.

Le lecteur laisse sentir sa présence en tant qu'initiateur au

l·Les demandes du lecteur sont souvent refusées~ En témoin le
passage concernant les lettres que nous venons de citer.
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seul niveau diégétique du roman et n'est qu'un spectateur des

niveaux métadiégétiques.

Le fait d'être beaucoup moins souvent initiateur dans

le roman n'est pas le seul crit~re qui différencie ces deux

narr~es importants. Le lecteur et le narrateur ensemble

n'atteignent jamais au privil~ge d'avoir leur nom imprimé en

marge comme pour un scénario théâtral, les énoncés du lecteur

n'étant signalés que par aes tirets tout au long du textel •

Cette variation de la présentation textuelle du ma1tre et

du lecteur sugg~re tout de suite une différence capitale2•

Nous signalons ensuite une autre divergence marquée.

Le lecteur est le seul personnage principal du roman à ne ja-

mais prendre la parole narratrice. Le ma1tre, par contre, a

beau refuser le rôle de narrateur; il finit bien par le pren

dre quand il le faut. Nous voyons que le narrateur est une

fois narrataire d'un récit (pp.12l-l24) raconté par Gousse en

prison. Mais le lecteur fictif, lui, ne change jamais de po

sition dialogique. C'est un allocutaire à l'état pur qui ré

ussit à toujours rester narrataire. Son refus de la parole

narratrice pourrait se faire comprendre comme signe d'impuis

sance. Ses paroles sont souvent imputées et non pas citées:

il reste en marge, impuissant devant la tyrannie du narrateur

l·ef. Didier, op.cit., p.15

2 •V· . I~ a .. - - ar..... ..: - ., ") .......... , 1')('\ , 01OJ.T J.n -r , .l.a pr "1J.Lt:: .) • .),J:'.J:I ....c.v~.... "- ....



71

et de sa narrationl • Les traces du lecteur dans l'énoncé du

narrateur sont peu abondantes et peu saillantes. Tout ceci

semble suggérer que l'émetteur du texte écrit est plus libre

vis-à-vis de son destinataire que ne l'est l'émetteur du

texte oral. Il y a, toutefois, un fait que nous ne devons

jamais oublier. C'est que le lecteur fictif prononce le pre

mier mot du roman et que c'est son choix qui détermine la fin

du roman. Sa pr~sence met en cadre l'ensemble de ce roman, y

compris son narrateur. L'empire du lecteur fictif est sare-

ment moins perceptible au premier coup d'oeil que celui du

ma1tre, mais nous nous rendons parfaitement compte qu'il ne

nous est pas permis de pr~ter trop d'attention aux apparences

de ce roman trompeur. A ce compte nous pensons tout de suite

à toutes les protestations émanant du narrateur à propos de

sa liberté effrénée dans la composition du roman. Qu'il doive

les répéter si souvent nous sugg~re qu'il ne nous les réitère

que par une certaine compensation psychologique face au fait

qu'il sait qu'il n'est pas libre devant ce lecteur qui ne

cesse jamais de le scruter. C'est le lecteur, lui, qui a le

premier et le dernier mot.

l·"J'ai cru m'appercevoir encore que le mot ~ifie vous déplai
sait. Je voudrais bien savoir ~ourquoi. C es le vrai nom de
la famille de mon charron ( ••• )" (p.276) .
"Ah, je crois vous comprendre, ·vous voudriez voir cette
lettre." (p.324) Nous avons cité du passage reproduit supra,
p.68.
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Sommaire

Ayant examiné la structure l~guistique du dialogue

et la signification de cette structure dans Jacques le fata

liste, nous sommes en mesure de mieux comprendre l'importance

de l'idée du mouvement de l'échange linguistique entre les in

terlocuteurs. Si nous disons avoir trouvé une structure dialo

gique dans ce roman, nous entendons par là une structure bi

naire qui reflète la répartition des mots du dialogue dans au

moins deux camps. Afin de compenser la manque relatif d'études

faites sur le rÔle des allocutaires dans ce texte, nous avons

surtout accentué l'importance de ce rôle. M~e l'allocutaire

le moins signifiant influe sur le cours ultime du dialogue.

Nous avons voulu mettre en relief la vraie nature dichotomique

de tout dialogue. N'inférons toutefois pas de là que ce rÔle

de l'allocutaire domine celui du locuteur. Constàtons plutôt

que tout dialogue implique une pluralité dans la vision et

dans la structuration de la vision du monde.



TROISIEME CHAPITRE: LE FONCTIONNEMENT DU DIALOGUE DANS LE ROMAN

A partir de notre discussion de l'importance des rôles

des différents allocutaires de Jacques le fataliste, nous vou

lons continuer ici notre application d'un certaine structure

théorique du dialogue à la structure et au fonctionnement de

ce roman. Dans la partie 2.2 concernant l'énonciation, nous

avons essayé de faire valoir le fait que la langu e ne devrait

plus ~tre étudiée comme si elle était un phénomène statique.

Le linguiste, E. Benveniste, nous encourage depuis longtemps

h la considérer plutôt comme quelque chose de vivant. Les mots

d'une langue n'ont de vrai sens que s'ils se combinent les uns

avec les autres et que si cette combinaison trouve un récepteur

qui puisse les déchiffrer. En d'autres termes, le ooncept d'al

locutaire n'a de sens, lui non plus, que lorsque la langue est

en mouvement. De même que le sens final d'un énoncé est en der

nière analyse dépendant de son destinataire, de même l'allocu

taire n'existe que s'il y a une énonoiation. Jusqu'ici nous

avons examiné ce rÔle d'allocution surtout en fonction d'une

certaine idée fondée sur l'herméneutique. N'est compris dans

un texte que ce que le récepteur comprend. Nous avons également

vu l'allocutaire déterminer à un certain degré le dire aussi

bien que le dit qui lui sont adressés. C'est surtout cette idée

que l'allocutaire a son mot à dire dans la délimitation du con-

73
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tenu que nous nous attacherons à élucider maintenant. L'allo

cutaire contribue à cette délimitation à condition qu'il par

ticipe à un mouvement d'interdiscursivité dans lequel il esii

susceptible de laisser son empreinte linguistique. Le mouve

ment naturel de la langue, mouvement d'interlocution, ne peut

être considéré à partir de la perspective unique de l'énon

ciation, qui tient uniquement compte du mouvement chez le lo

cuteur. Il faut plutôt l'étudier dans le "contexte pragmatique,

le seul complet"l, celui du dialogue naturel.

3.1 la référence linguisiiioue

C'est que le dialogue représente pour nous et pour Di

derot la forme littéraire la plus proche du langage naturel.

Il représente au moins deux personnages, i.e. detlX idées in

carnées par ces personnages, aux prises l'une avec l'autreo

Jacques, sectateur ardent de ces idées déterminisiies qu'il

tient de son Capitaine, lutte contre les idées de son ma1tre

qui préconise la puissance de la volonté individuelle2 • Mais

l·Francis Jacques, 'Les Conditions dialogiques de la référence',
Etudes philosophiques XXXII, 1977, p.268.

2·Paradoxalement, comme le font remarquer divers critiques, c'est
Jacques le déterministe qui agit de manière plus spontanée,
plus 'libre' que son ma1tre automate, qui, lui, prêche le libre
arbitre. Voir inter alia S. Leèointre et J. Le Galliot, 'Pour
une lecture', p.25, Roger Laufer, 'La structure et la signifi
cation de "Jacques le Fataliste", Revue des Sciences humaines
CXIl, oct.-déc.1963, p.521 et Ernest Simon, 'Fatalism, the
Hobby-horse ~nd the Esthetics of the Novel', Diderot Studies
XVI, 1973, pp.256-257.
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ils ont tout de même trouvé un terrain commun dans leur dis

cussion: la discordance de leurs positions philosophiquesl

respectives va de pair avec le fait que l'un d'entre eux

aime parler tandis que l'autre aime écouter. Ce terrain com

mun qui s'établit à travers· le roman tant dans le dialogue de

Jacques et de son ma1tre que dans celui entre le narrateur et

le lecteur fictifs. c'est le texte du romsn lui-même. Car tout
1

le long du livre les narrateurs principaux ne laissent jamais

de nous signaler qu'ils sont en train de nous dire quelque

chose. Le dire devient le dit.

"La communication linguistique ayant souvent pour objet

la réalité extra-linguistique, les locuteurs doivent pouvoir

désigner les objets qui la constituent: c'est la fonction ré

férentielle du lav~age (le ou les objets désignés par une ex

pression forment son référent),,2. Nous saisissons pourtant

très vite que la seule réalité du roman Jacques le fataliste

est le roman lui-même3• Toute référence à cette réalité devient

donc une fonction métalinguistique où le texte parle de lui

même. Nous voyons où nous mène une discussion de la référence

linguistique dans le roman. L'oeuvre parlant de l'écriture

d'une oeuvre littéraire s'offre itérativement comme son propre

l·Nous employons ce mot avec une certaine réserve. Voir infra,
p.l30, la note 1.

2·0swald Ducrot et Tzvetan Todorov, Dictionnaire encyclopédique
des sciences du langage, Paris, Seuil, 1972, p.317.

3·Voir infra, la partie 4.4.
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exemple. Le lecteur qui fait partie de cette réalité textuelle

s'immisce dans ce jeu circulaire à n'en jamais finir. La réali

té est enrelée dans une oeuvre où la réalité est elle-même

contestée. Le lecteur se trouve impliqué dans un jeu de mi

roirs et se trouve lui-m~me contesté. Nous discuterons ce pro

blème plus loin dans ce chapitrel •

La référence linguistique est l'instance discursive

où un signe (signifié et signifiant) linguistique s'attache à

un objet réel présent2• Le mot de référence peut toutefois

prendre un sens plus large surtout dans les discussions de la

philosophie du langage. Il peut ici vouloir dire la "fonction

désignative U d'un nom3 • Cette deuxième définition est utile

dans la mesure où le référent devient, selon elle, la chose,

présente ou absente, à laquelle les locuteurs pensent en par

lant. C'est ce à quoi les locuteurs se réfèrent au cours de

leur dialogue. Cette acception plus large du terme nous per

met d'étudier plus en détail le rele des allocutaires des dia

logues de Jacques le fataliste.

Une relecture du texte nous montre que tout récit du

texte est en réalité un dialogue virtuel explicité soit entre

le narrateur et son lecteur, soit entre Jacques et son ma1tre,

l·C'est-à-dire dans la partie 3.2, pp.107,-109. Nous renvoyons
le lecteur à la note 2 de la page 133.

2·Ducrot et Todorov, op.cit., p.l33

3·Jacques, op.cit., p.268.
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soit entre d'autres personnages. La structure du dialogue est

une constante irréductible, présente dans tout récit du roman.

Tenant compte de cette idée de la référence, au sens plus large

du terme, nous comprenons aisément qu'aucun dialogue ne puisse

exister si les interlocu·teurs ne sont pas d'accord pour parler

ou si les interlocuteurs n'ont pas de sujet en commun. La pre

mière condition ne pose aucun problème ni aux interlocuteurs

diégétiques , ni aux interlocuteurs métadiégétiques. Jacques

adore parler, le ma1tre écoute toujours avec délice; nous

nous souvenons que le narrateur fictif continuera à raconter

même si son lecteur n'écoute pasl • La deuxième condition est

plus compliquée. C'est parce que ni Jacques ni le ma1tre , ni

le narrateur ni le lecteur ne peut déterminer tout seul ce

dont les deux interlocuteurs vont parler, ce à quoi ils vont-
tous les deux se référer. Ce choix est effectué nécessaire-

ment par les deux partenaires ensemble: "Il. faut sans doute

que j'aille quelquefois à votre fantaisie, mais il faut que

j'aille quelque~ois à la mienne fi (p.87). Ou comme l'explique

F. Jacaues:...

Le locuteur A ne détermine pas normalement ses énoncés
en tenant simplement compte de l'information qu'il
cherche à communiquer ou à obtenir, mais aussi et im-

1. "Ecoutez-moi, ne m'écoutez pas, je parlerai tout seul." Cf.
su~ra, p.68. NousEavons, toutefois, que le narrateur ne pour
ra~t pas continuer tout seul, mais il n'en impose pas moins à
son lecteur. Il ne semble pas que Jacques ait cette même in
fluence sur son ma1tre.
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pérativement des hypothèses qu'il forme sur les cro
yances ou l.es connaissances ~ue détient, indépendam
ment de lui, son partenaire t ••• ) (O)n ne saura quelle
est la signification communiquée ( ••• ) que si l'on
respecte les conditions dialogiques de l'énonciation
qui définissent la situation interlocutive. l

Ce ne sont pas seulement ce que Jacques e~ le narra-

teur fictif croient ~tre les conditions chez leur allocutaire

qui déterminera le cours du dialogue, mais aussi ces conditions

m~mes. Finalement, comme l'a exprimé Jean-Paul Sartre:

Il n'est donc pas vrai qu'on écrive pour soi-même: ce
serait le pire échec; ( ••• ) si l'auteur existait seul,
il pourrait écrire tant qu'il voudrait, jamais l'oeuvre
comme objet ne verrait le jour ( ••• ).Il n'y a d'art que
pour et par autrui. 2

Cette constation se transforme dans l'univers verbal de Jacques

le fataliste peu ou prou en lès phrases suivantes: "Il n'est

donc pas vrai qu'on parle pour soi-même ••• Il nty a de con-

versation que pour et par autrui." Un locuteur qui ne traite

pas son allocutaire en égal dans la constitution du référent

se trouvera bientôt sans allocutaire et son message n'aura au

cun poids puisqu'il restera dans le vide.

Les deux partenaires interlocutifs déterminent donc

le contenu du dialogue et son cours. S'étant mis d'accord

1.0 ·tp.cJ. ., 1'.292.

2·Qu'est~ce que la littérature ?, P~is, Gallimard,(Collection
Tdées), 1948, 1'1'.54-;5.
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qu'ils veulent parler et ayant établi un terrain commun sur

lequel ils peuvent fonder leur dialogue, ils atteignent un

accord dont le dialogue u1térieur subséquent est le signe

audible (et ici tangible - c'est le textet). Au début d'un

dialogue les deux interlocuteurs sont deux entités séparées.

C'est au cours de leur acte interdiscursif que l'espace se

réduit entre ces deux actants par1ants. Ils réalisent à la

fin de leur communication - si elle est réussie - un terrain

commun exprimé par un "nous" qui remplace le "VOUS U et "moi"

originelsl •

"Si le malentendu n'est pas la loi de toute communica

tion humaine, c'est que les hommes remarquent parfois leur

désaccord ou bien ils parviennent à y remédier ( ••• ).(I)ls ne

cessent de se mettre d'accord sur les objets de référence. n2

C'est ici que les pensées philosophiques s'achoppent à des

contradictions de la réalité textuelle de Jacques le fataliste.

Car, en effet, il se peut bien que bon nombre de lecteurs se

demandent si un des buts principaux de ce texte, contrairement

à la loi générale, n'est pas justement le malentendu3• Diderot

l·F. Jacques, op.cit., p.302, écrit qu'il est remarquable "que
dans un dialogue référentiel l'effort de détermination de la
référence soit identique à l'effort pour réussir la communi
cation. Le monde du unous u des interlocuteurs et le monde
réel naissent ensemble."

2· Ibid, p.29l (Mots soulignés dans le texte original).

3·Cf • P. Vêmière, ûJ2..cit., p.ll: "Si Diderot, dans Jacques le
Fataliste, cherche par jeu à nous déconcerter, sa réussite ~
to"êale. u
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n'a-t-i~ pas eu l'intention de se moquer dans une certaine

mesure de ses lecteurs trop sérieuxl - ? Lui-m~me nous met en

garde contre son propre jeu: "Je vous le répete donc pour ce

moment et pour la suite, soyez circonspect si vous ne voulez

pas prendre dans cet entretien de Jaques et de son maitre le

vrai pour le faux, le faux pour le vrai. ft (p.83). En vérité,

Jacques le fataliste est un texte qui exige toute notre cir

conspection si .nous ne voulons pas nous laisser prendre dans

ses nombreux pièges.

QUe le narrateur nous dise qu'il s'agit dans ce texte

d'un je.J entre le vrai et le faux nous met en droit de ques

tionner le sérieux de la tentative du narrateur d'en arriver

à un "nous" sincère avec son lecteur déjoué. On a suggéré que

le -"nous" est rare3 dans ce texte. B. Didier suggère qu'au

lieu de s'incliner vers un Unous n établi par l'interlocution,

l·Cf. A.G. Raymond, 'La Gen~se de Jacques le fataliste de Dide
rot - quelques clefs nouvelles', Archives des lettres modernes
CLXXI, 1977, p.62:

"Diderot rit sous cape à l'idée du fil qu'il donne à retordre
aux futurs érudits, comme il le fera plus loin en nous donnant
trois dénouements différents. Quoi qu'il en soit, il est in
concevable qu'un autre que Diderot eût pris tant de libertés
avec le texte du roman. Un tel jeu nous invite à reprendre no
tre lecture à un autre niveau, celui du critique bafoué. Il
semblerait que Diderot se moque de lui ( ••• ) en disant: "Ce n'est
ici qu'une conjecture que je donne pour ce qu'elle vaut. Apr~s
quelques lignes ponctuées qui annoncent la LACUNE, on lit:
'Rien n'est plus triste dans ce monde que d'~tre un sot ••• 'n
Diderot aura-t-il toujours le dernier mot sur ses critiques?"

2· Cf • Lecointre et Le Galliot, 'Four une lecture', p.26.
3·B.Didier, op.cit., p.16, dit que "le "nous" intervient extrême

ment rarement lt • Nous dirions qu'il est relativement rare.
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ce texte se penche vers le "vous" et le "moi" séparésl • Il

nous semble pertinent d'examiner cette idée plus en détail.

Le "nous" n'sst pas extr~mement rarSe Il peut appa

ra1tre dans trois formes morphologiques pr."in cipales: l' im

pératif de la premi~re personne du plurie12, sous la forme

plus ou moins rl~étoriC1.ue de "nos voyageurs,,3 ou d Yun simple

adjectif possessif qualifiant quelque chose en commun pour

les deux interlocuteuxs4, et finalement dans sa forme la plus

simple5 .. Nous ne considérons pas les l1on f9 et d Vautres formes

impersonnelles qui renvoient ~ un "nous" implicite. Nous nous

occuperons plutôt des "nous5'l co-référentiels, c'est-à-dire de

ces "nousn qui sont le résultat d'une référence commune de la

part de deux (ou plus) interlocuteurs d'une conversation !k~-

lOVoir les pages 237 et 278 de l'édition critique du roman. Cf.
Didier, Qp.C~.e, p.16.

2 (il Au niveau diégétique, nous avons trouvé 12 exemples de cette
forme ( pp. 8( 3 fois.); 22(2:fois)',14-8., 83 f 88{2 ,fois) ,211, 315( 2 fois)).

3°cr• Didier, opocit., p.16

4 0 Au niveau di~gétique nous avons com~té 25 exe~p~es_d~ l:adj~c
'tive possessJ.f ou du pronon possess~f(RJo8,1O,ll.;LJ,J;J8( 2:fOJS), ~lC?
fois) , 22,24,61 ,B'1,88 C3iciis ),89 (2 ·ro.l:s) ,'21Ü:;2~,254. ,.,257,297 p 298,354"
377), .dont: "N'allez-vous pas, me direz-vous, tirer des bis
touris h nos yeux, couper des chairs, faire couler du sang et
nous montrer une opération chirurgicale (o".)u(po22). Il est
donc à retenir que ces "nous" peuvent émaner du narrataire
aussi bien que du narrateur.

5"Noua avons repéré 21- exemples d'un "nous" 'pur' au niveau diégétique
. (pp~17l22,JIHJi'o~s),85,B7~99v' ,,149C3 fois),2S7,292(?fois},29.8,(2fmsV15,375

(?Pais)J77 ( 2 fo~s) ..



82

rative, d'interlocuteurs qui participent d'une certaine éco

nomie distributionnelle tout le long du réci~. Seront omis

ces unous ft qui n'impliquent que le ns.rrateur (aussi très abon

dants), ces "nous" où le narrateur s'associe aux actants de

son récit, association qui exclut le ~ratairel. C'est l'é

tude de la distribution de ces "nous" co-référentiels à tra

vers les récits principaux du roman que nous voulons entamer

maintenant. Nous examinerons brièVement le récit de l'Abbé

Hudson, le récit des amours du ma1tre, la séquence dans l'au

berge du Grand Cerf (y incorporant le récit raconté par l'HÔ

tesse), le reste de l'histoire des voyages de Jacques et de

son maître (y compris leur passetemps en filigrane - les nom

breuses histoires racontées par Jacques ou le m8~tre) et fi

nalement le récit au niveau diégétique, échange dialogique

entre le narrateur et le lecteur fictifs.

L'histoire de l'Abbé Hudson (pp.238-254) est intéres-

sante dans la mesure où elle est une des rares na.rrations dans

lesquelles ne figurent ni Jacques ni son maître. Plus loin,

l·Ces "nous" n'indig.uent pas un terrain commun entre les inter
locuteurs, mais designent tout simplement des actants d'une
séquence dans laquelle le narrateur figure comme 'par hasard'.
Prenons un exemple tiré de l'histoire des amours du ma1tre.
Le maître raconte de ses aventures chez les usuriers: ~'Nous
voilà. sortis de chez Merval qui nous demande s'il peut compter
sur nous et faire avertir sa marchande". Il est évident que
Jacques, le narrataire, n'est pas compris dans ces "nous" que
prononce le maître. D'autres "nous", compris au niveau méta
métadiégétique, sont co-référentiels dans cette histoire. Nous
pensons a~~ citations des actants qui se parlent. Voir infra,
pp.83-84.
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même le narrateur de cette histoire ne joue pas de rôle dans

son propre récit (autre fait rare). Elle est unique par le

fait qu'elle ne contient qu'un "nous" co-référentiel. L'Abbé

n'est "nous" qu'avec la jeune fille qui doit le tirer d'af

faïre (p.245). Ce fait est significatif, car il nous montre

la force indépendante de l'Abbé. Il résoud ~ problèmes tout

seul et n'a presque jamais besoin d'un allocutaire. De tous

les héros du roman, l'Abbé est le seul qui reste ~. En

outre, c'est le seul qui réussisse son projet. De tous les

points de vue, il est exceptionnel.

Toutes les autres histoires racontées dans le livre

subsument les interlocuteurs sous un IInous" commun. Dans l'his-

toire des amours du ma1tre envisagée au niveau méta-métadiégé

tique l'existence du "nous" ne présuppose pas seulement un

certain accord entre les divers dialogueurs, mais plus préci

sément un accord tacite entre tous les frjpons contre le ma1tre.

Là où nous trouvons un pullulement de "nous lt explic:i:liés, ce sont

les passages où le ma1tre est en train de se faire avoir par

les usuriers (pp.301-305), par la famille d'Agathe (p.320) ou

par le Chevalier de St Ouin (pp.33l-332). Le flnous fl devient

ici signe de la duperie du ma1tre.

De même, dans l'histoire de Mme de la Pommeraye, nous

trouvons une surabondance de unous" entre les interlocuteurs

quand le Marquis est en train d'être berné. Au début de la sé-
, _ .. ,- .. .at"'ll'\. • ., ..L. , .. A.... •quence \pp.~4b-~40}, ~L se urompe ~u~-meme nans sa mauva~se

foi en essayant de se convaincre qu'il est justifié dans son
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inconstance envers son amante. Plus loin, c'est une pléthore

remarquable (pp.175-177) qui indique le processus subtil par

lequel le piège de Mme de la Pommeraye est tendu. Subtilement,

par un jeu linguistique, elle fait participer le Marquis à la

création de son propre piège, par le fait qu'il se comprend dans

le même "nous". C'est un double jeu linguistique qui complète

celui que nous avons discuté plus hautl •

Dans cette séquence, le dialogue encadrant expositoire

auquel participent Jacques, son maître et l'Hôtesse nous four

nit de nombreux échantillons de ce "nous" qui reflète cette

entente interlocutive. Nous trouvons force exemples de "notre

hôtesse ll et d'autres formes du "nous" tout lelong~de cette sé

quence2 • C'est que l'histoire racontée par l'Hôtesse est une

expérience active à laquelle participent continuellement ses

deux allocutaires. Le talent narrateur les implique dans un jeu

à l'intérieur duquel Mme de la Pommeraye essaie de tromper son

trompeur pour être trompée elle-même~ En participant activement

à. la narration, Jacques et son maître participent aussi indirecte

ment au piège tendu dans le récit de l'Hôtesse.

Deux détails concernant l'emploi du pronom "nousu dans

cette séquence s'avèrent révélateurs pour notre but. Prernière-

l'C'est-à-dire ~pra, p.44, la note 2.

2'En tout,. une trentaine d'exemples (pp. 120, 157(2 fois),158 159
(2 fois),160(4 fois),16l,162(2 fois),164,165,167,170(2 fOis),171,
173,175),178(3 fois),188,189,192,193,194,408,209(Z fois),225,226
(2 foi.s ).
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ment, que la présence du"nous" suppose une intelligence entre

les locuteurs qui le prononcent, devient clair lorsque cette

w~ion se dissout:

JAQUES.- A Mademoiselle d'Aisnon à cause de son supplice.
L'HOTESSE.- Allons.
JAQUES.- Notr~ hôtesse, aimez vous votre mari?
L'HOTESSE.- Pas autrement.
JAQUES.- Vous êtes donc à plaindre, car il me semble d'une
belle santé.

L'HOTESSE.- Tout ce qui reluit n'est pas or.
JAQUES.- A la belle santé de notre hôte.
L'HOTESSE.- Buv~ tout seul. (p.rb5. Nous soulignons.)

L'Hôtesse n'étant plus d'accord pour porter le toast proposé par

Jacques, change de unaus" à "vous".

Deuxièmement il est intéressant d'examiner deux variantes

par rapport à d'autres manuscrits. Quand Mme de la Pommeraye éta

blit les r~gles de conduite que doivent suivre à la lettre rlIme et

Mlle d'Aisnon, elle stipule: "Vous n'aurez chez vous que des

livres de dévotion parcequ'il ne faut rien autour de vous qui

puisse nous (unous" au lieu de "vous" dans d'autres manuscrits)

trahir." (p.167). Cette variante connote la complicité secrète

par laquelle Mme de la Pommeraye s'immisce dans la préparation

du piège. Ce n'est pas seulement les d'Aisnon qu'il ne faut pas

qu'on découvre, mais c'est tout le jeu qu'elle mène. Une deuxième

variante dans cette séquence montre l'effet contraire. Mme de la

Pommeraye a organisé un rendez-vous 'fortuit' avec "les deux dé-

votes". Il ne faut absolument pas que le Marquis comprenne qu'il

existe entre Mme de la Pommeraye et les d'Aisnon un "nousn de
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complicité: "Asseyons-nous, nous causerons. Voilà Mons:i.aJr lélïIarquis

des Arcis, c'est mon ami eiï sa présence ne vous ("vous" au

lieu de nnoustl)l g~nera pas." (p.174). Comme nous le savons,

les machinations de Mme de la Pommeraye sont presque parfaites,

perfectionnées jusqu'aux petits détails linguistiques. Ce n'est

pas de sa faute si ellesne réussissent pas comme le font si

brillamment les plans de l'Abbé Hudson. Diderot veut-il nous

dire que les projets à réussir sont ceux pour lesquels nous

n'avons que nous-m~mes pour agents? IlneJe'semblerait pas,

puisque tout le livre montre, par contre, des projets qui s'é

tablissent par le truchement de couples en dialogue. Les récits

annexes de l'Abbé et de Mme de la Pommeraye font comprendre que

quelque prévisibles nous puissions croire les choses, elles

suivent leurs propres règles et non celles que nous, les hommes,

établissons pour elles. Comme le dirait Jacques, c'est le ha

sard qui est écrit là-haut qui gouveI'l'le l'u.nivers.

C'esiï justement en étudiant la distribution du "nous"

co-référentiel des deux interlocuteurs des niveaux diégétique

et métadiégétique que des résultats plus pertinents pour l'in

terprétation globale du texte se dégagent. Dans notre deuxième

chapitre il a déjà été postulé qu'il y a une différence entre

ces deux couples d'interlocuteurs. Un examen soig~eux du couple

l·Nous nous figurons le Marquis qui s'approche des dames et ll~e
de la POlIDIleraye qui change du "nous" au "vous n au fur et à
mesure quiil siapproche.
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narrateur-lecteur nous a montré un lecteur-allocutaire dont

la présence était beaucoup plus subtile, et parfois moins

évidente que celle de l'allocutaire métadiégétique, le ma1tre.

C'est que le ma1tre est explicitement l'initiateur des segments

narratifs beaucoup plus souvent que ne l'est son homologue dié

gétique. Une étude de la distribution du flnous" dans ces deux

niveauxl corrobore les conclusions de cette enquête. Au niveau

diégétique il y a une primauté du "VOUS"2 sur le "nous", mais

une tendance vers la fin du roman à rétablir le "nous" de bonne

volonté qui existait au début du texte entre le lecteur et le

narrateur. Ce fait sugg~re donc une tentative fusionnaire de

ces deux interlocuteurs dans un texte d'tm terTa'În canmun qu'ils

veulent établir. Cette fusion est possible dans la mesure où

l'allocutaire se fait moins sentir. La personnalité du lecteur .

n'est que peu discernable. Celui du narrateur reste très vague.

Le flou de leurs personnalités permet plus facilement une as-

similation des deux dans un seul "nous". Au niveau métadiégé-

tique, par contre, se manisfestent deux entités individualisées

en Jacques et en son ma1tre. Le ftnous ft de ces deux interlocu

teurs devient de plus en plus rare au fur et à mesure que le

texte progresse. Jacques et son ma1tre restent deux individus

l·Vair les tableaux de la page 88.

2·0ccurrence fréquente du vocatif et de l'impératif. Cf. Lecointre
et Le Galliot, 'Appareil formel', pp.227-228. Il est ~c~ ques-

. tian d'une "accentuation délibérée de la relation au destina
taire".
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distincts. Le texte qu'ils voulaient établir ensemble, c'est

à-dire l'histoire des amours de Jacques, ne se matérialise

jamais. En effet, à travers une étude du "nous lt co-référen

tiel, nous voyons deux tendances opposées. Au niveau diégé

tique nous avons affaire à deux interlocuteurs qui aspirent

à l'établissement d'un texte commun qui s'efface devant leurs

yeux au niveau métadiégétique1 •

On se demande à juste titre pourquoi le dialogue de

Jacques le fatalis~ ne touche pas à cet accord commun que

cherchent au moins le lecteur et le narrateurs fictifs. Il

est vrai que la présence d!un seul "nous lt dénote déjà un cer

tain rapprochement des deux pÔles linguistiques, mais son

manque relatif nous suggère que ce rapprochement est rien

moins que loin d'~tre total et définitif. Nous ne pouvons

toutefois pas nier qu'au moins une certaine réduction de l'é_

cart se produise dans la matière dialogique du texte. La ré

conci1iation de deux positions opposées est le fondement mtme

du principe dialectique, principe sous-jacent, au moins en

partie, du dialogue chez Diderot. Nous trouvons le même phé

nomène conjonctif dans d'autres écrits dialogiques de Diderot.

Dans Jacques le fataliste c'est le Itvous" et le "moi" qui s'op-

posent essentiellement dans tous les dialogues. Dans le Neveu

de Rameau, par exemple, c'est le "lui" et le "moi" qui se rap-

,
~·Chez Jacques et le ma~tre nous decouvrirons un tout autre jeu

autour des pronoms. Voir infra, la partie 4.2, pp~139-l40.
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prochent, sinon s'unissent. Diderot réalise cette réunion non

seulement par le fait que lui-m~me se trouve lié à certains

moments aux positions philosophiques des deux côtés, mais

aussi par un procédé littéraire où il met la citation d'un

personnage dans un paragraphe quand le nom en t~te de ce para

graphe est celui de l'autre, interlocuteur, comme si les pa

roles de l'un appartenaient à l'autrel •

Notre système linguistique qui ne nous offre que le

"tu" (ou le "vous n , au besoin) et le "jeU, signes vides que

chaque interlocuteur remplira à son tour de sa propre per

sonne, fournit un autre facteur de rapprochement des deux in

terlocuteurs. Tous les deux s'appelleront à un moment donné

"je" et s'adresseront ~ leur partenaire comme "tu" ou "vous". Cette

similitude nominale tend à se simplifier en un seul pronom com-

mun: unous".

Quand il arrive, comme dans le cas de Jacques le fata

liste, que ce "nous" ne se retranche ja.mais de façon indélé

bile dans la substance dialogique, cette séparation des deux

interlocuteurs, maintenue contrairement à la nature du dialogue,

souligne une certaine thématique au sein du dialogue littéraire.

F. J~cques nous explique:

l·Par exemple, aux pages 32-33 de l'édition critique du Neveu
de Rameau de Jean Fabre (Droz, Genève, 1950), nous trouvons
res paroles du "moi" à l'intérieur d'un long discours du.., .. ..: "--.I.I,A..I.--.

! -
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3.1.1 les déictiques

Apr~s l'établissement du "nous n co-référentiel, c'est

à-dire apr~s s'~tre mis d'accord sur ce dont on parle, les in

terlocuteurs du dialogue savent à quoi les signes vides du

langage se renvoient. Par signes vides, nous voulons dire

tous les mots qui désignent l'énonciation, qui n'ont de sens

que par rapport à l'acte de l'énonciationl • "Jeu, par exemple,

n'a de sens que si on sait qui parle. On a donné le nom de

déictiaues à ces termes qui, rien que pour prendre un sens,

doivent se référer à quelque chose d'extérieur, à la langue

elle-m~me: soit à la personne qui parle ou à qui on parle,

au lieu et au moment où l'on parle.

Dans le contexte du lieu où l'on parle, nous voyons

que la langue dans une fonction déictique peut désigner la

réalité qui consti~e le cadre de l'acte de l'ènonciation.

Pour le matérialiste - tel Diderot - la réalité qui nous en

toure se définit essentiellement à partir du principe du

mouvement. L'idée du mouvement envahit à un tel degré l'es

prit de Diderot que la fonction déictique de son langage ro

manesque devient une désignation du mouvement du monde. La

preuve en est l'emploi fréquent des constrtlctions fondées sur

la combinaison du mot désignatif Uvoilà" (ou ~ la rigueur Uvoi

ci") avec une construction participiale 2 • La qualité suggestïve

1.'t:1"_..!: '"'\~ ""\r-t

vo~r supra,pp.jO-j{.

2·Voir ~ ce propos R. Nicklaus 'Tableaux mouvants as a Techni
cal Innovation in Diderot's Éxperimental Novel Jacques le
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a un avantage tr~s net pour l'esthétique de Diderot. Cette

construction lui permet d'inspirer à son lecteur le tableau

de mouvement sans jamais pour autant l'obliger à faire une

description détaillée de l'action en question. C'est qu'une

description d'un mouvement interrompt un mouvement beaucoup

plus important aux yeux de l'artiste, Diderot,c'est-à-di:re le-mou

vement du récit. Ce roman contient d'ailleurs très peu de

descriptions, mais plutôt une suite- d'esquisses d'actions.

Jacq~es se rapproche des idées de Diderot quand il déclare

que sa haine des descriptions remonte au fait que les por:-.

traits descriptifs "ressemblent si peu, que si par hazard on

vient ~ rencontrer les originaux, on ne les reconnait pas"

(p.342). Jacques préfère les "faits", les propos tels qu'ils

sont, et non pas tels que les interprète le contemplateur.

Un exemple de cette construction participiale avec "voilàlt ,

qui fait une esquisse d'un tableau animé, serait le passage

suivant tiré de l'histoire de Gousse se démenant pour faire

un procès contre lui-m~me:

( ••• ) il a deux Procureurs. Le voilà courant de l'un
chez l'autre, se poura.ti:vant(••",)a:vectoute la vivacité
possible, s'attaquant bien, se défendant,mal; le voi
là condamné à payer sous les peines portees par la
loi, le voilà s'emparant en idée de tout ce qu'il pou
vait y avoir dans sa maison, mais il n'en fut pas
toutàfait ainsi. Il avait à faire à U1~e coquine ( ••• )
(p.113)

Fataliste'. Ei~hteenth CenturyFrench Studies (E.T. Dubois,
éd.), Newcastlë upon Tyne, Oriel Press, 1969, pp.71-82.
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Cette manière diagrammatique de Jacques le fataliste

de suggérer et d'éviter l'élaboration détaillée des actions

s'oppose à la manière plus traditionnelle de la description

romanesque, c'est-à-dire la description iconique. Mais la

description diagrammatique s'apparente au flou du cadre dans

lequel se déroule le voyage de Jacques et de son ma1tre. Le

lecteur n'apprend jamais où ils vont. Dans le roman Qe manque

de précision~ .géographiques est d'autant plus ironique- que

le narrateur nous invite à aller demander à Jacques la suite

de ses amours après s'~tre refusé à plusieurs reprises à nous

dire où trouver Jacques. Les lieux du roman ne sont guère

ab~aitsl, mais ils n'atteignent presque jamais à une spéci

ficité. La géographie s'approche d'un degré zéro du cadre. A.

part certaines délimitations, le voyage semble presque pou

voir se retrouver n'importe où et partout2•

L'existence de certains signes vides que monopolise

la fonction déictique du langage se manifeste assez souvent

au cours des récits de Jacques le fataliste. Un signe vide

peut renvoyer à un choix paradigmatique de référents dépendant

de la situation de l'énoncé. D'où les quiproquos qui pullulent

dans le roman. Le pronom et l'adjectif démonstratifs, en plus

d'une fonction désignative pour distinguer un objet parmi

l·Cf Ja.gues le Fataliste et son Maitre, 1'1'.384-385, la note 15.

2· Le narrataire au degré zéro dans son flou peut se placer dans
tout moule caractérisant. Le cadre au degré zéro peut donc être
virtuellement n'importe où.
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d'autres, s'emparant d'une valeur péjorative dans ce texte.

Ils servent aussi à indiquer le discours indirect d'un per

sonnagel • Finalement c'est l'emploi subtil des déictiques

qui nous rappelle la source de la narration. Quand, par exem

ple, l'histoire du racleur de la basse est racontée (pp.121

124) le lecteur distrait pourrait facilement oublier que ce

n'est pas le narrateur qui raconte ici. C'est vers la fin de

cette séquence, loraque le narrateur de cette histoire dit:

"Il fallut obéir, on le conduisit ici" (p.124) qu'il devient

clair que c'est Gousse qui raconte et que c'est le narrateur

fictif qui est le narrataire2• Le "ici" est la prison dans

laquelle se trouve Gousse, à moins que le lecteur ne se trouve

avec le narrateur fictif dans' cette prison et que tout le ro-

man s'y raconte. Ce "ici" doit émaner du prisonnier Gousse.

L'exploitation tr~s habile de la part de Diderot de

la fonction déictique, surtout par le truchement du s~me "voi

là", constitue un des traits stylistiques les plus saillants

de ce roman. Nous allons procéder à un examen d'autres mots

désignatifs qui embrayent non pas les références au lieu, au

l·L'Hôtesse parlant pour elle-même emploie la forme "nos deux
dévotes" pour faire allusion aux d'Aisnon, mais avec une pa
raphrase du Marquis, elles deviennent assez curieusement
"ces deux femmes" (:po175), et la présence de Jacques et de
son ma1tre, participant de l'adjectif I1nos l1 , dispara1t su
bitement de la bouche de l'Hôtesse. Pour paraphraser Th1me de
la Pommeraye, l'Hôtesse les appelle lIles deux dévotes"(p.176).

t)

~·Voir supra, p.43, la partie 2.3.1.iii)
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temps, ou au sujet de l'énonciation, mais plutôt les réfé

rences au degré d'adhésion du sujet parlant à son énoncé.

Ces sèmes "évaluatifs ou émotifs nl sont désignés du nom de

modalisateurs2• Parmi les modalisateurs les plus communs se

classent les mots tels que "peut-être", "sans doute",tlcer

tainement lt et "je crois". Ils ne servent au fond qu'à défendre

le locuteur face à la compétence plus ou moins considérable

de la consŒrta~n 'au cas où'. Ils ménagent une porte de sor

tie. Ils peuvent, de plus, indiquer une att i t ude ou un juge

ment implicite du locuteur comme nous le montrera le passage

suivant. Le Chevalier de st Ouin est en train de monter

toutes les machinations usurières contre son Itami intime n ,

le ma1tre. Le Brun, un des fripons, fait semblant devant le

ma1tre de ne pas vouloir aller chez un autre acolyte, Fourgeot,

qui les mènera chez Merval, encore un autre usurier intrigant.

En parlant devant le ma1tre Le Brun s'écrie:

Moi 1 j'ai juré que cet abominable Merval ne travaille
rait jamais ni pour moi ni pour mes amis. Il:fà;u:1ra que vous
répondiez pour Monsieur qui peutêtre, qui est sans doute
un honnête homme, que je réponde- pour VOus à Fourgeot,
et que Fourgeot réponde pour moi à Merval ••• 1t (pp.30l
302. Nous soulignons.)

Gr~ce aux modalisateurs, Le Brun réussit à insinuer que le ma1tre

l·Ducrot et Todorov, op.cit., p.406.

2·Voir su~ra, PP.36-38.
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n'est pas plus honn~te que ces gens auxquels il a affaire. Le

Brun ne croit pas que le maitre, qu'il ne connait pas, soit

plus honn~te qu'il ne l'est lui-m~me. Les modalisateurs rap

pellent inutilement au maitre qu'il ne devrait pas se fier à

ces usuriers plus qu'ils ne se fient à lui. Ils ne sont 'peut

~tre' pas trop honnêtes.

Ce passage est intéressant également dans la mesure où

il comprend un des rares "sans doute" du roman. Et avec cela,

ce "sans doute" dans la bouche de Le Brun veut dire autre

chose que le s~me pris au sens pur. Le seul autre exemple d'un

"sans doute" que nous ayons pu trouver dans le roman se trouve

dans un passage de l'histoire de Mme de la Pommeraye. Il prend

une valeur plutôt ironique dans la bouche de l'héro!ne: il est

signe d'une fata.lité inéluctable qui est aux aguets du Marquis,

fou de ~nle d'Aisnon, la petite dévote:

LE ~~QUIS.- Faut-il vous l'avouer franchement? il
fa~t que j'aie cette fille-là, ou que j'en périsse.

MAD DE LA PO~~ŒRAYE.- Vous l'aurez sans doute, mais
il faut savoir comme quoi. (p.190)

En effet, dans Jacques le fataliste, les modalisateurs

prennent assez souvent une valeur proleptiquel • Ce fait devient

particulièrement évident quand nous nous mettons à examiner la

fonction des autres modalisateurs dans la signification globale

l·Au sens que G. Genette accorde à ce mot dans Figures III, pp.
105-106.
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du texte. Dire "sans doute" ou "cela se peut" ou d'autres

formes modalisantes équivaut assez souvent à la divination

ou à une mise en abyme du romanI.

Le modalisateur le plus commun du livre est le mot

"peutêtre,,2. Ce mot indique parfois une simple conjecture di

vinatoire, mais le plus souvent il est signe de la potentialité

inépuisable du récit3 • Le plus souvent il laisse subodorer les

suites possibles d'une séquence narrative sans jamais pour au

tant forcer le narrateur à préciser laquelle des suites est à

l·Lisons les deux exemples suivants d'un ltpeutêtre" proleptique:
"LE :MAITRE.- Le Chevalier m'en demandait des nouvelles et
avait l'air de s'en impatienter.
JAQTJES.- Et il s'en impatientait peutêtre très réellement."
(p.325)

C'est-à-dire que Jacques prévoit le fait que le Chevalier et
Agathe vont tromper son ma1tre. Notre deuxième exemple suit
directement un des épisodes des fourches patibulaires. Jacques,
inquiet, cherche une explication consolatrice:

"JAQUES.- Mais, Monsieur, ce ne sera peutêtre pas pour mon
compte, mais pour le compte d'un autre que. je serai pendu
(Lisons: emprisonné t).
LE MAITRE.- Cela se peut."(p.76)

2·Nous avons trouvé plus de 85 occurrences de ce sème. Par contre,
nous avons repéré seulement un "certainement" et deux ltsans
doute", modalisateurs qui indiquent l'absolu péremptoire du
choix paradigmatique du locuteur. Le modalisateur "je crois",
qui implique un certain souci de la part du locuteur quant à
la véracité de son énoncé, n'appara1t que sep~J fois dans le
roman, un autre, "apparemment t1 ,ePinq.·; fois.

3 •Dans ce contexte, nous signalons la présence de dou.ze ltCela
se peut" ou "Cela se pourrait n dans le texte, qui, puisqu'ils
sont des phrases complètes qui commentent l'énoncé d'un autre,
ne constituent pas de modalisateurs proprement dits. Ils in
diquent, toutefois, le même phénomène d'un refus du texte de
choisir définitivement.
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retenir aux dépens des autresl • La présence d'un "peut~tren

n'implique donc pas uniquement une incertitude narrative,

elle sugg~re plutôt un refus de se délimiter, de se restrein

dre au minimum2 • Le récit n'épuise jamais le potentiel qu'il

détenait dès son ouverture. Le récit qui nous a été proposé

dès le début du roman, celui des amours de Jacques, n'est

jamais révélé. Le refus du récit de se cantonner équivaut à

un désir de s'enrichir sans s.'appauvrir. Le refus de la con

sommation habituelle de la potentialité du récit par les res

sources du récit, par son propre déroulement, revient à une

contestation du texte par son propre texte.

En plus d'indiquer la potentialité du récit, le "peut

~tre" pléthorique sugg~re le rÔle que le lecteur virtuel doit

jouer dans la compréhension du texte. Pour que le texte puisse

se définir, il lui faut quelqu'un pour exploiter ses ressources

naturelles. Il faut que cet acte de lecture constitue le sens

final du texte autant que l'acte de l'écriture, qui ne crée

l·Ces ltpeutêtre" s'apparentent aux passages où le narrateur
fictif cite une multiplicité de versions possibles:

"Nos deux voyageurs qui s'étaient couchés tard et la tête
un peu chaude de vin, dormirent la grasse matinée, Jaques
à terre ou sur des chaises, selon la version que vous au
rez préférée ( ••• )" (pp.214-215)
"Jaques en la regardant avec des yeux dont le vin de Cham
pagne avait augmenté la vivacité naturelle, lui dit ou à
son maitre ( ••• )" (pp.158-159).

2·Fait qui va de pair avec le flou de certains caract~res et
le flou du cadre géographique.
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l'oeuvre qu'à moitiél.Sice texte reste sans fin, c'est par

ce qu'il refuse de se priver de sa propre virtualité.

3.1.2 les verbes nerformatifs

Même après la lecture, Jacques le fataliste reste un

texte ouvert: il n'a pas de fin proprement dite. Les trois

dénouements proposés par l'éditeur sont ftpeutêtre ll des pla

giats. Mais le texte n'en appelle pas mo:ins<S%l Jœtaxt- à participer'

à la (re)création du texte. Cet acte de la composition est

tellement vital à la progression du texte que, pour survivre,

le roman se nourrit de sa propre composition pour se donner

de quoi dire. Chaque "il ne tiendrait qu'à moi" est une réfé

rence au processus d'écriture qui se déroule devant nos yeux.

Nous avons souvent l'impressicrn non seuleoent d'observer Jac

ques et son ma1tre mais aussi de les accompagner avec le nar

rateur fictif2• Et chaque fois qu'il refuse d'avoir recours

aux techniques nromanesques tl , il ne les fait pas moins sen-

l·Le passage suivant cité de Sartre, op.cit., p.56, est très
pertinent pour ce que nous voulons expliquer ici:

Rien n'est fait si le lecteur ne se met d'emblée et
presque sans guide à la hauteur de ce silence. S'il
ne l'invente, en somme, et s'il n'y place et fait
tenir ensuite les mots et les phrases qu'il réveille.
Et si l'on me dit qu'il conviendrait plutôt d'appeler
cette opération une réinvention ou une découverte, je
répondrai que d'abord une pareille réinvention serait
un acte aussi neuf et aussi ori inal ue l'invention
premi re. Nous soulignons.

'"'~·Cf. Hristo Todorov, op.cit., p.34
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t · 1 L 'f' f 't 1 t à~r. a re erence que a~ e exte sa propre composition

devient donc un acte négatif. Paradoxalement, le texte nous

dit ce qu'il ne dit pas: ttJe vous fais grâce de toutes ces

choses que vous trouverez dans les romans, dans la comédie

ancienne et dans la s.ociété. tt (p.21).

Nous venons de voir que la prépondérance du sème "voi

là" en liaison avec un participe verbal était un trait stylis

tique qui permet au texte de se saturer de références aux

actions. L'esquisse domine le texte. Les dialogues sont pleins

de pantomines2 et m~me d'indications scéniques entre paren

thèses comme s'il s'agissait de didascalies théâtrales:

LE 'bL'lITRE.- (En frappant sur sa tabatiere et regardant
à sa montre l'heure qu'il est.) Voilà une terrible
t~te de felmne t Dieu m'en garde d'en rencontrer une
pareille t (p.169)

Les impératifs et vocatifs3 qui abondent au niveau diégétique

suggèrent constamment la présence du narrateur et du lecteur

fictifs sans jamais obliger le texte à les décrire: ces der-.

niers restent non sans présence mais sans corps4.

En outre, le dialogue de Diderot a la capacité de faire

l·Cf. Robert Mauzi, 'La parodie romanesque dans "Jacques le fa-
taliste"', Diderot Studies VI, 1964, p.103.

2· Cf • H. Todorov, op.cit., p.35

3· Cf • ibid, et supra, p.87, la note 2.

4· Cf • Didier, op.cit., p.12 et Lecointre et Le Galliot, 'L'Ap
pareil formel', pp.225-226.
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directement allusion à l'action des personnages: il peu't y

faire référence de façon implicite ou indirecte en se ren

voyant au contexte du récit: "Allons, asseyons-nous, nous

avons besoin de repos." (p.372). Encore une fois Diderot

esquisse un acte sans le décrire. Ce tldiscours référentiel lt

ou Itla narration oblique ltl "présente un avantage qui importe

beaucoup à Diderot: étant oblique elle ne déforme pas les

faits,,2.

Mais de toutes les-références aux actes que comporte

l·H. Todorov, op.cit., p.35

2· Ibid, p.36. Nous nous sentons obligé, pour clarifier cette
idée de discours référentiel, de reproduire la citation du
texte de Jacaues le fataliste faite par H. Todorov et son
commentaire subséquent dans cet article aux pages 35-36:

(Le chirurgien à Jacques)" -Votre bras ... bon, bon, le
pouls n'est pas mauvais, il n'y a presque plus de fièvre.
Il faut voir à ce genou ••• Allons, commère, dit-il à ~hô
tesse( ••• ), aidez-nous. ( ••• ) Prenez cette jambe, la
boIl1'1@, je m@charge de l'autre .. Doucement, doucement ......
droite, •••à droite, vous dis-je, et nous voilà ••• ( ••• )
Commère l~chez la jambe, prenez l'oreiller dessus •••
Trop prts •••Un peu plus loin ••• L'ami, donnez moi la main,
serrez-moi ferme. Commère, passez dans la ruelle et
tenez-le par-dessus le bras •••A merveille ••• compère, ne
reste-t-il rien dans la bouteille ? •• "(p.523)@e Diderot,
Œuvres romanesques, Editions Garnier Frères, Paris, 1962;
pp. 43-44 de notre éditio~
Sous les propos du chirurgien se trouve 1lll récit "oblique":
le récit des préparatifs pour l'intervention chirurgicale
subie par Jacques. Ce récit sous-jacent au discours direct
est, à peu près le suivant: "Le chirurgien prend le p-oignet
de Jacques, tâte son pouls, constate que la fièvre a baissé
et décide de se met'tre au travail. Il appelle l' hÔtesse
pour l'aider; ils prennènt Jacques _par les jambes, le. ti
rent avec précaution et le mettent en travers du lit. Puis
l'hÔtesse lâchent la jambe qu'elle tient, approche une
chaise, etc."
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le texte de Jacques le fataliste, nous avons surtout affaire

à cellea qui se renvoient par négation à l'acte de la compo

sition de ce roman. On pourrait peut-être vouloir voir dans

ce fait un trait annonciateur du roman moderne qui,' lui aussi,

a une prédilection de parler de sa propre composition. Mais

Jacques le fataliste reste distinct d'eux en même temps. Il

est différent des romans modernes qui traitent de leur propre

écriture dans la mesure où son héros n'est pas l'écrivain. Et-
le fait que ce texte soit la concrétisation d'une négativité

est corroboré par le manque de verbes performatifs, "c'est-à

dire ceux qui à la premi~re personne du singulier présent ef

fectuent de par eux-m~mes l'action qu'ils désignent, par exem

ple 1e promets ••• , je jure ••• , etc. nl • Celui qui voudrait

voir en Jacques le fataliste un acte positif sous-tendu par

la présence de ces verbes2 aura du mal à en trouver. Nous ne

l·Ducrot et T. Todorov, op.cii., p.406.

2· C'était .d'ailleurs notre intention. Nous tenons cependant à
signaler le passage suivant qui veint juste apr~s l'oraison
fun~bre du ma1tre:

Dites-moi s'il était possible de s'y prendre mieux
pour vous consoler ? Vous pleuriez ? si je vous avais
entretenu de l'objet de votre douleur, qu'en serait-il
arrivé ? Que vous eussiez pleuré bien davantage et que
j'aurais achevé de vous désoler. Je .vous ai donné le
change et par le ridicule de mon oraison· funebre et par
la petite querelle qui s'en est suivie. A présent con
venez que la pensée de votre Capitaine est aussi loin
de vous que le char funebre qui le mene à son dernier
domicile. Partant je pense que vous pouvez reprendre
l'histoire de vos amours, (p.66)

Nous avons affaire ici à un passage performatif à la négative.
Comme cela se fait si souvent dans le texte, un locuteur nous
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pouvons interpréter ce manque que d'une façon. Ce texte ne

~'écrit pas. Il doit nécessairement et explicitement demander

à son auteur et à son lecteur virtuel de l'écrire. Aussi par

ticipons-nous à l'écriture d'un texte qui est paradoxalement

ce qu'il n'est pas.

3.2 les temps verbaux

L'acte de la composition est encore plus perceptible

par l'exploitation habile des temps verbaux de la part de Di

derot. Cet acte est rendu d'autant plus présent que les récits

tendent à se glisser constamment dans le présent. Les critiques

littéraires se sontvite aperçus du brouillage des niveaux dié

gétiques effectué par un présent omniprésent. Compte tenu du

fait que le présent historique et le présent emploient les

m~mes formes grammaticales, ce brouillage n'en est que plus

accentué. Le narrateur fictif raconte pendant que les person

nages dorment (p.120); l'arrivée de certains personnages in

terrompt la suite d'un récit qu'on était en train de raconter

(p.157).

Une séquence, une fois entaŒe· au passé, a plusieurs

moyens de se transformer en un présent apparent. L'un des

procédés les plus communs, nous le connaissons, est ce trait

déclare ce qu'il est en train de ne pas faire. Il fait oublier
à Jacques sa douleur tout en lui rappelant ce qu'il lui fait
oublier. Pour comble de ridicule, sa méthode marche. On n'ar
rête pas de tomber dans les pièges de ce texte bien qu'on soit
toujours averti du danger de ces. mêmes pièges.
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stylistique, qui atteint à une ubiquité textuelle, d'employer

un participe verbal introduit par l'insertion d'un "voilà"

démonstratifl • Cette construction n'a pas de temps verbal

proprement dit; elle tend plutet à accentuer l'idée d'action

qu'elle veut montrer, et chemin faisant semble rendre le ré-

cit plus vivant aux yeux du lecteur. Le fait que presque tout

passage narratif finit en dialogue cité nous fournit l'expli

cation la plus sUre de la raison pour laquelle le lecteur de

Jacques le fataliste a l'impression de participer au récit au

lieu d'en être tout simplement ltobservateurpassif qui le

subit. Il y a, donc, non seulement une tendance marquée des

passages narratifs à entrer subrepticement dans le présent

grammatical, mais aussi celle de se fondre dans le dialogue.

Le style dialogué de Diderot élimine la plus gTande partie du

discours attributif, qui sert à nous rappeler le contexte pas

sé dans lequel le dialogue se situe. Plus loin, dans ces pas

sages plus rares où le discours attributif est préservé, Di

derot t _e n cL à employer presque exclusivement le verbe "dire" g

O~ le roman de Diderot n'étant en vérité qu'U1~ dialogue prolongé,

le verbe Itdire" appara1t mille fois, mais les formes du passé

défini et du présent en sont identiques. Est-ce vraiment par ha

sard que Diderot emploie si souvent ce verbe au lieu d'avoir re

cours plus souvent à d'autres verbes attributifs? Ces passages

I·Pour un exemple, voir supra, p.93.
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narratifs où justement les seules formes verbales pour in

diquer la temporalité du discours sont des participes ou le

verbe "dire" vont naturellement se comprendre dans la tem

poralité dominante du présent du dialogue qui les entoure.

D'habitude, le locuteur choisit un temps verbal pour

pouvoir situer son énoncé par rapport à sa propre temporalité,

c'est-à-dire à celle de l'énonciation. Un énoncé émis au passé

correspond donc à une antériorité de la temporalité de l'énon

cé vis-à-vis de celle de l'énonciation. Quand le destinateur

d'un message linguistique encode son énoncé au futur, il veut

indiquer que les actions de son énoncé poss~dent une tempora

lité postérieure à celle de l'acte de l'énonciation. Nous vo

yons, donc, que l'embrouillement des niveaux diégétiques dans

une seule temporalité présente a pour effet de réduire autant

que possible l'écart entre le référent temporel et la tempo

ralité de l'énonciation. Le récit qui veut donner l'impression

que son déroulement se passe au moment actuel veut en effet

dire qu'il se passe en mtme temps qu'il s'énonce.

La vérification de certaines variantes textuelles est

aussi révélatrice pour ce qui concerne notre enquête. Le ma

nuscrit de Leningrad, base de l'édition que nous employons et

peut-ttre le dernier fait de la vie de Diderotl , contient plus

de verbes au présent que tous les autres manuscrits, abstrac-

l·Jaques le Fataliste et son maitre, "Introduction", l'.XIII.
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tion faite de la copie extrêmement fautive du fonds Vandeul.

Ce manuscrit de Leningrad, ayant été corrigé de la main de

Diderot, fait preuve d'une tendance de la narration de Dide

rot à se pencher de plus en plus vers le récit au présent

dans son Jacques le fataliste.

Nous pouvons donc constater que le texte de Jacques

le fataliste ~eut réduire la distance temporelle séparant

l t énoncé et l t énonciation. Il e.x i.ste encore l'écart entre la

temporalité du récit et celle de sa réception, c'est-~-dire

la lecture faite par le lecteur virtuel. Nous avons vu que

le narrateur tend toutefois à s'immiscer dans la temporalité

des récits métadiégétiques, en témoin les deux passages sui-

vants:

Le lendemain Jaques se leva de grand matin, mit la
t~te à la fenêtre pour voir ~uel temps il faisait,
vit qu'il faisait un temps detestable, se recoucha
et nous laissa dormir son maitre et moi tant qu'il
nous plut. (p.124)

Dans ce deu;~ième exemple l'embrouillage des deux ni

veaux diégétiques est moins évident et pourrait échapper à

un lecteur inattentif. Il s'agit d'un passage tiré de l'his

toire du camarade du Capitaine de Jacques qui, comme le Thlon-

sieur de Guerchy, avait cloué la main d'un adversaire au jeu

de passe-dix. Tout le long de l'histoire, Jacques, le narra

teur de ce récit, parle du camarade de timon" Capitaine (la

preuve que c'est lui qui narre), mais à la fin de l'histoire
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nous découvrons que le narrateur fictif s'est emparé de la

parole sans nous le dire explicitement:

( ••• ) le cloueur, ou le camarade de mon Capitaine,
est encore jetté sur le carreau. Son adversaire en
voie à son secours, se met à table avec ses amis et
le reste de la carrossée, boit et mange gaiement.
Les uns se disposaient à suivre leur route, et les
autres à retourner dans la Capitale en masque et sur
des chevaux de poste, lorsque l'hôtesse reparut et
mit fin au réci~ de Jaques. (p.157)

Nous savons que le narrateur appelle constamment son

lecteur fictif et, par extension, le lecteur virtuel, à par

ticiper à la création du texte. Nous pouvons, donc, constater

que le texte tend à amoindrir la distance entre le monde dié

gétique et le monde dans lequel vit le lecteurl • Le lieu de

la production se veut imbriqué dans celui de sa consommation.

Le texte se produit en même temps qu'il se consomme. C'est le

même paradoxe qui se fait sentir quand nous aonstatons que ce

texte dit ce qu'il ne dit pas. C'est le même constat que nous

avons inféré d'une étude du "nous" co-référentiel: le texte,

qui cherche à s'établir au niveau diégétique, s'efface aux

niveaux métadiégétiques. De tels paradoxes ne peuvent subsis

ter que s'il y a un équilibre constant entre le narrateur et

l·D'où le jeu que Diderot se permet autour du plagiat de Tri
stram Shandy (p.375). Où d'autre que dans une oeuvre où-
tout concept d'antériorité est complètement bouleversé trou
vera-t-on la suggestion de plagiat contre une autre littéraire
qui doit lui Btre antérieure par le simple fait qU'elïe s'y
trouve mentionnée? Si les événements passés d'une histoire ltvé
ridique" peuvent se transposer au présent du discours, pourquoi
pas aussi l'intertexte ?



109

son lecteur virtuel, entre le monde de la logique du récit

et le monde de la logique réelle et entre les mondes diégé

tique et métadiégétiques. Le lecteur dépourvu de toute possi

bilité de participation active, de toute présence active dans

le roman ne peut pas entraîner son propre monde dans le dé

roulement de l'intrigue. Un paradoxe a besoin de deux vérités,

l'une existant en dépit de l'autre. D'où la magie de la forme

dialogique du roman. Deux entités se fondent en une synthèse

commune sans jamais pour autant perdre leur existence séparée.

C'est le présent qui est le temps verbal qui domine

surtout aux niveaux métadiégétiques du roman. A ceté de ce

temps grammatical il existe un autre mode verbal qui appara1t

fort souvent dans le roman. C'est le conditionnel. Si un per-

sounage veut faire une conjecture sur le dénouement possible,

le conditionnel est le mode à choisir:

LE WL:\ITRE.- Je rêve à une chose, Cf est si ton bien=
faiteur e~t été cocu parcequ'il était écrit là-haut,
ou si cela était écrit là-haut parceque tu ferais
cocu ton bienfaiteur. (p.lO) -

Aussi le mode conditionnel est-il souvent employé à ttn niveau

diégétique pour conjecturer l'issue des événements à un ni-

veau diégétique à un degré supérieur. C'est ici le cas du

maître au niveau métadiégétique (2e degré) qui émet des hy-

pothèses portant sur les actions du niveau méta-métadiégétique

(3 e degré) sur le compte de Jacques et du paysan dans l'his-
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toire des amours de Jacques.

Une relecture attentive du roman révèle que le con-

ditionnel est surtout présent au niveau diégé-l;ique. Il est

le signe des conjectures du narrateur fictif, de ce qu'il

ferait s'il était romancier comme tous les autres, de ce qu'il

d " "t '"1 t . t l ,. t,l 1\ ..... " l" t~ra~ s ~ ne racon a~ pas a ver~ e • fissoru~ avec ~n er-

roga~2, le conditio!ll~el tend à installer un certain doute

chez le lecteur. Chaque se~aent narratif n'étant que le ré-

sl~ltat d'un choix paradigmatique dont toutes les possibilités

sont étalées devant nos yeŒX, nous commençons à nous rendre

compte de l'arbitraire de chaque choix:

-Où? - Où? Lecteur, vous ttes d'une curiosité bien
incommode l Et que diable cela vous fait-il? Quand
je vous aurai dit que c'est à Pontoise, ou à St-Ger
main, à Notre-Dame de Lorette ou à st-Jacques de Com
postelle, en serez-vous plus avancé ? Si vous insiste~,
je vous dirai qu'ils s'acheminerent vers ••• Oui, pour
quoi pas ? vers un ch~teau immense au frontispice du
quel on lisait (a •• ) (p.29)

leDans 'L'Appareil formel', p.227, de Lecointre et de Le Galliot
nous lisons:

De l'énoncé qui ouvre la narration à l'énoncé qui la clôt,
tout le trajet romanesque est subordonné à un hypothétique
ttsi je dis la vérité n , que l'auteur s'efforce d'occulter
et se garde en principe de manifester. Pour se défaire de
ce "si" qui grève lourdement l'illusion, le roman "clas
sique" use de procédés tôt périmés: se soustraire délibé
rément au vérifiable en misant sur la fascination du récit,
ou par une option inverse ancrer le texte dans le donné
socio-culturel et authentifier la fiction par l'histoire.
A cette vérité simulée Jacques le Fataliste préfère la vé
rité de l'écriture romanesque.
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Jacques le fatalist~ ne cache pas le fait qu'il est une oeuvre

littéraire et non pas un traité philosophique ou scientifique.

Le récit qui veut que l'illusion réaliste s'inscrive

dans son tissu linguistique se crée une autonomie en maximali-

sant la distance entre la temporalité de l'énoncé et celle de

l'acte de l'énonciation. En d'autres termes, "plus Itopposi

tion se creuse entre le temps du discours et le temps de l'his-

toire, plus la fiction gagne en autonomie, en abstraction,

donc en crédibilité. nl Or, nous avons vu dans Jacaues le fa

taliste le processus contraire. L'emploi du conditioIL~el fait

participer le lecteur au choix des segments narratifs, et l'u

biquité du présent grammatical tend à fusionner les niveaux

diégétiques dans une concomitance narrative. Ajoutons à ceci

le projet délibéré de la part de l'auteur de garder flous cer

tains éléments narratifs, tels les identités de certains per

sonnages et du référent spatio-temporel, et nous ne pouvons

plus voir dans Jacaues le fataliste de tentative réaliste l

3.3 la mimésis et la diégésis

Ayant mentionné que tout passage narratif se penche

vers une résorption dans des passages dialogués avec le but

de rendre plus actuelle la narration, nous voulons maintenant

nous arrêter à une discussion de cette alternance constante

du texte entre le discours qui raconte (la diégésis) et celui

l·Ibid, p.229
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qui reproduit les paroles d'un actant (la mimésis). La repro

duction par la citation de la parole est le moyen le plus

sar de ne pas déformer ce qu'a dit un personnage. Aucune

nuance (sauf celles que nous transmettent l'intonation et

l'expression corporelle) n'est perdue de ce qui a été profé

ré e n notre absence. La citation textuelle se rapproche de

la technique du roman épistolaire qui, lui aussi, reproduit,

sans les changer, les énoncés des personnages. La copie tex

tuelle d'une lettre est une description iconique par des mo

yens linguistiques de cette même lettre. Mais, assez curieuse-

ment, Jacques le fataliste refuse de nous fournir les textes

des lettres dont il est question dans ses récits (PPe324-325t.

On peut tenter d'expliquer ce refus par le fait que la repro

duction d'une lettre est l'enregistrement fidèle de mots écrits,

donc figés et immuables, tandis que toutes les paroles que ci

tent les passages mimétiques se veulent vivantes et en train

de se transformer.

Nous avons vu que la prédilection de Diderot pour le

dialogue doit remonter à son gont pour le théâtre. L'art mi-

métique est le propre du théâtre. Le dialogue du roman qui

s'apparente au dialogue théâtral a l'effet de minimiser le

décalage entre la durée du récit; et celle de sa consommation.

Ceci constitue un autre moyen de rendre plus présent le récit.

l·On peut relire le passage auquel nous pensons à la page 68
de cette thèse.
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Ayant parfois l'impression, comme au théâtrel , que la durée du

récit est concomitante de sa lecture, le lecteur a l'impres

sion de participer au déroulement actif et actuel du récit.

Mais jamais Diderot ne permet au lecteur de rester

trop longtemps d'une façon amorphe et commode à un seul ni

veau diégétique. On peut à tout moment, sans préavis, changer

de niveau diégétique et/ou de narrateur. Un passage dialogué

peut se faire interrompre par une reprise en main de la pa

role par le narrateur fictif, tout en restant au même niveau

diégétique ou en changeant de niveau. Tout le texte semble

se fonder aFune alternance entre la narration dialoguée et

la narration ~ voix unique. Ce dimorphisme narratif remonte

à l'opposition inhérente de tout récit entre le sommaire et

la sc~ne2. Ici la sc~ne correspond à la mimésis et le sommaire

~ la diégésis.

Le choix entre le rendement diégétique et le rende-

l·Cf. Lecointre et Le Galliot, 'L'Appareil', p.228.

2·Cf • Gérard Genette, Fi~es III,pp.129 et 170. Genette défi
nit la sc~ne comme étanle lfmouvement narratif" où le temps
du discours et celui de l'histoire sont égaux, la scène étant
l'instance où le temps du discours est inférieùr à celui de
l'histoire. Genette parle aussi d'une autre alternance entre
l'itératif (récit d'un événement répété) et le singulatif.
Cette alternance ne survient que rarement dans Jacques le
fataliste. Ce roman se fondant surtout sur le rècit singu
latif, les exemples d'une instance itérative sont d'autant
plus remarquables qu'ils sont rares. Ce sont, par exemple,
des passages importants que le narrateur fictif a "par ha
sard" oublié de nous relater. tels l'histoire de la gourde
de Jacques et de son traité philosophique (pp.295 et-365).
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ment mimétique repose sur le désir de l'auteur d'interpréter

ou non les faits qu'il veut projeter dans son écrit. L'auteur,

qui a la ~e pour mati~re primaire, se rend vite compte du

probl~me de rendre les faits avec des paroles. Voilà pourquoi

Jacques le fataliste est S~lTtout l'histoire de chaque histoire,

pourquoi il dit qu'il est en train de (ne pas) nous dire quel

que chose. "C'est que la mimésis verbale ne peut être que la

mimésis du verbe. Pour le reste, nous n'avons et ne pouvons

avoir que des degrés de diégésis. Il nous faut donc ici dis

tinguer entre récit d'événements et récit de Paroles,nl

Cette opposition entre le récit d'événements et le ré

cit de paroles devient très intéressante si nous essayons de

voir son fonctionnement dans Jacques le fataliste. On repro

duit mot à mot le dialogue pour ne pas avoir à interpréter,

pour ne pas avoir à rendre des actions avec des paroles~ En

core une fois la distinction classique entre la mimésis et la

diégésis devient assez artificielle dans le texte da Diderot

parce que m~me dans ces passages mimétiques qui reproduisent

des conversations plus ou moins enti~res, les relata des con

versations sont encore des actions, Le dialogue, pas plus que

le récit narratif, ne peut imiter parfaitement les actions.

Mais il peut contribuer au rapprochement du monde ro

manesque et du monde réel non seulement par le temps verbal
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qui y prime et parce que la durée de l'instance de son énon

ciation tend à s'assimiler dans le référent temporel, mais

aussi parce que le récit dialogué aide à franchir la ligne

de démarcation linguistique qui s'est creusée artificiel1e-

ment entre le langage. que l'on emploie dans le monde et le

langage que l'on~emploie en belles lettres. Or, le dialogue

littéraire est le langage du monde transplanté dans le roman.

Dans le roman classique et réaliste la frontière des deux

langages est strictement respectéel • Dans Jacques le fata

liste toutes ces barrières sont démolies car le caractère du

dialogue imprègne tellement cette oeuvre que le langage du

dialogue déborde dans l'espace autrement réservé au langage

littéraire. Le langage littéraire est donc déplacé et finit

par se retrouver m~me dans la bouche d'une hete1ière ou d'un

valet. Le rapprochement de ces deux mondes linguistiques a

pour effet final de ré intégrer la vie dans l'oeuvre romanes

que. La vie devient donc roman, etpœœ comble de cette facétie,

le roman ne se veut plus roman.

Tout ceci nous amène à nous demander si, en effet, il

existe une vraie différence profonde entre la narration par

adaptation (la diégésis) et la narration par simple reproduc

tion mimétique. Nous avons Vu que m~me quand il s'agit des dia

logues de Jacques le fataliste; qui sont l'histoire de l'his-

l·ef. ~üchat Gtowi~ski, op.cit., pp.1-2.
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taire de quelque chose, on est finalement réduit au même pro

blème fon~~éntal: le verbe n'imite que le verbe. Essayer

d'esquiver le problème en faisant du dialogue la. chronique

du fait de raconter des événements ne fait que· compliquer le

problème puisqu'on fait intervenir un niveau diégétique in

tercalé. G. Genette écrit:

La représentation littéraire, la mimésis des anciens,
ce n'est donc pas le récit plus les "discours": c'est
le récit et seulement le récit. Platon opposait mi
mésis à diégési~ comme une imitation parfaite à üne
imitation imparfaite; mais (comme Platon lui-m~me l'a
montré dans le Cratyle) l'imitation parfaite n'est
plus une imitation, c'est la chose même, et finale
ment la seule imitation, c'est l'imparfaite. Mimésis,
c'est diégésis. l

Si, en fin de compte, la narration mimétique n'est

pas plus habile que la narration diégétique dans le rendement

fidèle du monde extr.atinguistique, on peut se demander pour

quoi Diderot y revient toujours avec une telle passion. Cette

tendance peut se réduire à un simple trait stylistique, ~~is

nous avons vu au premier chapitre que ce choix na1t en partie,

également, du climat politique de son époque. Le mot cité est

toujours moins dangereux pour son auteur2• Le mot cité, venant

leGe Genette, Figures II, Paris, Seuil, 1969, pp. 55-56

2eDiderot, au lieu de se taire comme fait le ma1tre (p.97),
préf~re tout simplement par espièglerie attribuer le mot
da.np.:ereux à quelqu'un d'autre, tout en sachant que tout
le monde sait que ce mot vient de lui. Cf. supr~, p.30,
la note 1.
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,
du langage populaire et non pas du 'monde sérieux', était

considéré moins dangereux pour pouvoir plus facilement se

soustraire aux scrupules de la censurel • Mais comme souvent

chez Diderot, il ne faut pas poser la question 'pourquoi' à

partir du choix de l'auteur uniquement, mais aussi et surtout

en fonction de son allocutaire toujours présent à son esprit2 •

La propension du récit de Diderot d'employer la forme dialogi

que s'explique en majeure partie par l'effet qu'a cette forme

sur le lecteur. Cette forme 'mimétique' n'est pas un meilleur

véhicule que ne l'est la forme diégétique pour l'imitation de

la réalité extralinguistique, mais au moins le lecteur en a

l'impression, surtout à cause de l'actualité dialogique o·c

casionnée par l'emploi du présent grammatical. Diderot choi-

l·Natalie Sarraute, L'Ere du soupçon, Paris, Gallimard, (Col
lection Idées), 1956, p.122, écrit à propos des paroles ci
tées ;par le texte littéraire;

Leur réputation de gratuité, de lég~reté, d'inconsé
quence - ne sont-elles pas l'instrument par excellence
des passe-temps frivoles et des jeux - les prot~ge des
soupçons et des examens minutieux: nous nous contentons
en général à leur égard d'un contrôle de pure forme;
elles sont soumises à une réglementation assez lâche;
elles entra1nent rarement de graves sanctions.

Aussi, pourvu qu'elles présentent une apparence
à peu près anodine et banale, elles peuvent ~tre et
elles sont souvent en effet, sans que personne y trouve
à redire, sans que la victime elle-m~me ose clairement
se l'avouer, l'arme quotidienne, insidieuse et tr~s ef
ficace, d'innombrables petits crimes.

2·Nous pouvons donc dire que la narration de Diderot est plutôt
de type obsessionnel. Cf. Luce Irigaray, 'Approche d'une gram
maire d'énonciation de l'hystérique et de l'obsessionnel',
Langages V, 1967, pp.99-109.
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sit la forme dialogique parce que non seulement le censeur

est pris au dépourvu par l'apparente innocence de la parole

mais surtout parce que tout lecteur virtuel y est pris égale-

ment.

Aussi le dialogue semble-t-il offrir la forme la plus

propi~re aux exigences esthétiques de Diderot. Il lui per

met de présenter son récit sur ses pages en lui donnant l'im

pression de s'ingérer le moins possible dans son récit mimé

tique. Nous verrons toutefois que cette impression n'est

qu'une illusion. Diderot s'immisce dans son récit chaque

fois où seule une partie d'une conversation est reproduite,

aux dépens de la partie qui reste omise de la totalité de

la conversation. Son député, le narrateur fictif, est présent

dans chaque apparition du discours attributif. Chaque fois

qu'il veut s'effacer pour donner la parole à un personnage

métadiégétique, il affirme sa propre présence. "Il annonce

ses droits en y renonçant."l Le problème de l'inéluctabilité

de la présence du narrateur dans tout récit, m~me dans le

récit 'mimétique', ne peut ttre résolu. Le narrateur est

toujours présent même dans les énoncés des autres, qu'il le

veuille ou non. Tout ce que nous pouvons conclure là-dessus

est qu'un texte est plus ou moins imprégné de la présence

textuelle de son narrateur. Le problème peut se reformuler

sous la distinction entre l'énoncé citant et l'énoncé cité.

l·G~~ld Pr1nce, 'Le Discours attributif et le récit', Poétigue
L~V, 197~, p.3l3.
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Ici, nous nous demandons si c'est l'énoncé citant qui est au

service de l'énoncé cité ou si c'est le cas inverse. Nous

voulons savoir si "la langue du narrateur et celle des per

sonnages sont semblables ou différentes. ul

Transposant ce problème au roman de Jacques le fata

liste ,nous nous tr~vons- -devant un texte où les énoncés citants

et cités sont au service l'un de l'autre. Mais ce qui est as

sez remarquable pour ce roman dans lequel on a voulu voir

tant de réalisme, c'est qu'il n'y a pas de grande différence

stylistique entre les énoncés des divers personnages2• Finale

ment le soin extrême par lequel Laclos s'est évertué à-

donner ~ chaque personnage un style particulier dans Les Liai

sons dangereuses n'est pas repérable dans Jacques le fataliste.

Tous les personnages-narrateurs de ce dernier roman semblent

participer de la même verve effrénée, de la m~me manie des

"voilà" et surtout de la m~me propension à raconter dans la

forme dialogique. C'est évidemment Diderot, qui, malgré lui,

malgré son emploi extensif du dialogue, s'ingère dans le texte

avec sa propre personnalité.

Diderot est également présent dans la répartition de

l'histoire entre style narratif et style dialogué. C'est lui

qui décide quels récits vont jouir du statut d'avoir des rÔles

l·Ducrot et T. Todorov, op.cit., p.409.
2· Du point de vae du contenu, seuls les énoncés du lecte~tr et

du narrateur fictifs peuvent se distinguer des énoncés des
actants métadiégétiques par l'abondance des interrogatifs et
des verbes au conditionnel.
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thé~traux imprimés en marge du côté gauche du 'scénario' et

quels sont les récits qui doivent se satisfaire de tirets et

d'un rendement narratif. Ces récits privilégiés forment la

liste suivante: le voyage de Jacques et de son ma1tre, les

amours de Jacques (guérison du genou et installation sùbsé

quente chez Desglands), ~1mede1aPommeraye (passages 'mimétiques'

seulement de la page 180 à la page 201), la Dame du château où

Richard rencontre l'Abbé Hudson et le mari malade (pp.258-261),

Marguerite (uniquement la première moitié, pp.28l-287). Ils

sont beaucoup moins nombreux que ceux qui n'atteignent pas à

ce statut textuelle Une autre différence s'établit ici car seuls

les énoncés du narrateur, de Jacques et de l'HÔtesse ont le

droit ou le pouvoir extraordinaire de sortir de leur bouche

comme des pages du texte d'une pi~ce de théâtre2 • Mais pas

toutes les histoires racontées par Jacques ont les noms des

rOles imprimés àgauche~ Et celles qui ont ce privilège ne sont

pas toutes des histoires principales. Les conversations entre

l·C'est-à-dire l'histoire du poète de Pondichéry (pp.48-50), du
Frère Jean et du Père Ange, de Le Pelletier, du Capitaine et
de son camarade, de M. de Guerchy et du camarade du Capitaine,
des anneaux cassés des deux époux (p_98), d'Esope (pp.62-63),
de Gousse, du racleur de basse, de la gaine et du coutelet,
de l'Abbé Hudson, de Bigre fis et de Justine, de Suzanne, des
amours du ma1tre, des grands-parents Jason, des orphelins dé
pouillés par la loi (pp.3l2-313), de Desglands et de son em
plâtre, du fils ~âté de Desglands, de l'enfant qui n'a pas vou
lu dire A (p.288) et les trois fins proposées.

2.,.,.- ..r:.t_..=:..s. __ .s.., ..... _"!~~ ~ __ ~ '''' A..01'"\""""'''''''' rI~,., f"'t">~",.,~ l''\I'''\YY\''''''''''''''~ O"{l"'O,.... 10
\j t:: J. i::L.1. li IDI:;: li .1.1:;: .u.<;1,.L-.L-a, u 1:;: '-Uo- Ua.L.J,;:) .s.v \..i o.LUl:' ....... i;) 5 v ....o;> '" v U-WJ.~'" lOi.o Y '-' .... .... '-'

valet, Jacques, et l'Hôtesse. Voir infra, la partie 4.2, pp.
142-143.
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le ne~rateur et le lecteur fictifs n'ont jamais de rôles im

primés non plus. On serait tenté de constater qu'il n'y a au

cune systémB.tisat1on dans l'emploi des noms des rôles impri

més. Le côté a-systématique'se révèle en90re plus clairement

dans un examen des variantes. Sur une quarantaine de variantesl ,

il n'yen a presque aucune qui constitue une grande transforma

tion sémantique. Une variante montre comment Diderot se permet

d'embrouiller les niveaux diégétiques par l'omission du nom

d'un rôle là où il aurait pu en mettre un. Dans le passage

suivant nous voyons que la derni~re réplique de Jacques, qui

appartient au niveau métadiégétique, donne l'impression au

premier coup d'oeil d'appartenir au niveau méta-métadiégéti

que. Dans le manuscrit du fonds Vandeul cette réplique est

séparée des autres d'un !tJAQUES.-tt présentatif. L'effet d'em

brouillement des niveaux diégétiques est perdu:

LE WillITRE.- T'ôtait ton pucelage que ~ n'avais pas?
JAQUES.- Il est vrai; mais Suzanne ne s'y méprit pas,
et de sourire et de me dire: Tuen as donné d'une
bonne à garder à notre, homme, et tu es ~ fripon.
-Que voulez-vous dire, Madame Suzanne? -Rien, rien;
tu m'entends de reste a Trompe-moi encore quelque
fois de m~me et je te le pardonne ••• -Je reliai ses
bourrées,je les pris sur mon dos et nous rev1nmes,
elle à sa maison, moi à la nôtre. (p.280)

Le brouillage atteint un tel degré pendant le récit de l'Hô

tesse qu'à un moment donné le manuscrit du fonds Vandeul rem-

l·Surtout dans le manuscrit fautif du fonds Vandeul.



122

place le nom du Marquis (niveau méta-métadiégétique) par ce

lui de l'ROtesse (celle qui raconte au niveau métadiégétique)

(p.147). A vrai dire, la manipulation habile dans le texte

propre du choix entre les noms de reles, le discours attribu

tif, le discours indirect et les tirets mène assez souvent ~

des effets intéressants de brouillage des niveaux diégétiques.

A regarder le passage suivant, on a l'impression au premier

coup d'oeil que Jacques fait partie d'un niveau du récit au

quel il n'appartient pas. C'est au moins l'effet visuel visé

par ce style textuel:

LE MARQUIS.- (u.) c'est que je ne puis jamais ~tre pJus
_mEf l heureux que je le suis.

MAD DE LA POMMERAYE.- Vous pourriez vous tromper.
JAQOES.- La tra1tresse 1
LE l)1.A.B.QUIS.- Voici donc enfin, mon amie, une négocia
tion ( ••• ) (p.198)

Pour Diderot, nous l'avons dit,ce qui compte est

l'effet sur son lecteur. Le style narratif et le style mimé

tique atteignant le m~me degré de fidélité vis-à-vis du réfé

rent, ils sont plus ou moins interchangeables. Mais un passage

en style narratif se lit moins vite qu'un passage plein d'ali

néas réservés pour des noms des reles. L'alternance entre le

récit d'événements et le récit de paroles a pour effet final

d'instaurer un certain rythme de lectures, une alternance

de vitesses qui donnent une nouvelle vitalité au texte. Cette

lecture rythmique, que le récit strictement narratif ne peut
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jamais espérer atteindre, donne l'effet de la respiration, et

de l'inspiration. Ajoutons le fait que les noms en marge ac

~alisent encore plus la présence des actants, comme le lec

teur peut voir d'un seul et unique coup d'oeil tous les per

sonnages 'sur sc~ne'.

Et le fait que le style dialogué donne de la chair

aux tendances idéolOgiques opposées est tr~s important pour

ce qui suivra.

3.4 pÔles oppositionnels du roman

Le dialogue représente deux tendances en 'chair et

en os' textuels qui affrontent ensemble la réalité. Cette

structure ternaire reprend celle du signe linguistique: si

gnifié-signifiant-référent. Elle incorpore partant la struc

ture dialectique de deux positions contraires qui en arrivent

ensemble à une troisi~me. Or, le dialogue de Jacques le_ fata

liste effectue une transgression de cette structure ternaire

habituelle. Le texte se refuse à se donner un référent pré

cis, il se révolte contre l'attmnte d'une vérité synthéti

sante. En transférant la fonction référentielle du plan ex

tralinguistique au texte lui-m~me,- Jacques le fataliste éli

mine le troisi~me élément du signe linguistique triangulaire

pour finir par créer une forme dyadique dans laquelle se

trouvent les couples de participants qui s'opposent constam

ment, tout en se référant à leur propre opposition qui consti-
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tue le tuf du textel •

Cette amphibologie structurelle présentée par les

couplesdialoguants, image-clé de notre interprétation du

texte, se projette sur tous les niveaux du récit, tant sur

le sens global ~ saisir du texte que sur le narré lui-m~me.

Toute une série d'oppositions s'établissent de mani~re im

plicite et explicite ~ travers le tissu textuel. Comme le

texte ne touche jamais à une synth~se, comme le texte semble

vouloir se renvoyer à sa propre essence, les deux peles de

chaque opposition sont constamment présents sans jamais s'éli

miner l'un l'autre, sans jamais se fondre en Ul'le entité com

mune 2 • La forme dialogique (connne nous avons vu. aussi dans

notre discussion br~ve du paradoxe3) est la concrétisation

l·Lecointre et Le Gallio-t, 'L'Appareil', p.228, envisagent la
réduction de la structure ternaire à une structure binaire
d'une façon différente:

( ••• ) deux figures perso~~elles ( ••• ) se si"tuent dans
un espace de dialogue soustrait au spatio-temporel. En
fait ce dédoublement personnel n'est qu'un dédoublement
rhétorique. Dans la mesure où le rtje" assume des fonc
tions polyvalentes, y compris celle de représenter un
lecteur "idéal", la structure ternaire qui caractérise
tout proc~s d'énonciation - le destinateur, le destina
taire, l'objet du discours - se trouve ici réduite à une
structure binaire: l'auteur et le texte, espace où se
noue le temps du moi qui écrit et du je qui s'attend et
se risque. L'accentuation de la relation à l'autre ne fi
gure ici que l'éréthisme d'une introversion.

Nous voulons, par contre, voir plus qu'une introversion dans
ces rapports entre le locuteur et l'allocutaire.

2°Lecointre et Le Galliot, 'Pour une lecture',pp.23 et 28, in
sistent sur ce "processus de non-disjonction" illustré par nIa
querelle interminable" sur les femmes oô. Jacques et le maî.tre
ont "tous deux raison."(pp.28-29)

3·Voir supra, pp.108-109.
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textuelle de deux pÔles contraires inlassablement opposés et

présents. L'infini virtuel de cette opposition se conçoit

quand nous considérons que chaque côté peut être inversé sans

pour autant transformer cette forme oppositionnelle fondamen

tale. La réversibilité d'un pÔle entraine automatiquement le

renversement de son opposé. La structure du dialogue et son

fonctionnement linguistique illustre ce point par la mutabi

lité des pronoms personnelsl • L'amphibologie de chaque in

stance narrative s'établit par la présence d'une structure

binaire qui ne s'efface pas.

Ces oppœàtions sont parfois difficiles à saisir non

seulement parce qu'elles sont réversibles, mais aussi parce

qu'à l'intérieur de chaque pÔle s'inscrit une structure gi

gogne. Chaque élément de la polarité peut se retrouver dans

une symétrie nouvelle qui se dérive d'une subdivision de

chaque élément de l'antonymie originelle. Nous avons essayé

de montrer un peu la richesse infinie de la structure dyadique,

qui se ramifie indéfiniment, dans notre tableau de la page 126.

Ce tableau est toutefois déficient tant qu'il est in

capable d'incorporer certaines oppositions essentielles du

texte, telles les oppositions entre la nature et la société2,

la censure et l'écriture libérée3, la philooophie et la poé-

l·Voir supra, PP.32-36.
2·0pposition étudiée par F. Pruner, op.cit., passim.

3·Discutée supra, p.17.
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. 1 la vraisemblance et l'invraisemblance2, le hasard etsJ.e ,

la fatalité, le privil~ge et la justice3, les causes et les

effets, l'indifférence et la sensibilité, le bien et le mal,

le bonheur et le malheur, la connaissance et l'ignorance,

l'unique et le multiple, le texte et l'intertexte, le dit et

l'écrit, l'énoncé et l'énonciation, le discours et le récit.

Il ne comprend pas non plus les th~mes du génie original,

de la constance et de la relativité4•

Ce tableau montre comment s'int~grent ces maintes

oppositions entre l'oeuvre et la réalité objective. Dans

l'oeuvre composée de mots, la communication verbale se répar

tit en locuteur et allocutaire. Les locuteurs principaux sont

Jacques et le narrateur fictif (les deux niveaux diégétiques

principaux du roman - les deux niveaux où l'on raconte5).

Jacques est à la fois un valet, ludion de la société et de

tous les 'ma1tres', et ma1tre de son ma1tre. Le narrateur

est pris entre deux existences, celle de créateur et celle

de créature de son propre récit, récit qui obéit tr~s sou-

l·Discutée dans Cohen, op.cit., p.173

2·Voir infra, la partie 3.10

3· Cf • Lecointre et Le Galliot' 'Pour une lecture', p.28.

4·Ibid •

5·Toutes les histoires du roman sont racontées à ces deux ni
veaux à l'exception du récit de M. Le Pelletier.
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vent à ses propres règlesl • Du côté de l'allocutaire, nous

trouvons le lecteur fictif et le ma1tre. Le lecteur, nous

l'avons vu, est mené et m~ne. Le ma1tre, croyant au libre

arbitre, agit en homme automate. En mt:me temps, du côté de

la vérité extralinguistique, il y a les hommes qui comprennent

la réalité par une formulation vers l'extérieur par activité

dans le domaine de l'art ou en faisant activement partie de

la société. D'autres comprennent la réalité par un mouvement

vers l'intérieur (comme des allocutaires) en tant qu'individus

ou en tant qu'unités sociales. L'opposition non-disjointe des

réalités linguistique et extralinguistique met en relief

d'autres oppositions analogues: la théorie (conversations

spéculatives de Jacques et du ma1tre) et la pratique (les

récits illustratifs, les récits-annexes2, les jeux de démonstra

tions menés par Jacques aux dépens du ma1tre). S'y repèrent en

suite les oppositions non-résolues entre le précis et l'indéfi

ni (une nuit passée à Conches, curieusement absenw du récit; le

château immense qui se trouve quelque part, endroit flou présent

dans le récit) et entre l'abstrait et le concret (Jacques dis

trait son ma1tre qui lui donne son pain). Nous reconnaissons les

défauts d'un tableau tellement simplificateur. Ce que nous avons

cependant essayé de montrer, c'est une dualité irréductible et

l·Voir infra, la partie 4.2.

2· Cf • Cohen, o~.cit., p.79.
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insynthétisable qui se refl~te tant au niveau sémantique qu'au

niveau diégétique pris individuellement et au niveau des in

terprétations des personnages.

Nous voulons voir dans cette structure dialogique non

un reflet du monde mais plutôt un commentaire sur le monde.

Elle devient non un médium d'explication universelle car

l'idée propre innée h son contenu sémantique est plutôt un

refus de toute explication universelle, de toute catégorisa

tion systématiquel • Elle présente toutefois une forme tex~elle

où tout est constamment dit et en train de se dira, une forme

qui fait concevoir deux opposés qui se rencontrent sans jamais

se mettre d'accord. Le fait qu'il y a toujours au moins deux

points de vue proposés, sinon plus, sur tout, découle du

th~me central de la relativité. Jacques le fataliste n'essaie

point de digérer le tout du monde extratextuel dans un seul

tableau. Cette tâche se montre impossible même dans la multi

plicité de récits offerte par le roman. Son commentaire dé

forme tout h sa propre façon et nous présente un monde textuel

où tout est à mettre en question parce que rien n'est sans am1:livBlence.

Ne visant à fournir ni explication métaphysique ni explication

l~Cf. Peter France, op.cit., p.234; Cohen, op.oit, p.136;
Lester G. Crocker, Two Diderot S~1dies, Baltimore, John Hop
kins Press, 1952, pp.39-40; Georges May, 'Diderot, artiste
et philosophe du décousu', Hugo Friedrich et Fritz Schalk (éd.),
Europ~ische Aufkl~g, Munich, Wilhelm Fink, 1967, p.188.
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philosophique sérieusesl , Jacaues le fataliste se contente

de dire qu'il est en train de dire son mot.

Sommaire

Nous avons tenté de faire concevoir, dans ce troi

si~me chapitre, q.ue le texte de Jacques le fataliste est une

oeuvre qui oppose le monde extérieur au monde romanesque. Le

manque de déterminants déictiques clairs, l'abondance de mo

dalisateurs qui nous obligent à choisir et le présent éter-

nel se combinent tous pour donner l'effet d'un refus de dire

que ce texte se réf~re à quelque chose de précis du monde ex

térieur; le texte montre plutôt une tendance à s'affirmer

tout en disant ce qu'il n'est pas. L'opposition stylistique

entre le récit dtévénements et le récit de paroles souligne que

la fid~lité mimétique ne compte pas autant que l'effet de ces

styles sur le lecteur virtuel. Le lecteur aperçoit des dualités

irréductibles éparpillées à travers le tissu romanesque. Plutôt

que de dire que c'est le monde qui est ambigu, le texte de Jac

ques le fataliste, en rapportant l'axe de la référence sur sa

propre énonciation, fait comprendre que c'est surtout notre fa

çon de voir les choses qui est sujette à l'ambigu!té.

l·Dans

Cf.

l'introduction de l'édition critique (p.crv) nous lisons:
Que l'originalité de Diderot se situe davantage dans le
traitement de la matière romanesque que dans la nature et
le contenu des thèmes traités,on s'en convaincra encore en
considérant l'extr&1e diversité de se3 thèmes. ( ... ) Il est certmn que
cette diversité est pm IJL"Opice à une réflexion p:n:'Sonnelle -tr~ appro
fondie, et qu'elle appar1ie la preuve que Jaccw.es le lhtaliste,dans l'es
prit de son auta1r,œ sau:œit ~tre un ranan à th~se •.

P. France, op.cit., pp.228-229.



QUATRIEME CHAPITRE:

IMPLICATIONS ESTHETIQUES ET/OU PHILOSOPHIQUES

A partir de notre étude de l'historique du dialogue

dans les écrits de Diderot et de sa fonctionnabilité dans

JaCques le fataliste, nous voulons voir quelles sont les idées

sous-jacentes à cet emploi de la forme dialogique. Nous voulons

voir dans quelle mesure une étude du sens de cette forme contri

bue à une meilleure compréhension des idées de Diderot sur l'art

romanesque qu'il dénude avec tant de plaisir, parce qu'il nous

semble logique qu'il existe "entre la forme et les idées de

l'oeuvre un lien profond: l'étude de la forme doit laisser en

trevoir ce lien. nl L'emploi extensif du dialogue dans Jacques

le fataliste a pour but, ~ notre avis, de faire état de cinq

princip-es généraux de l'esthét-ique de Diderot: la relativit@,

l'acte libérateur de la parole, le caract~re a-systématique,

la 'nouvelle' vraisemblance, et la fonction poétique.

4.1 la relativité

Un des aspects les plus saillants du texte que nous

étudions est le fait que tout est dédoublé, sinon triplé ou

quadruplé, ce qui nous donne l'impression que dans cette po-

leRe Todorov, op.cit., p.37
13-1
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lyphonie textuelle il n'y a aucune voix qui soit privilégiée

par rapport aux autres. M~me le narrateur, qui semble parfois

diriger son récit et que le récit semble parfois suivrel , doit

h la fin avouer ses propres limitations: "Et moi, je m'arr~te,

parceque je vous ai dit de ces personnages tout ce que j'en

sais." (p.373). Comme dans un morceau de musique en style con

trapun~ique.,une voix isolée n'a plus la même valeur esthétique

qui lui est assignée quand elle fait partie du tout2• De m~me

qu'un récit unique, celui de Mme de la Pommeraye, par exemple,

perdrait beaucoup de sa richesse si l'on lui enlevait son con

texte dans le roman: les interruptions interminables de Jacques,

des serviteurs de l'Ratesse, de l'Hôte et même du narrateur et

du lecteur; de m~me l'histoire des amours de Jacques prend sa

valeur dans le roman par le fait qu'elle est sans cesse suspen

due. Diderot multiplie les scènes, les exemples, les voix nar

ratives, les niveaux diégétiques et les interprétations expli-

citées.

Le roman, pris comme un tout, s ' inscrit dans une chaine

discernable de destinateurs et de destinataires intra- et extra-

textuels. Les couples locuteur-allocutaire du niveau méta-méta

diégétique, du niveau métadiégétique (i.e. le narrateur et

l·Cf. Robert Loy, Diderot's determined fatalist z a critical aD
preciation of Jacques le Fataliste, New York, King's Crown
Press, Columbia University, 1950, pp.60-67.

2·Cf • David Berry, 'The Technique of Literary Digression in
the Fiction of Diderot', Studies on Voltaire and the Eigh
teenth Cen~ury, CXVIII, 1974, p.245.
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Gousse, le narrateur et le poète de Pondichéry, Jacques et le

ma1tre) et du niveau diégétique passent tous à un niveau dié

gétique à un degré supérieur avec l'intrication d'un éditeur

(p.374). Le narrateur se fait le premier lecteur et juge son

propre texte; son dialogue avec le lecteur fictif devient une

conversation au niveau métadiégétique, celui de Jacques et de

son maitre passe au niveau méta-métadiégétique, et ainsi de

suite. Le narrateur-éditeur, en tant que premier lecteur,

Jacques en allocutaire, le ma1tre en locuteur, montrent la re

lativité de leurs perspectives qui encourent un changement à

n'importe que~ moment. Le narrateur en tan-t qu'éditeur ne

crée plus; il scrute le texte donné. Jacques, au lieu de se

faire interrompre, interrompt. Nous devons, toutefois, ajouter

encore un maillon à cette chaine de destinateurs et de desti-

nataires: il faut inclttre Diderot et son lecteur virtuel au

dessus du texte~ Les métalepsesl du narrateur dans son texte

nous ont donné l'impression d'une intrication de tous les ni

veaux en une seule unité brouillée. La relativité de notre

propre position vis-à-VoW de la fiction se trouve ainsi en jeu.'

Nous participons à cet encha1nement de dialogueurs que le texte

établit de manières explicite et implicite2•

l·Au sens que G. Genette accorde à ce mot dro~s Figures III, p.244.

2~G. Genette, Figures III, p.245, cite Borges: "De telles inven
tions suggèrent que si les personnages d'une fiction peuvent
être lecteurs ou spectateurs, nous, leurs lecteurs ou specta
teurs, pouvons être des personnages fictifs". Genette continue
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Tout événement, intratextuel ou extratextuel, semble

donc s'intégrer dans la même chaine. Telle est la place qu'oc

cupe le maitre vis-à-vis de son valet: il n'est qu'un maitre

parmi tant d'autres (pp.220-22l). De plus, tout ma1tre a au

dessus de lui un autre ma1tre plus fort (1'.63) et tout valet

a un chien au-dessous de sa position (p.233). En d'autres

termes, tout'e personne peut ~tre considérée comme ma1tre ou

valet dépendant de notre point de vue.

L'introduction d'un nouveau niveau diégétique à la

fin de l'histoire, pour faire de l'histoire un récit encore

plus relativisé est 1.ll'lprocédé qui rel~ve de la technique em

ployée dans le Supplément au vOYage de Bougainvillel • Ici,

les interlocuteurs anonymes A et B discutent le supplément

à un texte déjà établi. Leur discussion s'ajoute à cette ad-

dition au texte primaire. A, la fin du dialogue, nous apprenons

que tous les deux vont passer à une soirée avec des femmes à

qui ils veulent raconter tout ce dont a traité cet entretien

en ajoutant son propre commentaire:
Le plus trou.blant de la métalepse est bien dans cet"lie
hypothèse inacceptable et insistante, que l'extradié
gétique est peut-~tre déjà diégétique, et que le nar
rateur et ses narrataires, c'est-à-dire vous et moi,
appartenons peut-être encore à quelque récit.

Intéressant de remarquer de plus que non seulement le narra
teur s'immisce dans les récits des personnages, une fllt-ce
que pour faire enrager Jaques" (1'.330), mais ce sont aussi
les pauses des personnages qui lui permettent de dormir.

l·Cf • C.V. McDonald, 'Le dialogue, l'utopie: Le Supplément ~
àfJL~e de Bougainville par Denis Diderot', ~eT~e canadie~~e

e !1ttérature comparée, Hiver 1976, 1'1'.73-74.
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qui a accompagné leur promenadel • Cette nouvelle discussion

deviendra donc g son tour un niveau diégétique qui pourrait

~tre superposé h la discussion d'un supplément ~ un texte pu

blié.

De même, nous nous demandons dans quelle mesure la

discussion entre le lecteur et le narrateur fictifs n'est

pas tout simplement une adjonction à l'histoire des aventures

de Jacques et de son ma1tre 2• En fait, la question de savoir

si cette histoire originelle est racontée ~ partir d'une source

parlée ou d'après un manuscrit reste ouverte. Le texte défini

tif, comme toujours, ne nous aide pas ~ décider. Selon lui la

source est parlée (p.2l4) et écrite (pp.2ll,298=299,374).

Cette question est encore compliquée du fait que l'emploi du

présent et du conditionnel nous donne l'impression d'accompa

gner le narrateur qui accompagne Jacques et le ma1tre qui che

va~che~t et qui racontent3 •

I·A._T. II, pp.249-250.

2eA.G. Raymond, op.cit., p.14, écrit:
Si nous enlevons du nombre total des 287 pages de l'édi
tion Bénac les 200 pages environ qui séparent la première
mention de Denise du dénouement, en gardant la dispute
qui tombe au milieu du roman, nous ne serions peut-~tre
pas trop éloignés du texte de la première ébauche que
Diderot lut à haute voix pendant deux heures à Henri
Meister.

3·"Le pauvre Jaques t au moment où nous en parlons, il s'écr.iait
douloureusement: Il était donc écrit en haut qu'en un m~me
jQ11T je serais appréhendé comme voleur de grand chemin, sur
le point d'~tre conduit dans une prison, et accusé d'avoir
séduit une fille 1"(p.34)
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Que la source soit parlée ou écrite, elle n'en reste

pas moins déformée du fait que nous n'en sommes pas, nous

m~mes les témoins oculaires. Quelques histoires sont média

tisées par plusieurs niveaux diégétiques. Comment le narrateur

veut-il que nous jugions d'une, mani~re objective quand toutes

les histoires sont de seconde main ? Avec la superposition de

l'éditeur, même les disputes entre le narrateur et le lecteur

sont médiatisées. Nous voyons que m~me les théories fatalistes

de Jacques sont de seconde main de son Capitainel : "Le maitre

ne disait rien, et Jaques disait que son C~aine disait que

tout ce qui nous arrive de bien et de mal ici bas était écrit

la-haut." (p.3). La relativisation de chaque récit est rendue

perceptible par le point de vue de son narrateur. L'Hôtesse,

par exemple, raconte son histoire du point de vue d'une femme

lasse de son propre mari. Jacques ne la comprend pas parce

qu'il l'interpr~te strictement d'apr~s son point de vue m~le

et non pas dtapr~s celui d'une femme trompée (p.196). C'est

l'histoire que le domestique du Marquis des Arcis avait ra-

l·Cf. Ernest Simon, op.cit., p.245. C'est une philosophie que
Jacques ne comprend peut-être pas. Il la rép~te tout simple
ment de son Capitaine:

( ••• ) Mon Capitaine croyait que la prudence est une
supposition dans laquelle l'expérience nous autorise
à regarder les circonstances où nous nous trouvons
comme causes de certains effets à espérer ou à craindre
pour l'avenir.
LE MAITRE.- Et tu entendais quelque chose à cela?
JAQu~S.- Assurément peu à peu je m'étais fait à sa langùe.
(p.15)
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contée à la servante de l'HÔtesse qui l'a redite au mari de

l'HÔtesse qui la lui a redite (p.119). Notre jugement de l'his

toire est conditionné par nos propres limitations et cette per

spective limitée qui est la nôtre s'ajoute à une perspective

limitée d'une perspective limitée d'une perspective limitée

d'une perspective limitée de l'événement tel qu'il s'est "vrai-

m,ent" passé.

Chaque histoire racontée est donc l'extériorisation

du point de vue limité de son narrateur. Elle se comprendra

ensuite par un allocutaire qui a ses propres préjugés et sa

propre perspective. Le texte de Jacaues le fataliste ne peut

nous donner tous les points de vue possibles, ne peut nous

fournir cette vision encyclopédiquel idéaliste, mais il es-

saie, par contre, de nous faire comprendre qu'il n'y a pas

de doctrine divine privilégiée. Toute doctrine n'est qu'une

interprétation du monde possible parmi tant d'autres.

4.2 l'acte libérateur de la parole

La parole, bien qu'inadéquate 2, est le moyen par le

quel tous les événements référentiels sont trensformés en tis

su romanesque3~ Tout est verbalisé et le texte devient en ma-

l·Cf. Michel Butor, 'Diderot le Fataliste et ses ma1tres', Ré
pertoires III, Paris, Minuit, 1968, p.130.

3·Cf • Robert Alter1 The Novel as a Self-conscious Genre, Berkeley,
University of Ca.LiJ:orn~a Press, 1975, pp.54-55.
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jeure partie un récit de paroles plutôt que d'événements.

D'ailleurs la parole ~ l'événement de ce romen. On peut

donc conclure que tout personnage ntest que sa parolel.~ L'image

que nous formons de Jacques, du ma1tre, du lecteur et du_

narrateur do i t nécessairement dériver de ce qu'ils disent.

Partant la parole est l'acte créateur par lequel exis

tent les personnages. Que Diderot présente la parole comme

étant un acte en soi ne saurait nous étonner d'une oeuvre du

XVIIIe si~cle, époque où un tlouvrage était ( ••• ) un acte dou

blement parce qu'il produisait des idées qui devaient être à

l'origine de bouleversements s_ocie,ux et puis:tu' il mettait en

danger son auteure"2

La portéa sociale du roman dans l'acte de la parole

se conçoit aisément quand on pense au couple du ma1tre et de

son valet3 • C'est le valet qui parle bien, qui ruse et qui

surpasse son ma1tre en intelligence4 • Mais c'est le maître

finalement qui détient le pain pour lequel Jacques restera

l·Cf. Buffat, op.cit., p.17

2·Sartre, op.cit., pp.135-136.

3·Toute interprétation hégelienne du rapport maitre-valet dans
Jacques le fataliste nous le montrera. Voir Erich Ktlhler,
'~st-ce que l'on sait où l'on va?U-Zur strukturell~n E~eit
von Diderots Jac,ues le Fataliste et son Maitre', Romanistisches
Jahrbuch XVI, 19 5, pp.128-148.

4·Il est pertinent de signaler ici que le serviteur co-nnait non
seulement quelques phrases italiennes (pp.104 et 318) mais aus
si un mot ïatin (p.262). Il a, de plus, écrit un traité philo
sophique (pp.296-297). Et tout ceci à une époque où le valet
était illettré.
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fidèle (p$220). Enfin, c'est plutôt Jacques qui insiste sur

le fait qu'ils sont faits l'un pour l'autre, comme s'il avait

un besoin insatiable d'en convaincre le ma1tre. Jacques a peur

des redites (pp.153-l54), car, si jamais il se met à se répéter,

il ne pourra plus tenir son ma1tre en haleine qui conna1trait

la suite et qui n'aurait plus besoin de son valet pour la lui

raconter.

Si le ma1tre n'est qu'un ma1tre parmi d'autres, Jacques

n'est peut-~tre pas si spécial aux yeux du ma1tre. S'ils sont

tellement proches l'un de l'autre, comment se fait-il qu'apr~s

tant d'années ensemble le ma1tre n'ait jamais entendu un seul

mot de l'histoire des amours de Jacquesl ? Jacques n'est peut

~tre qu'un valet parmi d'autres aux yeux du ma1tre qui lui

permet de le distraire pour ce voyage qu'il a à faire.

Il existe un jeu assez intéressant autour de l'emploi

du pronom de la deuxi~me personne du singu.li_er~ Le ma1tre hé

site à certains moments d'admiration, d'émerveillement, de

peur et de C1ol~re à choisir entre "vous" et fttu". Ce choix

qu'il fait n'est toutefois aucunement systématique. Cette am

bigu1té semble, alors, indiquer que le rapport ma1tre-valet

qui existe entre Jacques et son ma1tre n'est pas complètement

'normal'. Si Jacques n'est pas supérieur à son ma1tre, il lui

est sans doute égal, car le ma1tre oublie si souvent qu'il a

1. ULE MAITRE.- Tu as donc été amoureux? ( ••• )Tu m'en as jamais
dit un mot. ft (p.4)
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affaire à quelqu'un qui ne lui est inférieur qu'officiellement(pp.

*?~,6~,?.5,9;!,!:~}~~196~_22},-22c4-,2(&,~lOfjl2J52).EtJacques, bien qu'il

vousoie constamment son ma1tre à haute voix, nous laisse enten-

dre ses vrais sentiments une fois vers la fin du roman apr~s la

longue description de la veuve, amante de Desglands, faite par

le ma1tre. Mais cette phrase, proférée en sourdine, reste d'au

tant plus cachée du ma1tre que le narrateur la met entre paren

th~ses:

JAQUES.- (apr~s avoir dit entre ses dents, tu me le
payeras ce maudit portrait, ajouta:) Vous avez été
fou de cette femme-là? (p.339)

Certains critiques ne veulent pas voir dans les que

relles entre Jacques et le ma1tre de commentaire social, pré

férant y voir un reflet fait par Diderot de son amitié tempé

tueuse avec Grimml • Le rapport valet-ma1tre peut, à notre avis,

~tremi--emt expliqué si 1.' en l' apparente à l'autre couple prin

cipal du roman2 , celui du narrateur et du lecteur fictifs. Le

narrateur n'est en fait qu'un valet des grands. Comme l'expli-

que M. Butor:

l·Ci. H. Cohen, op.cit., p.140, et A.G. Raymond, op.cit., pp.
30~31.

2· Le roman étant en quelque sorte un tout polyphonique, tous
les niveaux diégétiques finissent par reprendre les mêmes
thèmeSe Cf. Pierre Weisz. 'L'Envers de la réalité', Incar
nations du roman, Pacy-sùx-Eure, Mallier, 1973, p.87.
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L'écrivain, le conteur, est un domestique qui parle
trop bien. Ce trop-bien-parler fait sa puissance, car,;
comme les esclaves antiques dans les sciences et les
lettres, il fait la gloire et les délices de ses ma1tres,
mais le met dans un perpétuel danger, car il atira tou
jours tendance h dire ce qui ne leur plairait pas; c'est
pour pouvoir enfin le dire qu'il doit assumer sa condi
tion de valet, mais s'il ne réussit pas à le dire, s'il
ne se livre pas à un ·travail plus douloureux et plus
difficile que celui qui lui permettrait de ne pas servir,
alors il a une âme de valet, il est d'autant plus vil
qu'il parle mieux. l

C'est que la parole dqnne au locuteur au moins l'impres

sion qu'il est libre pendant qu'il parle. Jacques se dédommage

en parlant du silence qui lui a été infligé pendant sou enfance

(p.2l6). Parler, c'est donc ne pas être pris par le piège de

l'esclavage2:

Avez-vous oublié que Jaques aimait à parler et surtout
à parler de lui, manie générale des gens de son état,
manie qui les tire de leur abjection, qui les place
dans la tribune, et aui les transforme tout à coup en
personnages intéressâns ? (1'.235)

C'est pour se sent~ libre que le narrateur insiste si souvent

sur sa liberté en tant qu'écrivain. Cette insistance trop sou

vent réitérée indique plutôt une tentative psychologique de

compensation de ce qui lui manque en vérité: sa liberté.

Jacques, lui aussi, préfère rester valet pour pouvoir

l·Op.cit., pp.141-142

'"'~·C'est pour empêcher ~e s'installe ce que Sar~re appelle la
nausée que Roquentin écrit.
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jouir de la chose et non pas tout simplement du titre l • Il

est valet, esclave, paradoxalement, par son propre choix (pp.

229-230). N'ayant, cependant, que le titre et non pas la chose

elle-m~me, le maître ne s'expose pas aux mêmes dangers. N'ou

blions pas que c'est Jacques, détenteur de la chose, qui se

fait emprisonner pour le crime du maître qui s'enfuit après

le me~e du Chevalier (p.373). C'est que depuis longtemps

Jacques a arr~té de raconter ses histoires au maître. Il est

peut-être devenu dispensable.

Que la position de l'écrivain-narrateur soit à rap

procher de celle du valet, Jacques, devient clair dans le

texte. Nous avons déjà mentionné le fait que seuls ses dis

cours avec ceux du valet et de l'Hôtesse ont le privilège des

rôles imprimés en marge. Il est évident que le maître s'appa

rente au lecteur virtuel de Diderot, étant aristocrate et

ma1tr-e d'un val-et bi-en parlant .. I~e texte réV"~le, toutefois 9

que les reles de dominant-dominé peuvent être mués par l'é

change linguistique impliqué par la parole du dialo~e. Le

narrateur-écrivain se croit libre devant son récit, le pro-

clame mille fois, mais se trouve prisonnier de la logique de

l·K~hler, o~ .. cit., p.135, prend l'image du maître qui dort, la
bride à la main, mais sans cheval (Jaques le Fataliste et son
Maitre, p.40) pour illustrer ce point:

Der zurttckkehrende Jacques findet den Maître schlafend
am Wegrand: seine Hand hâIt l'loch den Zftgel, aber ein
Dieb hat ihn abgeschnitten und das Pierd fûrtgefttr~t.
Der Ztlgel weist den Herrn zwar noch aIs Besitzer aus,
ein anderer aber verfügt über den Besitz.
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son propre récit. Tout doit être vrai. Bon nombre de passages

laissent surgir l'intertexte qui, lui aussi, s'impose dans le

texte, par exemple, Tristram Shandy ou le Bourru bienfaisantl •

Les personnages contrÔlent le récit souvent autant que le

narrateur2• Jacques, non plus, n'est pas libre devant ce qu'il

veut ou ne veut pas raconter3• Et les lecteurs-ma1tres qui in

terpr~tent le texte, font face au même intertexte et au même

substrat social que le texte ~~i-même.

Si le texte ne montre pas de valets supérieurs à leurs

ma1tres, au moins il en montre d'égaux, ce qui 'constitue déjà

un grand défi à la classe dirigeante. Mais comme nous l'avons

vu dans notre discussion des verbes performatifs, l'acte qu'éla

bore ce texte est surtout une e~ation négative. La littérature

se détruit pour délivrer la vérité qu'elle contient4. Sa négati-

l·ef. JaauesleFataliste et son Maitre, "lnt:r;'Qduction",p.CVII.

20"La voilà remontée, et je vous préviens, Lecteur, qu'il n'est
plus en mon pouvoir de la renvoyer. - Pourquoi donc? - C'est
qu'elle se présente avec deux bouteilles de champagne, une dans
chc'J.que main, et qu'il est écrit là-haut que tout orateur qui se
présentera à Jaques avec cet exorde s'en fera nécessairement
écouter." (p.157)

3. uLE MAITRE.- Un jour Desglands •••
JAQUES.- QUand vous êtes absent, j'entre quelquefois dans votre
bibliotheque, je prends un livre et c'est ordinairement un
livre d'histoire.

LE MAITHE.- Un jour Desglands •••
JAQUES.- Je lis du pouce tous les portraits.
LE ~~ITRE.- Un jour Desglands •••
JAQUES.- Pardon, mon Maitre, la machine était montée, et il
fallait qu'elle allât jusqu.'à la fin,," (pp .. 342-343)

4· Cf • R. Mauzi, op.cit., pp.93-94.
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vité passe indirectement à la société qui la sous-tendl •

Mais c'est une négativité qui est montrée, qui ne conclut

pas elle-m~me. Le: narrateur sait que rien n'est jamais vala

ble s'il n'a pas été ttratifié tt (p.224) par l'allocutaire.

Après que le maître a appris, grâce à Jacques, ce que c"est

que la douleur au genou, nous lisons:

Une autre chose, Lecteur, que je voudrais bien que
vous me dissiez, c'est si son maitre n'eüt pas mieux
aimé ~tre blessé, m~me un peu plus grievement ailleurs
qu'au genou, ou s'il ne ftt~ pas plus sensible à la
honte qu'à la douleur? (pp.22-23)

4.3 le côté a-systématique

En dernière analyse, tout est laissé à la discrétion

du lecteur. Le narrateur étale ses faits, et c'est toujours

l'interprétation qu'en fait le lecteur qui dictera le message

que ces événements narratifs vont impartir. Rien n'est imposé

par le texte 2 • Au plus, le narrateur peut guider la réaction

du lecteur3 • Rien ne s'impose tout simplement parce qu'il se

l·Cf. Jaques le Fataliste et son Maitre, "Introductiontt,p.vilIV.

2eNous voulons ici reprendre une. idée citée supra, pp.58-59, que
la compréhension consiste en une mise en ordre des éléments
donnés effectuée par l'allocutaire. Cette mise en ordre consti
tue donc un système qui appartient à l'allocutaire indépendam
ment du discours lui-même. Partant nous reconnaissons que le
système linguistique que nous essayons d'imposer au texte que
nous étudions, vient de notre interprétation, de notre propre
mise en ordre.

3·Voir la défense de Mme de la Pommeraye (pp.2l0-213).
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trouverait engrené dans un système bien évident. Nous avons

vu que le maître s'a.èlJ:'eŒe h son valet tantôt par "vous Il , tantôt

par fltu lf
, ces emplois indiquant des tendances plutôt qu'une

systématisation. Nous avons vu que l'emploi des rôles imprimés

en marge est réservé en principe aux histoires principales,

mais ce n'est pas un principe appliqué systématiquement. La

Elupart ·des personnages ne réussissent pas leurs projets. Le

sort est trop aléatoire, si aléatoire que l'Abbé Hudson ré

ussit les siens. Presque tous les récits sont racontés soit

au niveau diégétique soit au niveau métadiégétique; une ex-

ception serait le récit de M. Le Pelletier raconté par le bar

bier de la ville (pp.72-73). Au niveau diégétique, le "nous ft

co-référentiel tend à rester plus ou moins constant à travers

le texte, le unous" du niveau métadiégétique tend à devenir

plus rare vers la fin, mais encore ce ne sont que des tendances.

Il y a en outre beau.coup d'illogismes flagrants dans

le texte. Nous signalerons en passant le fait que le Marquis

des Arcis est à la fois plus âgé (p.139) et plus jeune (p.119)

que son secrétaire, Rich8xd. Le Capitaine de Jacques est mort

avant (p.154) et après son camarade (p.82)1. Avant l'arrivée

au Grand-Cerf, Jacques racontait à son ma1tre l'histoire de

ses amours (p.llO). Ce récit est ensuite interrompu par le

narrateur et l'histoire de Gousse (p.113). Entretemps, les

l·Les narrateurs du texte disent, alors, 'n'importe quoi' pOttr
avoir tout simplement quelque chose à dire. Voir infra, p.150.
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deux voyageurs continuent à voyager et à raconter~ Ils arri

vent à leur g1te sans que l'histoire des amours de Jacques

ait progressét (p.ll?). Apparerrnnent l'histoire des amours de

Jacques n'a pas pu continuer sans la présence du narrateur et

du lecteurl •

Ces inconsistances, ces illogismes, ces incohérences,

m~me, sont à mettre sur le compte de l'auteur lui-même. Indi

quent-ils de la négligence de la part de Diderot ou plutôt un

effort conscient de fourvoyer son lecteur virtue12? Dans tous

les cas, ils réussissent à donner l'impression d'un texte

écrit à la h~te, d'un texte qui est par conséquent censé être

inoffensif parce qu'il ntest pas sérieux. En fait, le texte

réussit à se donner l'air débraillé d'un vrai dialogue, comme

s'il n'était qu'une conversation innocente3•

Parler se comprend donc comme un acte spontané qui dé-

4livre J.es -faits tels qu'ils arrivent, au hasard. L'ordre de

la conversation laisse les choses dans leur ordre prélogique,

telles que nous les apercevons, tandis que l'écriture implique

l·Un autre exemple qui montre la tendance du texte à donner
l'impression au lecteur d'accompagner les personnages, et
non seulement de les observer.

2· Cf • Jaaues le Fataliste et son Maitre, la note 113, 1'.421.

3·Voir supra, la partie 3.3, pp.116-ll8.

4·Nous voyons ici un autre exemple de l'ironie de Diderot. Est
ee que nou.s pouvons le prendre au sérieu..x quand il emploie le
dialogue, syst~me parfait de l'a-systématique où règne le ha
sard, pour démontrer le fatalisme où n'existe aucun hasard?
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automatiquement une fixation de cet ordre désordonné, sinon

une mise en ordre, une création d'un monde doté d'une logique

artificielle. Comme le dit Georges May:

Car si écrire, c'est sans doute exercer sa liberté,
c'est aussi l'abolir, c'est surtout, étant données
les limites de la rhétorique et de la langue, se con
damner à. n'exprimer qu'un aspect, qu'un instant du
réel. Parler au contraire, c'est faire droit à l'im
provisation; c'est accorder à. la fugacité des idées,
à. leur flexibilité, à leur responsabilité une fonction
expressive à laquelle la rhétorique en cours était
foncièrement hostile.1

Si Diderot avait eu l'intention d'atteindre à la posté

rité2, et qu'il ne ~t le faire qu'en écrivant, il s'agit, donc,

pour lui, pour garder l'~ inoffensif de la conversation, d'é

crire "tout en évitant de faire des livres,,3. D'où les répéti

tions qu'il ne s'agit pas d'un roman dans son roman4 • Comme

Diderot lui-m~me a écrit à propos du R~ve de d'Alembert, il

faut "donner à la sagesse l'air de la folie, afin de lui pro

curer ses entrées,,5. P. France écrit à ce propos:

1.0 "tp.CJ. ., p.168.

2· Ce qu'affirment H. Dieckmann, Cing leçons sur Diderot, Genève,
TIroz, 1954, pp.22 et sl. et G. May, âSatre visages de Diderot,
Paris, Boivin et Cie, 951, pp.184-1 •

3.p • France, op.cit., p.320. Cf. Leo Spitzer, 'The Style of Di
derot', Linîiistics and Literar1History, Princeton, Prince
ton UniversJ. y Press, 1948, pp. 66-167.

5·Diderot, Correspondance D{, (Roth, éd.), Paris, Minuit,p.127.
Passage cité par France, op.cit.,p.219 et May,'Diderott,~.180.
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The aim is to please and amuse the reader. To do this,
the writer must avoid appearing openly as a persuader;
the philosopher who knows the world will say to the
Maréchale: "Je ne me suis pas proposé de vous persua
der". As Diderot notes, this is Montaigne's stance.
And like Montaigne and many writers after him, Diderot's
ideal writer will be the opposite of the pedant. He will
never give the impression of writing a book, but always
of talking as light-heartedly as the subject allows. l

Le lecteur pris au dépourvu est le lecteur qui est mieux con

vaincu. C'est de cette façon que nous voulons expliquer ce

désordre voulu, perpétré à dessein et "systématiquement ll • C'est

la raison pour laquelle la pensée de Diderot prend en aversion

le syst~me2 qui explique tout. Car, comme le texte montre si

bien, le "il était écrit là-haut lt qui essaie de tout expliquer

n'explique rien3:

LE MAITRE.- Et si tu veux gagner du temps, pourquoi al
ler au petit pas comme tu fais?

JAQUES.- -C'est que faute de savoir ce qui est écrit là
hau-t on ne sait l'lice qu'on veut ,ni ce qu'on fait ( ••• )
(p.l5)

Refuser de donner un ordre artificiel équivaut à une volonté

de véracité4•

l·Op.cit., p.202

2·Un adjectif allemand s'applique très bien à Diderot. Il est
"systematisierungsfeind" d'après le mot de Florens Deuchler,
'Diderots Traktat über das SchBne', Jahrbuch für ~sthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft III, 1955-1957, p.198.

3·Cf • Simon, op.cit., p.256 et Cohen, op.cit., p.136

4·Cf • H. Todorov, op.cit., p.29



149

4.4 une 'nouvelle' vraisemblance

Le fait d'introniser l'acte de l'énonciation aux dé-

pens de la référence à un événement extralinguistique est cor

roboré par le refus d'un référent géographique et temporel pré

cis. La fourniture de quelques détails concis correspond dans

ce texte flou et relatif non pas à une tentative bien administrée

de délimiter clairement le référent spatio-temporel, mais plutôt

à un désir de se moquer de l'arbitraire de chaque précision faite

par le texte littéraire 'traditionnel'. Dans un texte plus ortho

doxe, ajouter un "détail inutile et contingent c'est le médium

par excellence de l'illusion référentielle, et donc l'effet mi

métique; c'est un connotateur de mimésis. ul Mais surtout dans

ce texte, ii appara1t que tout choix d'un détail parmi d'autres

participe d'un arbitraire paradigmatique. Le souci de suppléer

des détails après coup, quand le récit a progressé si loin que

le détail n'est plus néce-ssaire à la coh~ren-ci3 -êlu texte 2 uest

porté à tUl point tel que, cessant de "faire vrai Il , il appara1t

plutôt comme la mise en scène caricaturale du procédé du vrai. tt3

l·G. Genette, Figures III, p.186 cite ici R. Barthes, Communica
tions XI, pp.84-85.

2. "Lecteur, j'avais oublié de vous peindre le site des trois per
sonnages dont il s'agit ici, Jaques, son maitre et l'hôtesse,
faute de quoi vous-les avez entendu parler, mais vous ne les
avez point vus. 1I (p.173) Le récit n'avait pas trop souffert
du manque de ces détails, et aurait pu continuer si le narra
teur ne les avait pas insérés après coup.

3eJagues le Fataliste et son Maitre, "Introductionlt , p.CI.
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Ce roman refuse de s'adonner at~ jeux artificiels d'authenti

fier son contenu et se moque carrément de ces procédés: la vé-

rification du manuscrit original, un éditeur qui scrute toutes

les données. Les procédés traditionnels de vraisemblance paro

diés, les thèmes 'série1L~' parodiésl , le texte s'offre lui-même

d ,. t' 2 D" , d t t ' ,comme gage e ver~ e. eoarrasse e ou e artificialite pre-

tentieuse, dénudé de tout sauf sa propre parole, le roman n'a

plus que ses propres paroles écrites qui existent véritable-

ment sur ses pages.

Les événements, souvent émis au conditionnel, n'occupent

pas la place la plus importante dans ce roman 'véridique'. Les

narratetLrs du tex·~e n'hésitent pas à proférer de parfaits illo

gismes. Nous inférons de ceci que ce qui importe dans le roman,

ce n'est pas tellement le signifié des mots que l'acte m~me de

les prononcer. Les exemples ne sont pas rares dans ce roman d'un

signifié sabordé, à dessein, au profit de l'acte de dire le mot:

JAQUES.- Il me semble que vous prenez à tâche de me four
voyer. Avec vos questions, nous aurons fait le tour du
monde avant Que d'avoir atteint la fin de mes amours.

LE IvIAITRE.- QU'importe, pourvu que tu parles et que je
t'écoute? Ne sont-ce pas les deux points importans? Tu
me grondes lorsque tu devrais me remercier. (p.53)

l·Nous savons que Diderot, au moment où il écrivait Jacaues le
fataliste, était lui-même convaincu des théories matérialistes
(cf. Cohen, op.cit., pp.136-137) mais semble prendre plaisir
à s'en rire dans le roman.

2· Cf • Lecointre et Le Galliot, 'L'Appareil', p.227.
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Le texte est réduit à l'acte même de la co~nunication

qui le constituel • L'ergoterie sur l'emploi de quelques mots

(hydrophobe, p.355; mortelle heure, p.281; engastrimeste, p.

298) peut s'interpréter comme des exemples d'un discours méta

linguistique qui attire l'attention du lecteur sur le signi

fiant de ces mots aux dépens de leur contenu. Ce texte, qui

met l'accent sur la parole elle-même, à Qui il ne reste pra

tiquement que le signifiant de la parole qui ne soit pas paro

dié, propose le concept esthétique de l'oeuvre elle-même. Jac

Ques le fataliste avoue, tout en disant qu'il traite de la

'vérité', qu'il est fiction. La fiction devient donc une va

leur, une 'vérité' en soi. Le roman n'est plus que les compo-

santes simples du tissu romanesque et l'oeuvre devient une ex

périence esthétique qui se déroule devant nos yeux2, où l'éprou

vette est l'oeuvre elle-même. C'est une expérience où l'on ne

fait qu'observer, sans tirer de conclusion. Car ce que préco

nise le roman avant tout, à la mani~re des nouvelles sciences

qui prenaient leur essor à l'époque de Diderot, c'est l'effort

de la recherche. C'est une idée qui se retrouve dans d'autres

écrits de Diderot. Nous pensons maintenant à Qu'en pensez-vous

l·J.M. Adam, Linguistigue et discours littéraire, Paris, Larousse,
1976, écrit: uQuoi qu'il en soit, le seul fait d'envisager
qu'une parole puisse aussi constituer un acte va à l'encontre
de tout ce que notre civiïisation pense du langage, uniquement
considéré d'ordinaire du point de vue de sa fonction informa-
tive." (p.323) -

2· Cf • Jacques Chouillet, op.cit., p.62
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et à l'Entretien d'un philosophe avec la :Maréchale de ***.

Dans ces deux écrits, l'histoire allégorique est racontée d'un

homme endormi à la dérive sur une planche. En s'éveillant, dans

l'Entretien d'un philosophe, il se dit:

Qu'est-ce que cela me fait, pourvu que j'aborde? J'ai
raisonné comme un étourdi, soit; mais j'ai été sincère
avec moi-m~me; et c'est tout ce qu'on peut exiger de
moi. Si ce n'est pas une vertu que d'avoir de l'esprit,
ce n'est pas un crime d'en manquer. l

Sous la forme dialogique, les conjectures de cette ex

périence esthétique, proposées par l'expérimentateur, tombent

sous l'examen critique de l'autre 2 dans le laboratoire.

4.5 la fonction poétiaue

Jacques le fataliste est, donc, une oeuvre littéraire

dans laquelle la fonction poétique est très active dans la cons

titution du message C01Dl1lUI'J.iqué. Or, la ftfon_ctio_n poétiea-ue Ot\ es

thétique est. définie par R. Jakobson comme la relation entre le

message et lui-m~me.lt3 L'oeuvre renvoie à sa propre forme, abs

traction faite du signifié des mots, pour y puiser une composante

du message final qu'elle veut transmettre. "C'est la fonction es-

l·A._T. II, p.525.

2· Cf • Siegfried Jüttner, 'Experimentell-exploratorisches Erzâhlen,
zur Analyse des Jacques le Fataliste et son maître von Diderot',
ltomanische Forschungen XC, 1978, p.221

3·Pierre Guiraud, La Sémiologie, Vendeme, Presses Universitaires
de Fr~ce (Collection Que sais-je?)~ 1971, p.ll.
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thétique par excellence: dans les arts, le référent c'est le

message qui cesse d'~tre l'instrument de la communication pour

en devenir l'objet. nl Cette fonction est tr~s importante dans

une oeuvre qui nie sens cesse la valeur de sa propre teneur.

La forme dialogiq~e présente une façon de regarder le monde

toujours par une vision dédoublée. Les événements sont enche

vêtrés, les niveaux diégétiques brouillés, ce qui exclut toute

interprétation dogmatique. N'ayant pas de fin, suivant le cours

aléatoire du voyage et d'une conversation qui vague elle-même,

ce roman rejette toute eschatologie fonctionnelle 2 • Les mots

ne sont pas 'pipés' à l'avance selon une fin pré-établie, parce

que justement cette fin n'existe pas3• Débraillée, la vision

est nécessairement partielle. Tout doit se multiplier pour que

la vision ne reste pas sous l'influence parallactique d'une

seule optique. Débraillée, la vision conteste la valeur intrin

sèque de la logique humaine4• La relativité présentée par la

fonction poétique, par le signifiant m~me du texte pris comme

un tout, montre l'extr~me tolérance de Diderot. Tout point de

vue est permis parce que Diderot s'avoue que même le sien n'est

peut-être pas meilletlr qu'un autre. Encore une fois, nous nous

l·Ibid.

2·Cf • Brogyanyi, op.cit., p.558.

3· Cf • Buffat, op.cit., p.9

4 e cf • Jüttner, oV.cit., p.221
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to'xrnons vers le texte de l'Entretien d'un philosophe avec la

Maréchale de ***, texte contemporain de Jacques le fataliste,

pour nous prouver que la relativité prêchée dans les écrits

de Diderot s'applique à tout le monde:

Je permets à chacun de penser à sa manière, pourvu
qu'on me laisse penser à la mienne; et puis, ceux oui
sont faits pour se délivrer de ces préjugés n'ont ~
guère besoin qu'on les catéchise. l

Sonnnaire

On ne laisse pas de répéter que Jacques le fataliste

représente une étape révolutionnaire dans l'histoire du roman.

Nous voyons son audace non seulement dans les idées qu'il pré

conise sur le rapport maitre-valet, mais aussi dans la façon

dont il formule ces idées. Contrairement à l'esthétique clas

sique qui concevait l'art comme la représentation du monde réel,

nous arrivons. à une meilleure compréhension de cette oeuvre si

nous l'envisageons sous l'angle d'un commentaire sur notre fa

çon de concevoir le monde. Une vision relativisée, une vision

où ne règne aucune systématisation, conteste la hiérarchie stricte

de toute perspective bien ordonnée. La vue d'en haut des grands

aristocrates n'est pas préférable à celle d'en bas. Diderot, q~ine

se conÇ9it pas carme le chien de"ces_ 'rna.i.tr>és,' qui le lisent, se ré

volte devant l'idée que sa position est aussi méprisable que celle
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du valet qui fait le chien couchant pour recevoir de quoi man

ger. Comme Jacques, l'auteur s'élève, ne serait-ce qu'un ins

tant, en parlant. Diderot sait très bien à quel point cette

position élevée est labile: il se le répète en se moquant de

l'art de bien parler et de bien écrire. Les paroles sont la

visée d'un tel ridicule qu'elles perdent toute valeur dans la

signifiance. Il ne leur reste que leur existence objective sur

papier qu'on ne puisse nier. L'avènement de la parole est pré

cisément le grand événement de ce roman. Dénudées de tout con

tenu, elles ne peuvent signifier qu'au niveau de leur signi

fiant. D'où la grande importance de la fonction poétique dans

ce roman sur la communication, où les mots transmettent un

message rien que par la façon dont ils sont organisés.



CONCLUSION

Notre thèse est partie du principe que le dialogue est

un fait acquis du style de Diderot. Nous n'avons pas voulu nous

contenter d'analyser cet emploi de manière superficielle en nous

demandant tout simplement quelles sont les raisons évidentes der

rière l'emploi de cette forme. L'explication traditionnelle qui

considère Did~ot comme l'exemple parfait de l'homo duplex ti

raillé entre ses émotions et sa raison nous a paru insatisfai

sante. Une analyse des effets résultant de l'emploi du dialogue

en marche nous amène ~ de nouvelles conclusions. Il faut,pour

bien saisir le sens profond de la structure dialogique, la dis

séquer tout en tenan~ compte du fait que le dialogue dans ~

gues le fataliste, à la différence du dialogue pédagogique,

e-s-t un-échange constant entre interlocuteurs où. J..'unne- peut

être privilégié par rapport à l'autre. Il faut· toujours consi

dérer le mouvement du dialogue des deux pôles en même temps.

Lorsque nous tentons de faire ressortir l'importance

du mouvement du langage, nous voyons tout de suite que c'est

aussi son avènement qui tient une influence énorme dans le sens

que nous voulons assigner à ce texte. Une oeuvre oui parodie

sa propre création, surtout aux dépens du signifié des mots,

reste réduite ~ l'existence même de ses mots. Parler de ce ro

man équivaut nécessairement ~ parler de sa forme car ce sont les

156
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signifiants des signes et leur agencement qui survivent à cette

moquerie extensive. Le signifié de chaque mot pris individuelle

ment cède sa place à la totalité des signifiants du texte. Pour

ce qui concerne l'opposition signifiant-signifié que nous avons

voulu étudier dans cette th~se, on comprendra pourquoi nous

avons commencé par une étude du premier élément qui, de loin,

l'emporte sur le deuxième ici. Nous nous croyons justifié en

concluant que le rapport qui existe entre le sens et la forme

du texte est le suivant: la forme ~ le sens dans cette oeuvre

où la fonctio~ poétique prime les autres fonctions de la commu

nication.

Jacques le fataliste, entre tant d'autres choses, est

un commentaire sur le langage. Les dialogues, enchev~trés et

interrompus jusqu'à l'absurde, constituent tout un monde ro

manesque construit surtout de signifiants. L'imperfection du

langage en_t~t_que moyen mimétique est dém?ntrée dans la me

sure où le texte persiste à raconter sur l'art de raconter. Il

ne peut imiter autre chose. Le dialogue qui perdure - sans fin

montre sans équivoque que l'art romanesque est la représentation

de mots et non pas du monde. Âu lieu d'essayer de se faire pas

ser pour un portrait réaliste du monde, Jacques le fataliste

veut sonder l'imperfection de la perspective humaine et l'ina

déquation de son moyen d'expression: le langage. Diderot enlève

le côté sublime à la conceptualisation esthétique du classicisme.

Le roman est condamné à l'imperfection tant qu'il se fonde sur
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le langage qui est lui-m~me imparfait.

Etudier ce texte difficile de Diderot à partir de sa

structure linguistique dans le dialogue est révélateur car

cette approche nous permet de concevoir le monde de Jacques le

fataliste sous la lumi~re du langage en mouvement et de son

échange linguistique. Un examen de la structure dialogique se

montrerait également utile, à notre avis, pour étudier une sorte

de catégorisation des écrits non-encyclopédiques de Diderot.

Presque tout écrit se fonda sur cette même structure d'un des

tinataire et d'un destinateur explicités. Des lettres aux dia

logues propres, la forme de cette structure se complique au fur

et à mesure que Diderot vieillit. Une simple structure interlo

cutive dans les lettresl se complexifie dans les dialogues où

plus de de~~ interlocuteurs s'immiscent dana le texte2• Le

chef-d'oeuvre dialogique, le Neveu de Rameau (1761-1772), mon

tre un récit dialogué où l'influence du récit diégétique vient

s'ajouter au niveau mimétique du simple dialogue. Dans les

contes3, la même structure est rendue plus compliquée car non

seulement y a-t-il une multiplication des interlocuteurs, mais

aussi un redoublement des niveaux diégétiques. Jacques le fata-

l·La Religieuse (1760) con~tituerait le dernier mot des écrits
épistola~res.

2·Prenons ici les exemnles du R~ve de d'Alembert (1769) et de
l'Entretien d'un pèrê avec ses enfants (1770).

':l

~·Nous pensons surtout aux DetL~ Amis de Bourbonne(1770), à~
n'est Eas un conte(1772) et à madame de fa Carlière(1772).
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liste, une des de~~i~res oeuvres de Diderot et dont la rédac-

tion e' t 1. es' maints re:maniements s'étendent à travers u..Y.Le

période de presque vingt ansl , hérite de toutes ces structures

éprouvées dans les oeuvres précédentes. Cette oeuvre se com

plique à cause de nombreux interlocuteurs, de nombreux niveau.."t:

diégétiques et d'Ul~e alternance rythmique entre le récit mimé

tique et le récit diégétique. Mais m~me compliquée, cette struc

t~~e dialogique reste fondée sur le principe de partenaires oui

se renvoient constamment la balle linguistique.

Cette alternance linguis~ique entre interlocuteurs re

fl~te en un sens le mouvement perpétuel de l'univers matéria-

liste. Ce mouvement nous montre que, pour bien trouver la por

tée de ce texte ambigu, il ne faut pas tout simplement se li-

miter à œ~e étude du texte partie de la source de la parole,

mais qu'il faut surtout évaluer l'effet qu'a le texte sur son

destin~t?-i!,e._D:i.deJ:'oi;, 9.u~, dé jà dans ses écrits de jeunesse

ne se donnait qu'à un publiQ restreint 2, rend hommage à ces

quelques lecte1ll'l3") qui sauraient le comprendre sans qu'il n'ait

à simplifier ni à rendre logiques ses idées au point d'en dé-

former le sens.

l·Cf. K6hler, op.cit., pp.128-129 et Vernier, "Préface", p.13.

2·Déjà dans les Pensées philosophiques (1746) Diderot écrit:
\18i ces pensées ne plaisent à personne elles pourraient n'~tre
que mauvaises; mais je les tiens pour détestables si elles
plaisent à tout le monde." (A.-T. l, p.127)

3·Le lecteur moderne pense, bien sûr, à Goethe.
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De toutes les implications esthétiques ou philosophiques

que nous pouvons inférer de l'emploi du dialogue par Diderot, il

nous semble que le principe de la relativité est très utile à

notre analyse. Dana l'univers romanesque de Jacques le fataliste,

tout est relatif. Même le génie, idée si importante dans la

pensée de Diderot, ne se définit que par rapport aux autresl •

Tout point de vue est relativisé et partant rien n'est sar d'~tre

incontestablement vrai. Mais même le texte qui dit qu'il ne dit

rien de certaL~ dit déjà beaucoup. La relativité nous montre

les limitations de l'esprit humain. Bien que ce soit possible

d'avoir raison, nous ne saurons jamais si, en fait, c'est le

cas. Toute perspective est relativisée du fait qu'elle n'est

justement qu'une perspective parmi tant d'autres.

D'où le fait que dans ce roman il n'y a pas de ma1tre,

il n'y a pas de valet. Chacun est tour à tour ma1tre et valet

selan notre per$p~ctive d'en bas ou d'en haut. Chaque personnage

est tour à tour ma1tre et valet selon son statut provisoire dans

le dialogue. D'où notre propre hésitation récalcitrante devant

ce texte à conclure quoi que ce soit qui exclue d'autres inter

prétations. Tout thème 'sérieux' est parodié 2 • Tout événement

l·Cf. Cohen, op.cit., p.173, la note 3

2· Les trois axes thématiques du roman, le romanesque, le déter
misnisme et la morale, proposés par R. Loy, op.cit., se ré
duisent donc à ce même principe de rela t.:ivité. Comment distin
guer entre le vraiet la fable quand Diderot crée une fable qui
devient une vérité en soi? Comment prononcer entre le libre et
l'esclave, entre le hien et le mal, quand tout interprétation
dépend de notre point de vue limité?
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de l'intrigue est parodié. Ce texte romanesque avoue ouverte

ment que " 'ce quise passe' dans Je récit n' est, du point de

vue référentiel (réel), à la lettre: riennl • Il montre que

Il 'ce qui arrive', c'est le langage tout seul,J..'aventure du

langage, dont la venue ne cesse jamais d'être f~tée.lt2

En essayant d'interpréter un texte où tout est permis

parce qu~rien n'est exclu, nous nous trouvons dans l'impossi

bilité de nier catégoriquement une interprétation fondée sur

une méthodologie différente de. la nôtre. Notre all31Yse ne pré

tend pas à l'exclusivité mais plutôt à la complémentarité.

Elle ne peut tout dire. Tout ce que dit le texte ne pourrait

~tre rendu que par une reproduction fidèle, mot par mot, du

texte m~me. Ce texte ouvert, qui aurait pu continuer à l'infini

sans jamais arriver au terme du récit; des amours de Jacques,

est replié sur lui-m~me en ce sens qu'il appelle son lecteur

à le dénouer pO~tr lui donner un sens. Chaque lecteur qui rem

plit le flou des signes le fait d'après sa propre perspective

limitée par son point de vue, son passé, sa personnalité et

son environnement. Dans un texte où tout est relatif, toute

interprétation doit ~tre acceptable car elle aussi est toujours

relative. D'où la divergence et le,d~cord remarquables dans

la critique contemporaine qui voit dans cette oeuvre des ten

dances révolutionnaires, des luttes psychologiques, des traités

lOBarthes, op.cit., p.27.
2· Ibid •
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philosophiques, des traités esthétiques ou la préfiguration de

la pensée moderne. De toutes les oeuvres de Diderot, celle-ci,

qui s,offre constamnent en victmle innocente à l'interprétation

de son lecteur, est peut-être celle qui le fait le plus réfléchir.
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