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      Avant-propos

      
         Notre culture accorde une large place aux récits, des mythes et légendes – anciens ou modernes – à tous les récits quotidiens
            de la vie familiale, en passant par les récits de presse ou les romans littéraires. De surcroît, il existe un très grand nombre
            de théories, fort différentes, pour comprendre et interpréter ces récits multiples et protéiformes. Certaines théories les
            replacent dans l’histoire, d’autres les abordent d’un point de vue sociologique ou psychanalytique, d’autres encore étudient
            les formes et les fonctions de la genèse de ces récits chez l’enfant. Certaines s’intéressent essentiellement à leurs conditions
            de production, d’autres à leurs conditions de réception, d’autres encore n’envisagent ces récits qu’en eux-mêmes. Faute de
            pouvoir rendre compte de tous ces aspects, que fallait-il privilégier pour un public d’étudiants ?
         

      

      
         Nous avons choisi ici l’approche narratologique (ou interne), qui présente deux grandes caractéristiques. La première consiste
            à s’intéresser aux récits en tant qu’objets linguistiques, clos sur eux-mêmes, indépendamment de leur production et de leur
            réception. La seconde caractéristique réside dans le postulat que, au-delà de leur diversité apparente, les récits présentent
            des formes de base et des principes de composition communs. Ce sont ces formes et ces principes qui constituent l’objet de recherche de la narratologie en tant que théorie du récit. Ce sont ces formes et ces principes qui constituent les instruments d’analyse des différents récits que l’on peut rencontrer.
         

      

      
         Ce choix n’est, bien sûr, pas parfait ; mais aucun ne peut l’être dans la mesure où on ne peut prétendre tout comprendre à propos de tous les récits. Il nous paraît cependant justifiable en raison de deux arguments principaux. En premier lieu, les concepts de
            l’analyse narratologique sont relativement simples, parfaitement explicables et très précis. À ce titre, ils constituent des
            outils maniables et rigoureux pour des analyses fines et des commentaires. En second lieu, les concepts de l’analyse narratologique
            ne sont pas contradictoires avec ceux d’autres théories interprétatives. Les analyses effectuées grâce à eux pourront donc
            fournir un soubassement solide – et évitant bien des dérives ! – pour des approches plus complexes mettant en relation les récits avec l’histoire, la société ou le psychisme
            des auteurs et des lecteurs.
         

      

      
         Nous avons suivi un ordre d’exposition qui, nous l’espérons, devrait faciliter l’assimilation progressive de la théorie. Le
            premier chapitre présente très brièvement les principes et les concepts de base. Les trois chapitres suivants étudient en
            détail les grands niveaux d’organisation du récit : la fiction, la narration et la mise en texte. Le cinquième chapitre explore l’organisation narrative au travers de deux autres perspectives : la présence de séquences
            formelles différentes (descriptives, explicatives, argumentatives…) et l’inscription des savoirs et des valeurs dans le corps
            du texte. Les sixième et septième chapitres montrent en quoi ces analyses internes ne sont pas exclusives d’autres approches
            et comment elles peuvent s’articuler à celles-ci au travers de questions telles que celles de la référence au « réel », de
            la référence aux autres écrits ou encore des effets produits.
         

      

      
         Les principes d’analyse sont exposés à l’aide de multiples exemples puisés aussi bien dans des œuvres littéraires que dans
            d’autres types de récits : faits divers, chansons, fables…, pour aider à mieux saisir le socle commun aux différents récits
            et l’espace d’application des notions présentées.
         

      

      
         Précisons enfin que cet ouvrage, qui est une version remaniée des éditions précédentes, reprend – en la simplifiant – la trame
            de notre Introduction à l’analyse du roman. Le lecteur en quête d’informations et de précisions complémentaires, en quête aussi de données sur l’histoire du roman ou
            d’exercices pratiques, pourra s’y reporter.
         

      

   
      

      1

      Les principes essentiels de l’analyse interne des récits

      
         Deux principes fondamentaux président à l’analyse narratologique : l’accent porté sur le texte, considéré comme un matériau
            verbal autonome, mettant en quelque sorte entre parenthèses ses relations avec le monde extérieur et avec les activités de
            production et de réception, et la distinction, purement méthodologique, entre des niveaux d’analyse internes au texte. Ces deux principes déterminent les concepts de base qui structurent toute l’approche dite interne.
         

      

      
         1. Distinguer texte et « hors texte »
         

         
            La distinction entre texte et hors texte constitue sans doute le principe de base de l’analyse interne des récits. Ce principe
               repose en fait sur trois types de décisions :
            

         

         
            – considérer essentiellement le récit en tant qu’il est constitué par un matériau linguistique ;
            

         

         
            – s’intéresser fondamentalement à son organisation (et non à ses relations avec son « extérieur ») ;

         

         
            – privilégier la question du « comment (cela marche) ? » à d’autres questions possibles (pourquoi c’est organisé ainsi ? à
               quelles fins ? quels sont les effets produits ?...).
            

         

         
            Il est certain que ce principe correspond à des choix théoriques et méthodologiques et exclut d’autres analyses intéressantes.
               Mais aucune théorie ou aucune méthode ne peut prétendre tout comprendre. L’important est donc d’un côté de clarifier ce que
               l’on tente de saisir et comment, et de l’autre de préciser ce que l’on renonce – au moins dans un premier temps – à appréhender.
            

         

         
            Il est tout aussi certain que ce principe est difficilement tenable de façon absolue dans la mesure où tout texte est écrit
               et compris en référence à notre monde, dans la mesure aussi où il entretient de multiples relations avec d’autres récits de notre culture.
            

         

         
            C’est pour cela qu’il faut comprendre ce principe de distinction entre texte et hors texte plus comme une volonté de fonder
               systématiquement l’analyse sur des faits textuels précis et vérifiables que comme un aveuglement au monde ainsi qu’aux producteurs
               et aux récepteurs des récits.
            

         

         
            Cela explique nos « ouvertures » constantes à ces dimensions dans les différents chapitres suivants et leur formalisation
               dans les chapitres 6 et 7.
            

         

         
            Cette partition entre texte et hors texte implique, en tout cas, de distinguer soigneusement entre énoncé et énonciation,
               fiction et référent, auteur et narrateur, lecteur et narrataire. C’est ce que nous allons préciser maintenant.
            

         

         
            1.1 Énoncé/énonciation
            

            
               Définition : tout fait linguistique ou textuel peut s’analyser selon deux perspectives. Dans la première, on le considère comme un énoncé, c’est-à-dire comme un produit fini, clos sur lui-même. Dans la seconde perspective, on le considère en tant que produit
                  d’une énonciation, c’est-à-dire dans ses relations avec l’acte de communication au sein duquel il s’inscrit. Quelqu’un l’a produit, dans telles
                  conditions, avec des intentions déterminées, pour quelqu’un d’autre, qui le comprend (ou non), dans telles conditions et de
                  telle façon.
               

            

            
               Nous pouvons ainsi analyser un fait divers dans la presse du point de vue de son organisation, de sa construction formelle,
                  des contenus mis en scène. C’est le point de vue de l’approche narratologique. Mais nous pouvons aussi analyser ses relations
                  avec l’énonciation. Qui l’a écrit ? Que révèle-t-il sur notre époque ? Comment est-il perçu ? Ces points de vue, qui intéressent
                  l’histoire, la sociologie, la psychologie, la psychanalyse, etc., seront ici quelque peu marginalisés.
               

            

            
               Trois remarques doivent cependant relativiser cette présentation. En premier lieu, l’analyse interne n’est intéressante que
                  si elle s’articule, à un moment ou à un autre, à d’autres théories qui permettent d’aller plus loin dans l’interprétation en s’attachant donc à l’énonciation. Son plus grand mérite est sans doute de limiter les dérives « sauvages » d’interprétations
                  hâtives en forçant à prendre en compte, de manière précise, l’organisation du texte. En second lieu, il est d’autant plus
                  important de ne pas rigidifier la distinction entre texte et hors texte que, dans nombre de cas, la signification d’un énoncé peut difficilement être reconstruite en dehors de sa mise en relation avec l’énonciation.
                  C’est le cas pour des romans des siècles passés ou pour des romans d’avant-garde de notre époque. Mais c’est aussi le cas
                  pour des énoncés plus simples. Un enseignant a ainsi reçu un jour dans son casier à l’université un mot d’un étudiant libellé
                  de la façon suivante : « Je vous annonce que je n’assisterai plus à votre cours à partir de la semaine prochaine. Veuillez
                  m’en excuser. » En l’absence du nom de l’étudiant et du titre ou du code du cours, l’enseignant est resté assez perplexe…
               

            

            
               Mais – et c’est la troisième remarque destinée à modaliser la partition énoncé/énonciation – on ne peut pas non plus la rigidifier car il demeure toujours, au sein même de l’énoncé, des traces de l’énonciation. Ainsi,
                  dans le cas du mot de cet(te) étudiant(e), le « Je » renvoie au sujet qui a énoncé le message, le « votre » au récepteur du message, « la semaine prochaine » à un moment défini à partir du moment
                  de l’énonciation. Nous reviendrons sur ces traces privilégiées de l’énonciation manifestées, par exemple, par le jeu des pronoms,
                  le système des temps, le choix des indicateurs de temps et de lieux, les marques de la subjectivité ou des valeurs…
               

            

         

         
            1.2 Fiction/référent
            

            
               Définition : opérer une distinction entre énoncé et énonciation et se centrer sur l’analyse interne des récits implique de ne pas confondre
                  ce que l’on appelle la fiction, c’est-à-dire l’histoire et le monde construits par le texte et n’existant que par ses mots, ses phrases, son organisation,
                  etc., et le référent, c’est-à-dire le « hors texte » : le monde réel (ou imaginaire) et nos catégories de saisie du monde qui existent en dehors
                  du récit singulier mais auxquels celui-ci renvoie.
               

            

            
               Il est évident, là encore, que la partition n’est pas simple à tenir pour deux raisons au moins. D’abord, parce que tout mot
                  ou toute histoire réfère à notre univers et ne peut être compris qu’en référence à celui-ci et à nos catégories de saisie
                  du monde. Ensuite, parce que nombre de récits courants et de romans se veulent réalistes ou en prise sur le réel (en racontant
                  ce qui est censé s’être réellement passé). Mais, dans tous ces cas, il s’agit d’effets de réel, produits au travers du texte par divers procédés. Il est d’ailleurs possible de les produire à propos d’objets ou d’être
                  « réels » ou bien tout à fait imaginaires (voir le cas de la science-fiction ou du fantastique). La notion de fiction invite donc à ne pas confondre texte et référent (le mot chien – contrairement à son référent – n’aboie pas et ne mord pas non plus ; les personnages
                  du roman n’existent pas dans notre univers et ne sont constructibles qu’en relation avec l’énoncé du texte…). Elle invite
                  – encore et toujours – à analyser univers, histoire et protagonistes, engendrés par les récits, au travers des signes linguistiques qui les constituent.
               

            

            
               Il convient, avant de conclure sur ce point, de signaler que la notion de fiction est un concept théorique de l’analyse interne, forgé pour distinguer ce qui est textuel et ce qui ne l’est pas, pour distinguer
                  aussi la fiction d’autres niveaux du texte (voir chap. 2 et 3). Cette notion n’entretient donc – en l’occurrence – aucune
                  relation avec des catégories telles que vrai/faux, réel/imaginaire, etc. On parlera de la fiction d’un récit, que l’histoire soit vraie ou fausse, réelle ou imaginaire, etc.
               

            

            
               Cela n’empêche d’ailleurs nullement d’opérer des distinctions entre récits de relation (d’événements réels) et récits d’invention, voire entre récits de relation présentés comme tels ou camouflés sous les masques de l’imaginaire et des récits d’invention
                  présentés comme tels ou mis en scène de façon vraisemblable et réaliste. Ces catégories peuvent s’avérer précieuses pour analyser
                  les textes et leurs rapports au hors texte ainsi que des modes d’écriture ou des effets de lecture sensiblement différents.
                  En effet, on n’écrira sans doute pas de la même façon une histoire selon qu’elle s’est réellement produite ou non, et selon
                  les relations que l’on souhaite établir entre son discours et le lecteur : désir de fidélité et d’exhaustivité ou non. On ne lira pas non plus de la même façon une autobiographie d’une
                  personne ayant réellement existé et le roman de Marc Twain, Trois Mille Ans chez les microbes qui se présente comme l’œuvre d’un microbe du choléra…
               

            

         

         
            1.3 Auteur/narrateur
            

            
               Opérer une distinction entre énoncé et énonciation et se centrer sur l’analyse interne des récits implique encore de ne pas
                  confondre l’écrivain (ou le producteur du récit en général) et le narrateur.
               

            

            
               Définition : l’écrivain est l’être humain qui a existé ou existe, en chair et en os, dans notre univers. Son existence se situe dans le « hors texte ».
                  De son côté, le narrateur – qu’il soit apparent ou non – n’existe que dans et par le texte, au travers de ses mots. Il est, en quelque sorte, un énonciateur
                  interne : celui qui, dans le texte, raconte l’histoire. Le narrateur est fondamentalement constitué par l’ensemble des signes linguistiques qui donnent une forme plus ou moins apparente à celui qui
                  narre l’histoire.
               

            

            
               Cette distinction, loin d’être purement technique, a d’importantes conséquences pratiques : elle autorise notamment une liberté
                  fondamentale pour l’écrivain, celle qui consiste à raconter des histoires au travers de multiples identités. Ainsi, un écrivain
                  masculin du xxe siècle peut narrer des histoires en prenant l’identité d’un homme du xvie siècle ou du xxie siècle, d’une femme, d’un animal, d’un mutant, etc.
               

            

            
               Cette distinction, entre ce qui est de l’ordre du texte (le narrateur) et de ce qui est de l’ordre du hors texte (l’auteur),
                  permet encore de traiter, en dehors de toute confusion, ce qui est en fait un effet produit : celui de plus ou moins grande fidélité (ou vérité) entre l’image de l’auteur et l’image du narrateur (ou du personnage principal), construite par l’histoire racontée. Cette remarque est d’ailleurs tout aussi valable pour les autobiographies
                  (voir les travaux de Philippe Lejeune) que pour les récits (récits de vie, entretiens…) où le narrateur réfère à l’auteur
                  du discours.
               

            

         

         
            1.4 Lecteur/narrataire
            

            
               Opérer une distinction entre énoncé et énonciation et se centrer sur l’analyse interne des récits implique enfin de ne pas
                  confondre le lecteur (ou le récepteur du récit, quel qu’il soit) et le narrataire.
               

            

            
               Définition : le lecteur est l’être humain qui a existé, existe ou existera, en chair et en os dans notre univers. Son existence se situe dans le
                  « hors texte ». De son côté, le narrataire – qu’il soit apparent ou non – n’existe que dans et par le texte, au travers de ses mots ou de ceux qui le désignent. Il
                  est celui qui, dans le texte, écoute ou lit l’histoire. Le narrataire est fondamentalement constitué par l’ensemble des signes linguistiques (le « tu »
                  et le « vous » par exemple) qui donnent une forme plus ou moins apparente à celui qui « reçoit » l’histoire.
               

            

            
               Ici encore cette distinction, loin d’être purement technique, a d’importantes conséquences pratiques. Elle autorise notamment
                  une liberté fondamentale pour l’écrivain : celle de construire textuellement l’image de son lecteur et de jouer avec celle-ci, quel que soit le public réel qui lira le livre. Les formes de ce destinataire fictif – interne au texte – peuvent donc être, ici aussi, infinies.
               

            

            
               Il convient cependant de noter que, bien souvent, le narrataire n’existe qu’« en creux » dans le texte, sans signe explicite
                  renvoyant à lui. On peut alors le considérer comme une sorte de lecteur « idéal » visé par le texte, mais non figuré, reconstructible
                  au travers des compétences, des savoirs et des valeurs que le récit suppose pour être pleinement compris et apprécié.
               

            

            
               De nombreux auteurs, souvent dans une veine ludique, ont multiplié les jeux possibles à partir du narrataire. Ainsi, Diderot, dans Jacques le Fataliste, génère ses effets en jouant en quelque sorte sur deux formes possibles du narrataire :
               

            

            
               – une forme explicite, référant à un lecteur « ordinaire », seulement intéressé par le « premier degré » de l’histoire racontée ;

            

            
               – une forme implicite, non figurée dans le texte, mais qui renvoie à la connivence possible avec un lecteur plus intéressé
                  par le travail formel sur le roman et susceptible, comme l’auteur, de s’amuser de ce narrataire naïf et, au-delà, de certaines
                  catégories de lecteurs :
               

            

            
               Et puis, lecteur, toujours des contes d’amour ; un, deux, trois, quatre contes d’amour que je vous ai fait ; trois ou quatre
                  autres contes d’amour qui vous reviennent encore : ce sont beaucoup de contes d’amour. Il est vrai d’un autre côté que, puisqu’on
                  écrit pour vous, il faut ou se passer de votre applaudissement, ou vous servir à votre goût, et que vous l’avez bien décidé
                  pour les contes d’amour. Toutes vos nouvelles en vers ou en prose sont des contes d’amour ; presque tous vos poèmes, élégies,
                  églogues, idylles, chansons, épîtres, comédies, tragédies, opéras, sont des contes d’amour. Presque toutes vos peintures et
                  vos sculptures ne sont que des contes d’amour. Vous êtes aux contes d’amour pour toute nourriture depuis que vous existez,
                  et vous ne vous en lassez point. L’on vous tient à ce régime et l’on vous y tiendra encore longtemps encore, hommes et femmes,
                  grands et petits enfants, sans que vous vous en lassiez. En vérité, cela est merveilleux. Je voudrais que l’histoire du secrétaire
                  du marquis des Arcis fût encore un conte d’amour, mais j’ai peur qu’il n’en soit rien, et que vous n’en soyez ennuyé. Tant
                  pis pour le marquis des Arcis, pour le maître de Jacques, pour vous, lecteur, et pour moi.
               

            

         

      

      
         2. Distinguer des niveaux d’analyse
         

         
            Une fois la distinction hors texte/texte effectuée, l’analyse interne va encore distinguer des niveaux d’analyse (fiction, narration, mise en texte) au sein de l’énoncé. Il s’agit d’une opération arbitraire, dans la mesure où ces niveaux s’interpénètrent dans la réalité du texte et
               dans les mots qui le concrétisent. Mais c’est une opération méthodologiquement nécessaire si l’on ne veut pas tout traiter en même temps et si l’on veut appréhender des catégories de choix réalisés et des problèmes de construction textuelle.
            

         

         
            La fiction (appelée aussi diégèse), que nous avons déjà évoquée, renvoie aux contenus que l’on peut reconstituer et qui sont mis en scène : l’univers spatio-temporel,
               l’histoire, les personnages…
            

         

         
            La narration, que nous avons aussi en partie évoquée, renvoie aux choix techniques – et de création – qui organisent la mise en scène
               de la fiction, son mode de présentation : le type de narrateur, le type de narrataire, la perspective choisie, l’ordre adopté, le rythme,
               etc. Ainsi, la « même » fiction de départ peut être radicalement différente si on raconte en « il » ou en « je », en adoptant
               la perspective d’un personnage ou d’un autre, en narrant dans l’ordre chronologique ou avec des perturbations (flash-back, anticipations…), en résumant
               ou en expansant, sur un mode sérieux ou parodique…
            

         

         
            Quant à la mise en texte, elle renvoie aux choix lexicaux, syntaxiques, rhétoriques, stylistiques… au travers desquels la fiction et la narration se réalisent : les termes clés et leur organisation, le jeu des temps, le mode de désignation des personnages, le registre dominant (« relevé » ou argotique, par exemple), les figures de style…
            

         

         
            Les Exercices de style de Raymond Queneau sont ainsi fondés, comme le montrent les trois extraits suivants, sur des variations affectant la narration (récit/discours) ou la mise en texte (multiplication des onomatopées) d’une même histoire dont le contenu fictionnel reste, globalement, identique :
            

         

         
            
         

         
            Récit

            Un jour vers midi du côté du parc Monceau, sur la plate-forme arrière d’un autobus à peu près complet de la ligne S (aujourd’hui
               84), j’aperçus un personnage au cou fort long qui portait un feutre mou entouré d’un galon tressé au lieu de ruban. Cet individu interpella tout à coup
               son voisin en prétendant que celui-ci faisait exprès de lui marcher sur les pieds chaque fois qu’il montait ou descendait
               des voyageurs. Il abandonna d’ailleurs rapidement la discussion pour se jeter sur une place devenue libre.
            

         

         
            Deux heures plus tard, je le revis devant la gare Saint-Lazare en grande conversation avec un ami qui lui conseillait de diminuer
               l’échancrure de son pardessus en faisant remonter le bouton supérieur par quelque tailleur compétent.
            

            R. Queneau, Exercices de style © Gallimard, 1947.
            

         

         
            
         

         
            Autre subjectivité

            Il y avait aujourd’hui dans l’autobus à côté de moi, sur la plate-forme, un de ces morveux comme on n’en fait guère, heureusement,
               sans ça je finirais par en tuer un. Celui-là, un gamin dans les vingt-six, trente ans, m’irritait tout spécialement non pas
               à cause de son grand cou de dindon déplumé que par la nature du ruban de son chapeau, ruban réduit à une sorte de ficelle
               de teinte aubergine. Ah ! Le salaud ! Ce qu’il me dégoûtait ! Comme il y avait beaucoup de monde dans notre autobus à cette
               heure-là, je profitais des bousculades qui ont lieu à la montée ou à la descente pour lui enfoncer mon coude entre les côtelettes.
               Il finit par s’esbigner lâchement avant que je me décide à lui marcher un peu sur les arpions pour lui faire les pieds. Je
               lui aurais dit aussi, afin de le vexer, qu’il manquait un bouton à son pardessus trop échancré.
            

            Ibid.

         

         
           
         

         
            Onomatopées

            Sur la plate-forme, pla pla pla, d’un autobus, teuff teuff teuff, de la ligne S (pour qui sont ces serpents qui sifflent sur),
               il était environ midi, ding din don, ding din don, un ridicule éphèbe, proüt, proüt, qui avait un de ces couvre-chefs, phui,
               se tourna (virevolte, virevolte) soudain vers son voisin d’un air de colère, rreuh, rreuh, et lui dit, hm, hm : « Vous faites
               exprès de me bousculer, monsieur. » Et toc. Là-dessus, vroutt, il se jette sur une place libre et s’y assoit, boum.
            

            Ce même jour, un peu plus tard, ding din don, ding din don, je le revis en compagnie d’un autre éphèbe, proüt, proüt, qui
               lui causait bouton de pardessus (brr, brr, brr, il ne faisait donc pas si chaud que ça…).
            

            Et toc.

            Ibid.

         

         
            Il est clair que ces trois « niveaux », même s’ils témoignent d’une certaine autonomie dans les choix possibles, sont en constante
               interaction. Leur distinction permet en tous cas une spécification plus fine des phénomènes textuels que la traditionnelle
               bipartition fond/forme.
            

         

         
            Elle permet aussi de repérer les caractéristiques dominantes des romanciers, qu’elles concernent tous les niveaux ou plutôt
               l’un d’entre eux : la fiction dans le cas de romanciers « populaires » tels Dumas, Féval ou Sue avec la multiplicité des aventures ou l’originalité du monde, des événements ou des personnages, la narration avec certains romanciers contemporains chez qui l’intrigue peut être ténue mais qui privilégient l’originalité de la vision, ou encore la mise en texte chez des auteurs qui sont, avant tout, de grands stylistes, de grands artisans de la langue…
            

         

      

      
         3. Un exemple : « Le Renard et la Cigogne »
         

         
            Afin de mieux saisir les notions proposées dans ce chapitre, nous allons les illustrer avec l’analyse rapide d’une fable de
               La Fontaine : « Le Renard et la Cigogne » :
            

         

         
           
            
               
                  	1
                  	Compère le renard se mit un jour en frais,
               

               
                  	
                  	Et retint à dîner commère la cigogne.
               

               
                  	
                  	Le régal fut petit et sans beaucoup d’apprêts :
               

               
                  	
                  	Le galant pour toute besogne,
               

               
                  	5
                  	Avait un brouet clair ; il vivait chichement.
               

               
                  	
                  	Le brouet fut par lui servi sur une assiette :
               

               
                  	
                  	La cigogne au long bec n’en put attraper miette,
               

               
                  	
                  	Et le drôle eut lapé le tout en un moment.
               

               
                  	
                  	Pour se venger de cette tromperie,
               

               
                  	10
                  	À quelque temps de là, la cigogne le prie.
                  
               

               
                  	
                  	« Volontiers, lui dit-il, car avec mes amis
               

               
                  	
                  	Je ne fais point cérémonie. »
               

               
                  	
                  	À l’heure dite, il courut au logis
               

               
                  	
                  	De la cigogne son hôtesse ;
               

               
                  	15
                  	Loua très fort sa politesse ;
               

               
                  	
                  	Trouva le dîner cuit à point.
               

               
                  	
                  	Bon appétit surtout ; renards n’en manquent point.
               

               
                  	
                  	Il se réjouissait à l’odeur de la viande
               

               
                  	
                  	Mise en menus morceaux, et qu’il croyait friande.
               

               
                  	20
                  	On servit, pour l’embarrasser,
               

               
                  	
                  	En un vase à long col et d’étroite embouchure.
               

               
                  	
                  	Le bec de la cigogne y pouvait bien passer ;
               

               
                  	
                  	Mais le museau du sire était d’autre mesure.
               

               
                  	
                  	Il lui fallut à jeun retourner au logis,
               

               
                  	
                    25
                  
                  	Honteux, comme un renard qu’une poule aurait pris,
               

               
                  	
                  	Serrant la queue, et portant bas l’oreille.
               

               
                  	
                  	Trompeurs, c’est pour vous que j’écris :
               

               
                  	
                  	Attendez-vous à la pareille.
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