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Première partie Le corps de l’actant  : corps-actant et corps sensible






 
 I. Le corps et l’acte
 





LE CORPS DANS LA SÉMIOSE


Lors de la sémiose, une fonction sémiotique élémentaire est établie
entre les perceptions du monde extérieur (l’extéroceptif) et celles du
monde intérieur (l’intéroceptif), pour en faire respectivement l’expression
et le contenu d’une sémiotique-objet particulière. Mais il faut tout de suite
préciser qu’il n’y a pas de catégories sémiotiques qui relèvent a priori de
l’expression ou du contenu ; la relation est établie pour chaque nouvelle
sémiotique-objet, et chacune des énonciations qui la portent, et seules les
stratifications de l’usage peuvent donner le sentiment, in fine, que telles ou
telles figures contribuent plutôt à l’expression et d’autres plutôt au
contenu. En témoigne, par exemple, la possibilité d’établir, même dans les
limites de sémiotiques-objets hautement conventionnelles, comme celles
des discours verbaux écrits, de nouveaux systèmes semi-symboliques qui
redéfinissent et déplacent, pour chaque discours concret, le rapport entre
le plan de l’expression et celui du contenu.



Ces déplacements sont des « actes », voire l’acte sémiotique par excellence, celui qui distingue et fixe les deux fonctifs de la fonction sémiotique
élémentaire. En effet, si la distinction entre contenu et expression peut
être à tout moment déplacée, c’est parce que le partage entre les figures
intéroceptives et les figures extéroceptives ne peut être opéré que par une
prise de position du corps propre, qui marque ainsi le monde sensible
d’une frontière imaginaire, éphémère et pourtant parfaitement efficace,
puisqu’elle le rend signifiant et intelligible. Mais, de ce fait même, il faut
admettre que la fonction sémiotique élémentaire est indissolublement liée
à la distinction corporelle entre le « propre » et le « non propre » (le corps
propre et ce qui n’est pas lui), distinction dont le corps lui-même est
l’opérateur. Ainsi se définit, en première instance, le « corps-actant ».





L’ACTANT EN TANT QUE CORPS


Cette première question se dédouble ensuite, puisqu’il faut rendre
compte d’une part de l’actant en tant que corps, et d’autre part du corps en
tant qu’actant. Il s’agit, d’un côté, d’examiner les conséquences d’une
conception de l’actant qui ne serait plus seulement formelle, et qui
reconnaîtrait que ses rôles dans les transformations narratives sont déterminés par des propriétés corporelles, essentiellement des matières et des
forces, un substrat et une énergie. Et, de l’autre côté, de comprendre par
quel processus et sous quelles conditions un corps devient un actant, que
cet actant soit une instance de l’énonciation, ou un actant narratif de
l’énoncé.



Nous proposons donc d’examiner ce qui se passe quand l’actant n’est
plus seulement conçu (selon la tradition développée à partir de Propp par
la sémiotique narrative) comme une régularité syntagmatique formelle,
calculable à partir des « arguments » (au sens grammatical) récurrents
d’une classe de prédicats ; l’actant conçu comme un corps, constitué d’une
chair et d’une forme corporelles, est alors le siège et le vecteur des impulsions et des résistances qui contribuent aux actes transformateurs des états
de choses, et qui animent les parcours de l’action en général. Ces deux
conceptions ne sont pas incompatibles, puisque les propriétés d’impulsion
et de résistance corporelles participent aux régularités syntagmatiques qui
associent un actant à une classe de prédicats narratifs.



D’un côté, on distinguera la chair, qui distingue les corps-actants de
tous les autres corps, en ce sens qu’elle est une substance matérielle dotée
d’une énergie transformatrice ; cette double constitution lui permet de
résister ou de contribuer à l’action transformatrice des états de choses,
mais aussi d’être le centre de référence de ces transformations et de ces
états de choses signifiants, le centre de la « prise de position » sémiotique
élémentaire (cf. supra). La chair serait à ce titre l’instance énonçante par
excellence, en tant que force de résistance et d’impulsion, mais aussi en tant que
position de référence, une portion de l’étendue à partir de laquelle cette
étendue s’organise. La chair est donc à la fois au fondement de la deixis, et à
celui du noyau sensori-moteur de l’expérience sémiotique.




D’un autre côté, on distinguera le corps propre, c’est-à-dire l’identité
qui se construit au cours du processus de sémiose, dans la réunion des
deux plans du langage, mais aussi dans le déploiement syntagmatique de
chaque sémiotique-objet, notamment dans l’espace et dans le temps. Le
corps propre serait donc porteur de l’identité en construction et en devenir,
et il obéirait quant à lui à une force directrice.



Par stricte convention [1]  nous appellerons « Moi » cette chair qui
impulse, résiste et fait référence, et « Soi » ce corps propre qui oriente, dirige,
s’invente et s’identifie.



Le Moi peut donc se manifester, par exemple dans le cas particulier
d’un actant de la parole, comme « locuteur en tant que tel » (O. Ducrot),
l’individu concret qui articule, bafouille, crie, etc. ; c’est aussi, en raison
de la prise de position dont il est responsable, le point de repère des
coordonnées du discours, et de tous les calculs de rétention et de protension. Il est à la fois référence déictique, centre sensori-moteur, et pure
sensibilité, soumise à l’intensité des pressions et des tensions qui s’exercent
dans le champ de présence.



Le Soi se construit en revanche dans et par l’activité de production des
sémiotiques-objets, et tout au long de leur déploiement syntagmatique. Il
est donc soumis à l’alternative posée naguère par Ricœur : d’un côté, une
construction par répétition, par recouvrement et confirmation de l’identité
de l’actant par similitude (le Soi-idem), et, de l’autre côté, une construction
par maintien et permanence d’une même direction et d’un même projet
d’identité, malgré les interactions avec l’altérité (le Soi-ipse).



Les deux instances, le Moi et le Soi de l’actant, se présupposent et se
définissent réciproquement : le Soi est cette part de l’actant que le Moi projette
pour pouvoir se construire en agissant ; le Moi est cette part de l’actant
auquel le Soi se réfère en se construisant. Le Moi procure au Soi l’impulsion et la résistance qui lui permettent de se mettre en devenir ; le Soi
procure au Moi cette réflexivité dont il a besoin pour se mesurer à lui-même dans le changement. Le Moi pose au Soi un problème qu’il n’a de
cesse de résoudre : le Moi se déplace, se déforme et résiste, et contraint le
Soi à affronter sa propre altérité, problème que le Soi s’efforce de résoudre
soit par répétition et similitude, soit par visée constante et maintenue. Le
Moi et le Soi sont en quelque sorte inséparables, ce sont le recto et le verso
d’une même entité, le corps-actant.






LE CORPS EN TANT QU’ACTANT


Matières et énergie


Le problème suivant, dès lors qu’on a reconnu que l’actant était
d’abord un corps soumis à des pressions et des tensions, est d’abord celui
de la formation d’une identité à partir de ces impulsions, pressions ou
tensions qui l’affectent successivement. En d’autres termes : comment
peuvent émerger des formes et des identités actantielles à partir (1) de la
matière corporelle, la chair, la substance du moi, et (2) des forces et des
tensions, diverses et opposées, qui s’exercent sur elle ?



Si l’actant prend forme et identité en tant que figure dans un monde
peuplé de figures, où il prend position pour se construire, alors il doit
obéir aux règles générales de ce qu’on pourrait convenir d’appeler ici la
« figuralité », qu’il faut distinguer de la « figurativité » des acteurs, de
l’espace et du temps. Les « figures » qui nous occupent ici sont des schèmes
dynamiques applicables à des entités matérielles, et formant globalement
une morphologie et une syntaxe figurales.



On fait ici l’hypothèse que la morphologie et la syntaxe figurales
reposent principalement sur les différents états et les différentes étapes des
interactions entre la matière et l’énergie, et que ces interactions donnent lieu
à des formes et à des forces qui permettent de décrire la constitution figurale
du corps-actant : les formes comme les forces sont supposées, conformément à cette hypothèse, prendre naissance des équilibres et déséquilibres
dans l’interaction entre matière et énergie, et être reconnaissables comme
« schèmes dynamiques », c’est-à-dire comme des configurations récurrentes, pertinentes et identifiables. La formation d’un actant à partir d’un
corps soumis à des tensions apparaît dans cette perspective comme un cas
particulier, mais central, de l’hypothèse générale, qui fonde la syntaxe
figurale sur le couple matière/énergie.



Merleau-Ponty propose par exemple, à propos du geste réflexe [2] ,
une conception de la naissance des formes où la conjugaison des forces
contradictoires joue le premier rôle ; il donne un contenu plus précis à
ce que nous désignons en général comme « tensions corporelles » : ce
sont, dans le cas du geste réflexe, des excitations et des inhibitions. Les
excitations et les inhibitions, précise-t-il, sont coordonnées par l’orientation du geste, par une « image totale » du corps en mouvement. La
notion d’image totale est développée ainsi : On pourrait dire de l’inhibition ce
qui a été dit de la coordination : qu’elle a son centre partout et nulle part [3] . Et
Merleau-Ponty de conclure : C’est cette auto-organisation qu’exprime la notion de
forme [4] . Les forces d’excitation et d’inhibition ne donnent lieu à un geste
signifiant, à un acte qui s’inscrit dans l’ordre du monde que si elles
engendrent (par auto-organisation, par auto-distribution) une forme
signifiante en mouvement. Merleau-Ponty décrit en somme l’émergence
d’une forme actantielle, un actant seulement défini par son pouvoir-faire (formulé ici en termes d’excitation et d’inhibition), à partir des forces qui
s’exercent sur et dans son corps ; mais cette forme actantielle n’a lieu
que parce que les tensions corporelles ont été configurées comme un
« schème dynamique » identifiable.





Le principe d’inertie


Pour expliquer que de simples excitations/inhibitions conjuguées (les
pressions et tensions) produisent un acte signifiant et une forme auto-organisée
et émergente, encore faut-il définir des seuils pertinents de l’excitation et de
l’inhibition, qui détermineront les limites de la forme. Plus précisément,
ces seuils seront des limites qui caractérisent la résistance et l’inertie de la
structure matérielle et énergétique soumise aux tensions : en diminuant
ou en annulant l’effet des tensions successives et d’intensité différente, ces
seuils contribuent donc à dessiner les limites d’une zone d’équilibre privilégiée
dans les interactions entre matière et énergie, et par conséquent, une morphologie
et une syntaxe récurrentes et identifiables.



N’importe quel substrat matériel dynamique peut donc être converti
en actant si les forces auxquelles il est soumis obéissent à la condition
suivante : de l’ensemble disparate de ces forces, se dégagent des forces
opposées, antagonistes ; si les unes sont dispersives, les autres sont cohésives ; si les unes sont excitatrices, les autres sont inhibitrices ; et l’ensemble
est configuré comme « schème dynamique ».



Intervient ensuite une règle générale qui, une fois que la première
condition est remplie, va permettre de définir des seuils pour cette dynamique des forces, des seuils qui sont à l’origine des formes. Cette règle n’a
rien de spécifique au champ sémiotique, puisqu’elle est générale à toutes
les morphologies dynamiques, et qu’on la rencontre dans tous les systèmes
physiques susceptibles d’évoluer de manière non linéaire : tout système physique non linéaire soumis à des forces leur oppose deux seuils d’inertie ;
(1) l’un est le seuil de rémanence, qui exprime la résistance du système au
renversement des forces, au passage d’une force à la force inverse, ou, tout
simplement, à l’apparition ou à la disparition d’une force ; (2) l’autre est le
seuil de saturation, qui exprime la capacité de résistance du système à l’application de chacune des forces, et tout particulièrement à leurs variations
d’intensité.



L’inertie, définie par ces deux seuils, est le minimum nécessaire pour
pouvoir penser distinctement le corps et les forces qui s’exercent sur lui et
en lui ; en l’absence de ces seuils d’inertie, le corps se confond avec les
forces qui l’animent, et on ne peut alors envisager l’émergence d’aucune
morphologie isolable et identifiable. Elle peut donc être considérée comme
une première structure modale, qui détermine et permet d’extraire un
schème de nature actantielle à partir d’un système physique en devenir.



Le seuil de rémanence permet au corps-actant de résister à l’inversion, à l’apparition ou à la disparition d’une force : il procure donc à ce
corps la capacité à opérer des différences. Le seuil de saturation exprime
la stabilité morphologique du corps-actant, sa résistance aux trop fortes
intensités ou aux trop grandes amplitudes de déformations qu’il pourrait
subir : il exprime sa capacité à accéder à l’iconicité.



Le principe d’inertie renvoie également à l’expérience élémentaire de
la passivité : le propre du corps-actant serait de pouvoir faire a minima
l’expérience de sa propre inertie, de se singulariser et de s’autonomiser
grâce à sa résistance aux pressions qu’il subit. Mais, comme par ailleurs les
valeurs de ces seuils d’inertie (rémanence et saturation) sont spécifiques de
chaque corps et de chaque système dynamique, on peut donc considérer
qu’ils définissent, plus que la singularité, l’identité figurale de chaque corps-actant. L’inertie corporelle fournit donc au corps-actant les propriétés figurales élémentaires : autonomie schématique, singularité, et identité.



En outre, la succession plus ou moins rythmée de l’application des
forces opposées et alternées implique le corps-actant dans un processus
syntagmatique : ce dernier n’est pensable que si l’on suppose que le système corporel dynamique est doté d’une mémoire des interactions,
constituée elle-même de la succession ordonnée des saturations et des
rémanences ; dès lors, le processus peut être considéré comme irréversible. Cette mémoire du corps-actant, mémoire des interactions antérieures, préfiguration des interactions ultérieures, appelle une approche
sémiotique spécifique : en effet, le principe d’inertie appliqué à la syntaxe
figurale des sémiotiques-objets présuppose une capacité de la substance
corporelle à conserver l’empreinte des forces, pressions et tensions qu’elle
subit, et des interactions auxquelles elle participe. La sémiotique spécifique sera donc celle des empreintes, et les deux seuils d’inertie sont les
modalités qui déterminent les empreintes successives dont sera constituée
l’identité du corps-actant.



Cette mémoire des interactions procure au corps-actant une capacité
d’apprentissage, et d’auto-construction cumulative. C’est en particulier
en apprenant à reconnaître, à compenser et à gérer les tensions qu’il subit
et qui l’animent, que le corps-actant se donne peu à peu un champ
sensori-moteur, susceptible d’accueillir des empreintes de la mémoire corporelle et de les soumettre à une première distinction phorique (euphorie/dysphorie), sur laquelle s’appuiera la formation des axiologies : à cet
égard la sensori-motricité peut être considérée comme un sous-système de
contrôle, qui peut relever ou abaisser les seuils de saturation et de rémanence [5] .





Le noyau sensori-moteur


Le principe d’inertie permet de comprendre comment le corps-actant
se distingue des pressions qu’il supporte, et leur oppose une identité en
construction. Il ne permet pas pour autant de comprendre comment le
corps-actant contribue à la transformation des états de choses.



Dans la perspective qui se dessine ici, l’autonomie et l’identité de
l’actant sont donc acquises sur le fond des tensions et pressions exercées sur
la chair, grâce à la mémoire des empreintes accumulées, qui engagent le
devenir du corps propre. Les motions intimes de la chair, pulsations, dilatations et contractions, sont elles-mêmes soumises aux seuils de saturation et
de rémanence, qui, en leur imposant des limites et une régulation générale,
les modalisent : de ce fait, elles deviennent tolérables ou intolérables, perceptibles ou imperceptibles, et concourent ainsi à la coloration thymique
de l’expérience, positive ou négative. L’application du principe d’inertie
conduit donc également à l’autonomie de la sensori-motricité : l’énergie
charnelle se distingue ainsi des tensions qui s’exercent sur le corps-actant,
puis porte à la fois une intentionnalité et des orientations axiologiques
spécifiques. C’est précisément la raison pour laquelle la sensori-motricité
est à même de procurer à l’ensemble de notre rapport sensible au monde
une orientation axiologique.



C’est aussi la raison pour laquelle, ayant acquis son autonomie, elle
peut participer à configurer notre expérience et notre imaginaire sensibles
en leur procurant des schèmes dynamiques qui les rendent intelligibles.
Les figures de la dégustation, par exemple, racontent un conflit entre la
matière qui procure le contact gustatif et des intensités sensorielles : un vin
« âpre » met en scène la difficile traversée d’une matière résistante par un
flux qu’elle segmente ; une crème « pâteuse », en revanche, signale
l’engluement d’un flux d’intensité dans une matière qui l’absorbe et le
neutralise. On a pu montrer aussi que la lumière [6] , rencontrant des obstacles matériels, pouvait être absorbée si l’obstacle est au moins partiellement opaque, être réfléchie si l’obstacle renvoie le flux d’intensité, ou le
traverser sans dommages si l’obstacle est transparent.



De même, le lien entre l’odeur et la matière vivante n’est plus à
démontrer, et on sait que les catégorisations olfactives les plus courantes
dans les langues naturelles – outre les noms de sources d’odeur – correspondent aux phases des cycles de vie. Mais ce qui nous intéresse ici, c’est
plus particulièrement la manière dont le processus par lequel la matière
vivante émet l’effluve olfactif est imaginé et représenté dans les discours et
dans les pratiques. La hantise de la « pénétration par l’odeur » est associée
à l’appréhension que procure le contact intime de la chair avec les émanations d’autres chairs : à l’époque classique, par exemple, les bains sont
bannis, notamment en période d’épidémie, car ils sont supposés ouvrir les
pores de la peau, et donc favoriser la pénétration de la chair par des
effluves malsains. Cette appréhension repose sur une expérience sensori-motrice imaginaire, celle de la corruption de la chair propre par l’odeur.



C’est alors la corruption qu’il faut mieux comprendre. Ce processus
imaginaire de corruption impliquerait une modification des forces qui
assurent la cohésion de la matière vivante (cf. supra, à propos de la culture
Tin) : les forces dispersives l’emportent, la matière vivante se défait et se
disperse, elle n’oppose plus aucune inertie. L’effluve malsain serait donc
supposé transmettre cette modification de l’équilibre entre forces dispersives et forces cohésives d’un corps vivant à l’autre : l’effluve sain intervient
en faveur des forces cohésives, et l’effluve malsain, en faveur des forces
dispersives.



Dans ce micro-récit imaginaire de la corruption, l’odeur serait donc
l’agent de contamination d’une force dispersive, qui impliquerait une
contagion entre corps et chairs, laquelle se présenterait au moins en deux
étapes : (i) la déliaison propre à un corps, par exemple un corps malade,
(ii) émet sous forme olfactive un vecteur de déliaison (une intensité supérieure des forces dispersives), qui provoque à son tour (iii) la déliaison
d’une autre chair (celle d’un corps sain), par (iv) ajustement analogique
de la force dispersive propre à cette autre chair au principe de déliaison
qui lui a été transmis par l’odeur. La figure olfactive apparaît dans cette
perspective à la fois comme le produit d’une modification de l’équilibre entre
forces cohésives et dispersives appliquées à la matière vivante, en même
temps que le véhicule d’une communication par analogie et ajustement.





Un corps « imparfait »


La schématisation narrative traditionnelle présuppose soit un actant
sans corps, soit un actant parfaitement maître de son corps, un corps qui
dans ce cas ne fait que ce qui est programmé, qui n’est en somme rien
d’autre qu’un lieu d’effectuation pragmatique des actes calculables à partir d’un programme narratif. Or on sait bien qu’aucun acteur humain ne
peut être ainsi programmé, et que, tout au contraire, la dramatisation de
l’action humaine implique un corps imparfait, qui menace à tout moment
d’échapper au contrôle et au programme, et d’imposer ses propres
contraintes et exigences ; la dramatisation du sport de haut niveau, par
exemple, ne se suffit pas du conflit entre les adversaires ; elle se nourrit
abondamment des défauts, des maladresses et des accidents dans les
séquences gestuelles ; c’est justement ce qui fait que le récit sportif est un
drame humain, et que la compétition est un combat entre des hommes et
pas entre des machines.



Mais, dans les discours concrets aussi, il ne se rencontre guère d’acteurs
« de papier » dont le corps soit parfaitement programmable. Il nous faut
interroger, par conséquent, la relation entre la programmation et les aléas
de l’action, sans considérer a priori les seconds comme des scories insignifiantes de la première : actes manqués, inadvertances et négligences, ces
formes apparemment inabouties de l’action ne manquent pas elles aussi de
faire sens, ne serait-ce que sur la dimension affective des discours, et parce
qu’elles manifestent l’existence d’autres parcours que ceux qui sont dictés
par le programme narratif dominant.



Si la programmation peut être définie comme une forme de contrainte
externe, les initiatives du corps-actant expriment sa marge de liberté, une
liberté individualisante, qui rendrait possibles aussi bien les « ratés » de
l’action que la beauté du geste. Si la programmation de l’actant est considérée comme l’une des pressions qui s’exercent sur son corps, alors l’inertie
qui, rappelons-le, en assure l’individuation, constituerait une forme de
résistance (par saturation ou par rémanence) à cette pression, qu’elle soit exercée de l’extérieur (actant hétéronome) ou de l’intérieur (actant autonome).



Pour aborder ces questions, nous proposons l’examen d’un conte africain, So et la Cyclope, où ces questions jouent un rôle décisif.




SO ET LA CYCLOPE

Les ressources de la forêt sont vraiment impossibles à dénombrer. Toute l’année,
elle offre à ceux qui le désirent, et qui ont le courage de chercher, des plantes, des
racines ou des fruits comestibles. Ainsi, en ce moment, c’est la saison où les fruits de
ndengi sont mûrs ; il ne faut pas laisser passer une telle aubaine !

Justement, les fillettes du village viennent de se rassembler, chacune d’entre elles
munie de sa cuvette, pour aller à la cueillette des fruits de ndengi. La longue colonne
sinueuse des petites filles se met en marche et prend la direction du fleuve, en chantant, riant et plaisantant à grands cris joyeux. Il suffit de suivre la berge pour trouver
assez facilement un ndengi de place en place.

Avant de se mettre à la recherche des fruits, objets de leur cueillette, les fillettes
s’arrêtent à l’ombre d’un grand arbre, tout près de l’eau, pour se reposer un peu.
Elles s’assoient en cercle pour bavarder à l’aise, leurs cuvettes posées près d’elles.

L’une des petites filles, celle que l’on nomme So, prend sa cuvette, la retourne et
s’assoit dessus, trouvant cette position plus confortable que de s’asseoir à terre. Ses
petites amies lui disent :

« So ! Il ne faut pas t’asseoir sur la cuvette de ta mère ! Ce n’est pas bien, car en
agissant ainsi tu manques de respect à l’égard de ta mère !

– Bon ! Dit So. Ne vous fâchez pas ! D’ailleurs, je ne vais pas rester assise là sans
bouger, j’ai très soif et je vais aller puiser de l’eau dans le fleuve. »

Elle se lève, saisit sa cuvette et pénètre dans l’eau jusqu’aux mollets. Elle se penche
pour remplir sa cuvette mais elle perd l’équilibre et, en se redressant, elle lâche la
cuvette qui lui échappe des mains et part au fil de l’eau, emportée par le courant,
assez fort à cet endroit. La cuvette navigue longtemps, suivant le cours d’eau. Enfin,
elle arrive chez la Cyclope, sorte de monstre effrayant qui erre dans la forêt, sur les
rives du fleuve, énorme femme avec un seul œil au milieu du front et qui possède la
détestable habitude de dévorer les gens qu’elle rencontre et qu’elle peut attraper.

Pendant ce temps, les fillettes font leur provision de fruits de ndengi, sauf So qui n’a
plus sa cuvette pour les rapporter. La cueillette terminée, les petites filles rentrent au
village.


Quand So, un peu penaude, arrive chez elle, sa mère, étonnée de la voir les bras
ballants, lui demande :

« Où sont les fruits de ndengi que tu devais aller cueillir ?

– Mère ! Je n’ai pas pu en cueillir ni en rapporter parce que je n’avais plus de cuvette.

– Comment ? Où est la cuvette que je t’ai confiée ? Tu sais que j’y tiens beaucoup ?

– Je l’ai perdue en voulant aller puiser de l’eau. Elle m’a échappé et le courant l’a
emportée.

– Tu as perdu ma cuvette ! Va immédiatement la chercher ! Débrouille-toi et ne
rentre pas tant que tu ne l’auras pas retrouvée ! »

Et pour marquer son mécontentement, sa mère la frappa.

So, pleurant, retourne au bord du fleuve, elle détache une pirogue et la dirige vers
le milieu du cours d’eau. Elle se laisse porter par le courant, en surveillant les bords
pour voir si la cuvette n’a pas été arrêtée par une racine ou par les herbes aquatiques. Mais elle ne voit rien.

À un détour du fleuve, elle entend une voix qui l’appelle ; elle regarde attentivement.
C’est une vieille femme, debout sur la berge, qui lui fait signe de venir. So, habilement, conduit à l’aide de sa pagaie la pirogue vers la rive. En s’approchant, elle
constate que la vieille femme est couverte de plaies purulentes. La vieille l’attend, et
dès que So a mis pied à terre, elle lui dit :

« Mon enfant, veux-tu me rendre service ? Prends un bâton, frappe sur mes plaies et
ensuite verse un peu de remède dessus.

– Ma mère, répond So, venez ici, tout près ! Je vais vous soigner. »

Et, délicatement, elle enlève avec douceur les croûtes des plaies, lave celles-ci avec
beaucoup de soin et verse le remède dessus. Pour la remercier, la vieille femme lui
fait cuire un grand poisson au goût succulent qui baigne dans une sauce délicieuse.
So, mise en appétit par l’odeur du poisson, mange tout. Puis la vieille lui dit :

« Où vas-tu ainsi, toute seule ?

– J’ai laissé échapper la cuvette de ma mère et le fleuve l’a emportée. Ma mère, très
en colère, m’a ordonné d’aller la chercher et de la lui rapporter.

– La Cyclope, qui habite un peu plus loin, a sûrement pris ta cuvette. Ne crains rien !
Tu vas repartir et quand tu verras la pirogue de la Cyclope, va la tamponner avec la
tienne. Quand elle voudra te tuer, tu lui diras : “Mère, je suis celle qui était perdue,
me voilà revenue !”, et elle te laissera. »

So remercie la vieille femme, elle reprend sa pirogue et se laisse à nouveau emporter par le courant. Le jour commençait à baisser quand, devant elle, brusquement
apparaît la pirogue de la Cyclope. So, en voyant ce monstre qui la dévisage cruellement de son œil unique, sent son cœur s’arrêter de battre ; mais, se souvenant des
recommandations de la vieille femme, elle donne un nouvel élan à sa pirogue et va
résolument tamponner celle de la Cyclope. Celle-ci chancelle et se met à hurler :

« Je vais te tuer !

– Mère ! Je suis celle qui était perdue, me voilà revenue ! »

Instantanément, l’éclair cruel de l’œil de la Cyclope s’éteint. Elle prend la petite fille
avec elle, l’emmène chez elle, prépare le repas du soir et le partage avec So. Puis
elle lui désigne un lit pour passer la nuit. Quand l’obscurité est complète, la Cyclope
s’approche de So dans l’intention de la tuer. L’enfant, qui ne dormait pas, la voyant
toute proche, s’écrie :

« Qu’y a-t-il ? Mère ! Je suis celle qui était perdue, me voilà revenue ! »

La Cyclope, alors, s’éloigne en grognant. Plusieurs fois, durant la nuit, la même
scène se renouvelle : la Cyclope vient pour tuer la petite fille mais celle-ci, à chaque
fois, l’arrête par la même phrase. Enfin, le jour se lève, au grand soulagement de So.
La Cyclope fait chauffer les restes du repas de la veille. Lorsqu’elles ont mangé, la
Cyclope dit à la petite fille :

« Viens avec moi en forêt !

– Non, mère ! Je n’irai pas en forêt, répond So, méfiante.

– Bien, j’irai donc seule. Mais j’aurai certainement soif en revenant. Va puiser de
l’eau avec ceci et garde-la moi dedans. »

Et elle donne un tamis à l’enfant. C’était, bien sûr, une épreuve impossible à réaliser ;
l’échec aurait permis à la Cyclope de punir la petite fille et de la tuer. La Cyclope
part en forêt et So descend vers le fleuve. Elle essaie vainement, pendant un certain
temps, de puiser de l’eau. Devant l’inutilité de ses efforts, elle renonce et revient à la
case de la Cyclope.

Cette dernière n’était pas encore revenue. So peut fouiller à son aise, et elle retrouve vite
la cuvette de sa mère et s’en empare. Puis elle s’enfuit, saute dans sa pirogue et, à grands
coups de pagaie, elle prend le chemin du retour. La Cyclope, ne trouvant plus So à son
retour de la forêt, se lance à la poursuite de la petite fille ; mais celle-ci a une telle avance
que la Cyclope ne peut pas la rejoindre et, grondant de rage, elle s’en retourne chez elle.
Un peu plus tard, la mère de So emprunte la marmite de la fillette pour aller à la
pêche. La marmite lui échappe des mains et est emportée par le courant. Quand So
voit sa mère rentrer sans sa marmite, elle lui demande :

« Mère ! Où est donc ma marmite ?

– Je l’ai lâchée dans le fleuve et je n’ai pas pu la rattraper, le courant l’a emportée.

– Eh bien ! Va chercher ma marmite, j’y tiens beaucoup ! »

En maugréant, la mère de So prend une pirogue et part à la recherche de la marmite.
Lorsque la vieille l’appelle et la prie de venir lui laver ses plaies, la femme répond
durement qu’elle n’est pas venue jusque-là pour soigner les plaies d’une vieille qu’elle
ne connaît même pas. Et elle poursuit son chemin. La vieille ne lui indique donc pas
ce qu’il convient de faire quand elle rencontrera la Cyclope.

Peu de temps après, la mère de So se retrouve face avec la Cyclope, dont elle
tamponne la pirogue. Paralysée par la frayeur, elle ne bouge plus et ne dit pas un
mot ; la Cyclope alors la frappe de son couteau de jet, la tue, la dépèce, la fait cuire
et la mange.


Contes de la forêt, recueillis par J.M.C. Thomas
(C.N.L./EDICEF, coll. « Fleuve et Flamme »).






So et la Cyclope est à l’intersection de deux familles de contes bien
connues, celle de Cendrillon (la mère injuste, et la fille réhabilitée) et celle
du Petit chaperon rouge (une tâche domestique qui se transforme en épreuve
avec la rencontre du loup ou de l’ogresse) [7] . Résumons en quelques
lignes : une petite fille est envoyée par sa mère cueillir des fruits dans la
forêt avec une cuvette ; elle s’y rend en compagnie des autres petites filles
du village ; ayant laissé échapper sa cuvette dans la rivière, elle retourne
auprès de sa mère, qui la chasse et lui interdit de revenir sans avoir
retrouvé le récipient. En chemin, elle s’attarde auprès d’une vieille
femme repoussante, sale et malade, qu’elle soigne et qui, en récompense,
lui indique la formule qui lui permettra d’échapper à la Cyclope qui
s’attaque aux passants sur la rivière. La petite fille poursuit son chemin
sur la rivière, et rencontre la Cyclope, qui cherche à la tuer. So utilise la
formule apprise auprès de la vieille femme, échappe à la Cyclope, récupère sa cuvette et revient au village. Sa mère part à son tour à la pêche,
laisse échapper son récipient (une marmite empruntée à So, sa fille) ; sa
fille la chasse à son tour ; la mère part à la recherche de la marmite,
refuse en passant de soigner la vieille, et ignore donc la formule qui
protège de la Cyclope ; poursuivant son périple, elle rencontre la
Cyclope qui la tue et la dévore.



L’ensemble du conte (ainsi que des contes types de référence) est
animé par les erreurs successives des protagonistes. On en distinguera ici
de deux types : (1) les erreurs des destinateurs, et (2) les erreurs des actants
sujets.



Les erreurs des destinateurs trahissent leur absence de discernement : la
nature offre ses bienfaits à tous ceux qui pensent à s’en saisir, en tout
temps et pour tout le monde ; la Cyclope donne la mort à tous ceux qui
passent à sa portée, sans distinction de mérite ou de démérite ; la mère
condamne sa fille hors de proportion avec la faute commise, et la fille
fait de même à son tour ; la Cyclope ne cesse d’oublier ce qu’on lui dit et
ce qu’elle fait, etc. La quantification des sujets (n’importe qui, personne)
comme celle des objets (tout, rien, n’importe quoi) est l’expression sémantique
de cette absence de discernement, et interdit la mise en œuvre de
quelque système de valeurs que ce soit. Les erreurs des destinateurs
apparaissent alors comme des actions réflexes qui ne tiennent aucun
compte des propriétés particulières des actants sujets et des pressions
locales exercées provisoirement ou accidentellement par l’environnement. On peut donc considérer que ces corps-actants destinateurs résistent
par rémanence [8] .



Les erreurs des actants sujets sont également diverses et récurrentes. Par
exemple, les instruments qu’ils utilisent sont sans cesse dévoyés de leur
usage canonique : la fille part à la cueillette avec une cuvette, s’en sert
pour s’asseoir, puis pour boire, puis l’échappe dans la rivière ; la mère part
à la pêche avec une marmite, qu’elle laisse échapper sur la rivière, et qui
se met à flotter au fil du courant ; la Cyclope, enfin, demande à la petite
fille de lui puiser de l’eau avec un tamis. Que ce soit sous forme de recatégorisations thématiques (le récipient devient un siège, ou un flotteur ; le
tamis devient un récipient, etc.) ou sous forme de programmes d’usage
non conformes, sources de déviances ou de retards (s’asseoir au lieu de
cueillir, s’arrêter pour soigner une vieille), toutes les péripéties procèdent
d’une erreur, d’une maladresse, d’une inadvertance, et globalement d’une
action non programmée. En outre, c’est So qui, pour sa part, en commet
le plus, et qui, par vengeance, impose à sa mère l’épreuve au cours de
laquelle cette dernière commettra à son tour plusieurs erreurs fatales.



Les erreurs des corps-actants sujets résultent donc d’un autre type de
résistance corporelle, la résistance par saturation, la résistance à l’application
des pressions successives et cumulées de programmation : la saturation, en
effet, est cette dimension de l’inertie par laquelle les corps atténuent ou
absorbent l’intensité des forces qui s’exercent sur eux.



Puisque tout commence ici par des prescriptions (aller cueillir, aller
pêcher, aller chercher la cuvette ou la marmite perdues) qui sont supposées programmer les actants, on aurait donc affaire à un processus de
déprogrammation systématique des corps-actants, le corps de chacun d’eux imposant d’autres rythmes (l’arrêt, la précipitation, etc.) et d’autres exigences
(la faim, la fatigue, la compassion, etc.).



En outre, la déprogrammation singularise l’actant. On voit bien par
exemple en quoi So se singularise en s’asseyant sur la cuvette de sa mère :
elle se distingue ainsi du long cortège des fillettes qui vont en forêt, et qui
ne manquent pas de lui reprocher, justement, ce comportement singulier.
De même, elle se singularise en s’arrêtant auprès de la vieille femme
malade ; enfin, elle exprime sa singularité auprès de la Cyclope, en utilisant la formule rituelle, mais ô combien singularisante ! Je suis celle qui était
perdue, et me voilà revenue [9] .



Or, dans ce petit conte, le problème à traiter n’est pas celui de la
restauration d’un ordre compromis, mais celui de la restauration des
conditions de possibilité des systèmes de valeurs : certes, il faut inventer un
nouveau système de valeurs, mais encore faut-il auparavant, comme
condition de possibilité de ce nouveau système de valeurs, restaurer une
capacité minimale de discernement et de distinction. C’est très exactement ce que
permet l’application des deux seuils d’inertie (rémanence et saturation) :
une instauration (ou une restauration) de la différence au sein d’une dynamique corporelle.



La singularisation du parcours de l’actant So, constitué de résistances
et d’impulsions, participe de cette restauration : elle introduit la première
distinction émergente, celle d’une singularité par rapport à une masse
indistincte. Dès lors, se dégage un nouveau schéma narratif, différent de
celui de la quête, et que nous appelons le schéma de tri axiologique :
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Ce que nous avons appelé la « déprogrammation », et qui se manifeste
par une succession de péripéties provoquées par des actes manqués et des
maladresses, s’analyse donc à la fois comme une suspension des programmes de quête, et comme l’émergence d’une singularité, nécessaire à la
mise en œuvre du tri axiologique. En ce sens, chaque point de bifurcation
narrative ouvre sur la multiplicité des possibles, et l’ensemble de ces points
de bifurcation fonctionne alors comme un filtre en vue du tri axiologique.



Cette nouvelle schématisation n’est pas incompatible ici avec un
schéma de quête plus profond, et qui confirme l’ancrage corporel de la
syntaxe narrative. Cette quête, en effet, serait celle de la survie physique :
faim et nourriture, soif et satiété, santé et maladie, vie et mort, tels sont les
enjeux sous-jacents et sans cesse rappelés ; face à un groupe de destinateurs déficients, la survie devient donc le problème à résoudre, et la solution réside dans la suspension de tous les rôles et de tous les programmes
canoniques, et dans l’invention d’une nouvelle singularité, d’une manière
qui pourrait être utilement comparée au choix d’une victime émissaire
(mais avec cette nuance que la singularité est ici salvatrice sans être sacrifiée). Dans cette perspective, le schéma de tri axiologique est alors une phase
nécessaire du schéma de survie.





Les trois instances du corps-actant


Le Moi-chair est l’instance de référence, l’identité postulée mais toujours susceptible de se déplacer, ainsi que le siège et la source de la sensori-motricité ; il est aussi le système matériel dont l’inertie peut se manifester
soit par rémanence, soit par saturation.



Le Soi-corps est l’instance qui se réfère au Moi-chair (d’où son caractère
réfléchi, et le choix du pronom réfléchi pour le désigner) et à la sensori-motricité, pour lui obéir ou la contraindre, pour l’accompagner ou la
détourner ; c’est donc l’identité en construction dans l’exercice même du
faire sémiotique. Si on distingue les deux types de Soi, on opposera :
(1) l’identité des rôles (Soi-idem), dont le mode de production implique le
recouvrement par chaque nouvelle phase de la précédente, et qui assume
les opérations relevant de la saisie ; (2) l’identité des attitudes (Soi-ipse), dont le
mode de construction repose sur l’accumulation progressive de traits transitoires, sachant qu’en chaque identité transitoire, l’actant se découvre
autre ; ce type assume les opérations relevant de la visée.



Les trois types d’identité permettant de décrire le devenir du corps-actant renvoient par conséquent à trois opérations sémiotiques de base, la
prise de position et la référence (pour le Moi-chair), la saisie (pour le Soi-idem) et
la visée (pour le Soi-ipse). Comme ces trois opérations sont les homologues
sémiotiques des différentes pressions et tensions évoquées plus haut, elles
entrent en interaction dans le modèle de la production de l’acte, présenté
ici sous la forme d’un point triple.
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Les trois zones de corrélations définissent et caractérisent trois types
de schèmes régulateurs des actes incarnés. La cohésion de l’action repose
sur la confrontation entre, d’un côté, les différentes phases du Moi-chair et,
de l’autre, le principe de répétition-similitude qui caractérise le Soi-idem.
La cohérence de l’action repose sur le guidage des phases du Moi-chair par le
principe de visée permanente qui caractérise le Soi-ipse. La congruence de
l’action repose enfin sur la confrontation entre les deux modes de
construction du Soi (la répétition des rôles similaires d’un côté, et la permanence de la visée, de l’autre). La congruence, en somme, serait la
résultante de la cohésion et de la cohérence.



Le développement du modèle consiste alors à explorer les différentes
possibilités de corrélations tensives entre ces trois types de valences [10] . Dans
chacune des zones de corrélations, se rencontrent des positions faibles
(articulées par les degrés faibles des valences) et des positions fortes (articulées par les degrés les plus forts des valences). De ce fait, dans ce modèle à
trois valences, on obtient trois zones de valences faibles (au centre du
schéma), où l’acte émerge à peine, en l’absence de pressions et d’impulsions du Moi ou du Soi, et huit zones de valences fortes (sur le pourtour du
schéma), que l’on peut regrouper en trois grands types, selon qu’elles sont
dominées par le Moi-chair, par le Soi-idem ou par le Soi-ipse.




	
1.

La zone où le Moi domine est celle des schémas d’émergence axiologique. Au
sein du désordre des actes non programmés, d’un enchaînement de
maladresses, d’actes manqués ou de négligences, le Moi reprend l’initiative pour afficher sa singularité référentielle, à la fois contre les tensions
de répétition du Soi-idem, et contre les tensions téléologiques du Soi-ipse.
Le schéma narratif du tri axiologique (cf. supra, So et la Cyclope) en est une
réalisation possible. En généralisant quelque peu, on pourrait dire que,
dans cette zone, il faut déprogrammer l’action pour pouvoir redistribuer
les valeurs de l’action : ce serait à ce compte l’aire de l’invention des systèmes
de valeurs, de l’émergence des axiologies, et de nouveaux horizons de
l’action. À titre d’illustration, on pourrait considérer que les récits d’errance
(les road movies, notamment) appartiennent à cette zone, puisque l’errance
se présente concrètement comme la suspension de la quête, et comme un
renoncement aux programmes et aux visées établies.





	
2.

La zone où le Soi-idem domine est celle de la programmation du corps-actant,
celle où l’identité définie par répétition et similitude contrôle à la fois les
tensions individualisantes du Moi, et les tensions téléologiques du Soi-idem.
Dans cette zone, doit être défini a priori, ou reconnu a posteriori, ce qui doit
être répété comme rôle pour que le parcours de l’actant ait un sens. Dans
ces conditions, le corps-actant subit une spécialisation restrictive (il est
conforme au rôle programmé), il « répète sa leçon » et il applique des
scripts. En ce sens, cette zone où la mémoire sémiotique de l’actant est entièrement consacrée à sa programmation, est aussi celle de l’efficacité et de
l’économie narratives.





	
3.

La zone où le Soi-ipse domine est celle de la construction en devenir du corps-actant, et la tension téléologique l’emporte à la fois sur les tensions individualisantes du Moi et sur les exigences de répétition et de similitude du Soi-idem. Le parcours de l’actant procède alors de la définition d’une visée et
d’une attitude, qui, selon les cas, sera une image-but, un modèle, un simulacre, un espoir ou un idéal. Ce serait en quelque sorte la zone de l’éthique
narrative, où se déploient les récits d’apprentissage, de conversion et de
quête des idéaux.









Le modèle de production de l’acte est aussi un modèle syntagmatique,
susceptible d’être parcouru à l’occasion de changements de régimes narratifs. Quand les tensions identitaires de l’actant s’inversent, quand les équilibres se modifient, alors on change de régime narratif. Dans l’histoire de
So et la Cyclope, on voit bien que So doit oublier à tout moment le programme qui lui a été imposé pour accéder au tri axiologique : elle se
singularise tout particulièrement en suspendant le principe de répétition
des rôles d’un côté, en renonçant aux visées éthiques de l’autre, et en
effaçant les empreintes affectives et morales, pour laisser libre cours à
l’invention d’un parcours imprévisible, à travers une succession d’accidents, qui reposent sur les impulsions du Moi-chair (fatigue et recherche du
confort, maladresse, compassion, vengeance, etc.). De la même manière,
la Cyclope elle-même doit à chaque instant oublier l’instant précédent
pour laisser s’exprimer le besoin contingent de tuer.



Ces quelques suggestions invitent à redéployer la diversité de la schématisation narrative, grâce à la distinction entre trois grands régimes
narratifs, reposant eux-mêmes sur les tensions entre les trois instances des
corps-actants. Ce redéploiement permet alors de faire une place, à côté de
la programmation, à l’erreur, l’acte manqué, la maladresse et l’accident.
En effet, dans le modèle que nous venons de proposer, loin de signaler
une quelconque inefficience de l’actant ou une perturbation insignifiante
de la logique narrative, ces formes apparemment inabouties de l’action
indiquent au contraire que l’actant est toujours soumis au contrôle interne
des instances qui le composent, et aux tensions entre ces instances, mais
d’une autre manière que celle qui définit l’action programmée ; ces autres
formes de l’action sont donc légitimement schématisables et signifiantes.
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