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Résumé

Toute I'ceuvre de Jacques Chessex abondante et variée est une

tournée vers le passé, une quéte brouillée difficile a élucider, un futur
énigmatigue sans issue.

Certes la veine thématique de cet écrivain offre un champ fertile
pour la recherche. Pour ouvrir une autre voie d’accés a cet écrivain
talentueux, d’origine suisse, nous nous sommes permis d’ouvrir les pages
secretes de son écriture sur L’Ogre.

Ce roman lui a valu le prix Goncourt en 1973, écho retentissant dans
le média littéraire. Une attention spécifique sur I'ceuvre entiére, sur la
composition du roman ; ce paradoxe qui se dévoile durant la trame
narrative et descriptive ; le titre méme ouvrant a ce paradoxe, ainsi que le
style qui révele une culture enrichie et féconde, sont les raisons pour
lesquelles nous avons choisi L’Ogre de préférence.

De la surface de I'ceuvre vers le centre vital interne de I'ceuvre, nous
avons pu voir que la forme interne rend bien compte de la totalité.

L’Ogre est un drame qui fonde la vie de l'auteur et I'explique. Il s’agit
du suicide de son pere, le 14 avril 1956, a 'age de 48 ans. Cet écrivain qui
a grandi dans l'opprobre, les menaces, les promesses de vengeance,
rongé par le remords, imagine que son pere revient et reproche a son fils
d’avoir sali sa mémoire en faisant de lui un assassin. Pour se libérer de ce
mensonge, de se soulager du poids de la faute et du silence, Chessex, a
ecrit L’Ogre pour payer cette dette.

L’auteur lui-méme, au cours de nombreux entretiens, disait :

« Je I'aimais et je veux qu’il dorme en paix en
lui rendant la fierté qu’il croyait perdue
lorsqu’il s’est tué. Devant Dieu, désormais,
mon peére et moi, nous ne sommes qu’un ».



Chessex semble continuer la démarche des romanciers suisses tel
que Ramuz tout en se frayant sa voie propre en exprimant dans L'Ogre
son concept de I'amour-haine, de la jalousie auprés d’un pére rival, une
acceptation de soi par la mort et le suicide. Jacques Chessex, en évoquant
cette thématique paradoxale, laisse pressentir 'ensemble des tensions
auxquelles son personnage avait d0 faire front. Au milieu d’'une contra-
diction, I'’écrivain n’a justement pas pu chercher a se résoudre que dans
I’écriture. Une écriture neuve par son intérét, par ses théemes et par ses
procédés stylistiques. Ce territoire que I'écrivain a fouillé, traversé par la
douleur et la souffrance parait élégant a de nombreux chercheurs pour
puiser dans ses sources.

Pour parcourir d’'une maniére adéquate L'Ogre de Chessex, nous
avons entrepris 'analyse de différentes parties paradoxales qui constituent
L’Ogre et lui donnent une signification acceptable.

Pour un lecteur non averti, le chaos intérieur du roman piége le
lecteur. Ce chaos provient de cette unité multiple qui constitue I'ceuvre sur
le plan stylistique que sur le plan romanesque. Mouvance et stabilite,
incertitude et assurance, un duel constant, manoeuvrent le récit entre le
bien et le mal ; entre la clarté et 'obscurité, entre la vie et la mort. En un
jeu raffiné du langage, Chessex nous invite au jeu du masquage dans la
stratégie discursive, une stratégie tissée de plans et de calculs; de
flatteries et de rejets mais plein de sensations. Hors du commun, L’Ogre
proceéde a la fois d’un noyau poétique et d’un geste artisanal sans
conteste.

Unité et multiplicité dans un seul noyau, revers d’'une méme
médaille, pour montrer une organisation textuelle entre description et
narration — pour montrer un univers sensoriel bati sur le regard — un
univers animal qui dénote la monstruosité de I'étre — entre une fiction qui
semble étre réelle et méme vécue et entre une réalité impossible a
concevoir, séries de variations romanesques qui contribuent toutes a
percevoir le paradoxe et le comprendre. A travers ce paradoxe, cette
matiére riche et fertile, comme nous avons pu I'analyser, est un prétexte
qui permet au romancier de rebondir parfois a I'’écart de l'autofiction. Le
paradoxe est partout dans L’Ogre dans son ensemble multiforme, marqué
par des hauts et des bas mais intéressant en toutes ses parties.
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INTRODUCTION

Déchiré entre haine et admiration, Jacques Chessex, écrivain suisse
de langue francaise, nous fait régulierement parvenir des romans forgés
d’'une imagination jamais a cours et d’une culture dont on chercherait en
vain les failles. Tracant sans doute assez fidelement le champ complexe
des amertumes, des rejets et des ambitions, ce créateur tente de se frayer
sa voie propre. Jacques Chessex se situe dans I'espace d’'une blessure
avec une ouverture en forme de cri de cceur. « Je suis content. Ramuz
est mort ! ». « C’est Ramuz, avec sa vigueur printaniére, qui a été le
novateur ». Ecrivain helvétique, né a la veille de la grande guerre, a recu
sa part dhommages et de récompenses, a tenu son rdle dans le monde
littéraire, a travers son roman L'Ogre, qui lui a valu le prix Goncourt en
1973 (35 000) exemplaires vendus.

Comme «la modernité commence avec la recherche d’une
littérature impossible » (1), 'ceuvre de Chessex abondante et variée
ouvre la voie a une pluralité d’interprétation.

L’Ogre est une tournée vers le passé dont le narrateur-auteur
cherche constamment les traces ; c’est aussi une quéte brouillée qu’on ne
peut élucider et qui plonge le lecteur dans une recherche perpétuelle de
guelque chose perdue.

Certes la veine thématique de ses ceuvres peut encore offrir de
nombreuses pistes de travail. Toutefois, il nous a semblé qu’'une autre
voie d’accés a cet écrivain calviniste, du Canton de Vaud, pouvait étre
exploitée ; raison pour laquelle nous avons entrepris cette recherche sur
L’Ogre. Une attention spécifique sur ce déchirement entre amour de vie et
haine de la mort fait ressortir cette veine paradoxale qui s’y révéle a
travers le roman. Le roman par sa composition, étonnant par le choix de
son titre et enfin de compte par la verve de son style nous a amené a
entreprendre une démarche vigoureuse qui partira comme le suggere Léo
Spitzer

Q) Cf. Roland Barthes, « Le degré Zéro de I'écriture », Paris, Seuil, 1953.



« le centre vital interne de I’ceuvre d’art [...]
et finalement revenir a tous les autres
domaines d’observation pour voir si la forme
interne qu’on a essayée de batir rend bien
compte de la totalité » (1).

Sans doute, la principale raison d’écriture de L’Ogre c’est de « vivre,
de s’obstiner a achever un souvenir » comme dit René Char. C’est en
écrivant que Chessex s’obstine a achever 'amertume remords de la mort
de son pere, refoulée dans son conscient et dont de nhombreux souvenirs
ne seront jamais reconstitués. |l s’agit du suicide de son pere en 1956, a
I'age de 48 ans. Ce drame qui fonde sa vie et I'explique en quelque sorte
un pére tyrannique vivant dans I'opprobre qui acheéve sa vie avec une balle
dans la téte.

Parfois, rongé par le remords, Chessex imagine que son pere
revient et reproche a son fils (Jacques) d’avoir Sali sa mémoire en faisant
de lui un assassin. C’est ce qui explique le cri de révolte de Jean Calmet

dans le roman empruntant sa voix a Chessex :

«Je ne suis pas un salaud, proférait Jean
Calmet, gesticulant. Je suis propre, moi, je
ne suis pas un salaud, foutez-moi la paix,
tous, je ne vous ai rien fait, je suis propre, je
suis pur, je n’ai rien d’autre a vous dire, je
suis pur, moi, je suis pur ! ... » (2).

Cette confession était la seule maniére de délivrer 'ame de son
pére, de se soulager du poids de la faute, de le libérer de I'oppressant

silence. Lui-méme, 'auteur dit :

« Plus je vieillis, me dit-il, plus j’éprouve le
besoin de déculpabiliser mon pére. C’est ma

facon de payer ma dette. Je I'aimais et je

(1)
)

Cf. Léo Spitzer : Etudes de style, Ed. Gallimard, Paris, 1970, p.431.
Jacques Chessex : L’Ogre, Ed. Grasset, Paris, 1973, p.112.




veux qu’il dorme en paix en lui rendant la
fierté qu’il croyait perdue lorsqu’il s’est tué.
Devant Dieu, désormais, mon pére et moi,
nous ne sommes qu’un » (1).

Depuis donc cette date tragique, I’écrivain I'adore, le hait, I'insulte, le
cherche en vain, le trouve parfois, le harcéle de questions, le condamne, le
défie, [C’est toujours dieu qui I'occupe]. Il dit :

« Je sais seulement, précise-t-il que j’ai le
sentiment de Dieu » (2) ].

Ce sentiment ne I'a jamais quitté. Paradoxalement, face a cet
amour-haine qui parcourt tout L’'Ogre, Chessex tel que son personnage
Jean Calmet refuse l'acceptation de soi. Jacques Chessex laisse pres-
sentir 'ensemble des tensions auxquelles son personnage avait di faire
face et qui n'avait justement pu chercher a se résoudre que dans l'acte de
I'écriture. Traversé par des douleurs, des convulsions, Chessex ainsi que
Jean Calmet n’ont pas cessé de se fixer comme référence réciproque.

A peine dévoilé par d’émouvantes incertitudes des troubles
continuelles, Chessex restitue son récit et invente la maniere adéquate a le
parcourir. A peine ces portes commencent de s’entrouvrir a travers le récit,
a peine surgit un formidable chaos intérieur. Le souvenir chez le narrateur,
en reste tellement fort qu’il ne peut plus s’exprimer qu’au présent. Ainsi
dit-il

« La grande fatigue de toutes ces années ou
je m’épuise a vivre dans son ombre » (3).

De cet affrontement, ce duel a perpétuité fonde la trame du récit et
la trame de I'écriture dans L'Ogre. En un jeu raffiné de leurre, de masque
et de trompe-I'ceil, une confession affleure, une confession dont on mesure
la valeur.

Q Cf. Article France—Mail-Forum No.38. Notices bibliographigues
http://www.france-mail-forum.de/fmf38/bib/38garcil.htm.

2) Cf., article : Les jeux d’'ombres de Jacques Chessex, le web de I'humanité
http://www.humanité.presse.fr/journal1999-04-15, p.1.

3) Ibid. : Méme article : Les jeux d’'ombre de Chessex, p.2.
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Chapitre 1

A.  Multiplicité des genres littéraires et unicité du roman :

Les principaux traits génériques qui caractérisent le roman nous a
permis de comprendre I'ceuvre dans sa totalité et nous a permis une
réception cohérente et appréciative. Nous essayerons d’analyser les
principaux domaines qui portent sur I'organisation textuelle : la description,
la narration, la signification des signes récurrents d’une intertextualité
apparente et profonde ; ce qui suppose un agencement entre les
différentes parties qu’on a pu relever ainsi que I'organisation d’'un systéme
d’échos, de rappels qui assurent la cohérence du texte malgré la
multiplicité de I'interprétation.

Dans son ensemble, le roman est conditionné par I'effet narration-
description. La description n'est plus un décor ou objet insignifiant au
milieu de la narration mais elle acquiert une fonction créatrice de la trame
des événements fictifs. Le choix de Chessex de cette tentative d’un
enchevétrement description-narration nous pardt intéressant surtout que la
description revient au service de la narration fictive ; approfondit les
secrets du style de Chessex ; ce style étant qualifié par la terminologie de
Fontanier comme :

«un vrai rapport de I’expression avec l'idée
ou avec la pensée » (1).

Tout notre objectif réside dans le fait de déceler le paradoxe qui
caractérise I'ceuvre surtout la ou I'on ne peut plus narrer alors que la forme
du roman exige la narration. Nous essayerons d’analyser le point de vue
selon lequel les événements sont présentés ainsi que le changement de
perspective oscillante entre description/narration entre fiction/ réel.

Cependant le probleme de confusion entre auteur/narrateur
s'impose lorsque [I'histoire racontée est présentée par un narrateur

Q) Cf. P. Fontanier : Les figures du discours, Ed. Flammarion, Paris, 197, p.505.



autodiégétique torturé par la mort d’'un péere monstre.

Nous nous donnerons donc pour objectif une étude orientée vers
I’économie générale de I'oeuvre comme résultat de I'attente romanesque.
On s’attachera a dégager du texte les tics les plus significatifs qui, par leur
divergence et leur complexité contribuent & former la singularité de
Chessex.

Nous avons pu constater que I'écrivain se demande ce qu’est
I'aventure a la maniére de Cervantés. || commence a examiner ce qui se
passe a lintérieur a la maniére de Samuel Richardson, dévoile la vie
secrete des sentiments comme Balzac et découvre I'enracinement de
I’homme dans I'histoire. Comme Tolstol, il se penche sur l'intervention de
I'irrationnel dans les décisions et le comportement humain. Il sonde le
temps: ce moment insaisissable comme Marcel Proust ; l'insaisis-
sable moment présent avec James Joyce. Il Interroge avec Thomas
Mann, le réle des mythes qui sont venus du fond des temps et qui
téleguident nos pas. On a ainsi découvert Chessex par la diversité
des genres littéraires qui s’accroit de maniére intense dans L’Ogre,
multitude de modeles génériques, ce qui rend plus difficile la classification
du roman.

Les récits du roman sont pergus a travers une grille dimages et
d’idées créés par les textes antérieurs et c’est la reproduction du théme a
la maniére de I'écrivain qui le rend original. L’attente romanesque de
'auteur aide le lecteur a mieux apprécier et interpréter 'ceuvre dans une
perspective nouvelle. Lorsque cette attente du lecteur est modifiée,
modulée, elle enrichit le genre romanesque de nouvelles caractéristiques
et lui permet de découvrir une nouvelle maniére de voir. Ainsi le lecteur est
placé dans une position, qui non seulement doit comprendre les réponses
a ses guestions, mais aussi a en trouver les questions visées par le texte
donne.

Chessex en ceci adopte dans L'Ogre le point de vue de
J.M. Shaeffer qui voit dans la transformation générique le début d’'un genre
nouveau. Shaeffer ne partage pas l'avis de ceux qui considérent que les
grands textes ne sont jamais génériques, pour lui comme pour Chessex ;
ces textes se caractérisent



«non pas par une absence de traits généri-
gues, mais au contraire par leur multiplicité
extréme » (1).

C’est justement le cas de Chessex, qui joue sur la multiplicité des
traits génériques.

Les variations du systeme énonciatif provoquent et contrdlent a la
fois l'identification du lecteur au héros. Les commentaires du narrateur
sont rares, le choix du présent, puis le remplacement de la troisieme
personne obligent le lecteur a voir dans les éléments des récits des indices
a interpréter « tout émerge d’un voile d’obscurité et de brouillard » (2).

Le roman peut étre lu comme une illustration de la thése de
Jauss selon laguelle la perception du lecteur est sans cesse « guidée » par
des « signaux » qu’il repéere dans le texte.

« L’écart esthétique » dit par Jauss fournit un critére de qualite,

«une grande ceuvre rompt avec les formes
préétablies, bouleverse les habitudes de
lecture et les attentes du public (cette réaction
peut aller jusqu’a lI'incompréhension ou au
refus) » (3).

Ainsi, L’'Ogre est une ceuvre de qualité pour le lecteur et pour
'auteur quand ce dernier lui offre une occasion de se connaitre dans
une ceuvre unique et énigmatique, qui se caractérise par un « écart
esthétique », une creéativité romanesque du « plaisir du texte », une

Q Cf. J.M. Shaeffer: Qu’est-ce qu’un genre littéraire ?, Paris, Seuil (« Coll.
Poétique »).

2) Cf. Italo Calvino « Si par une nuit d’hiver un voyageur, 1979. Un Univers de
Signes. Trad. fr., Ed. du Seuil, 1981.

3) Cf. Hans Robert Jauss : Pour une esthétique de la réception, 1978. Notes
importantes : Jauss centre son étude sur la notion de réception en la définissant
par les concepts « horizon d’attente » et « écart esthétique » en montrant
comment dans Jacques le Fataliste, Diderot joue sur I'horizon d’attente des
lecteurs, c’est une vérité de I'histoire qui démente et démontre les mensonges
inhérents a la fiction.



interaction entre lecteur-auteur et qui constitue un processus dynamique :
ce qui expligue a la fois la survie de lI'ceuvre et la pluralité de ses
réceptions.

Le roman, nous l'avons déja signalé, est un arriére-plan de la
biographie et I'autobiographie de Chessex. Ce processus créateur répond
a une nécessité intérieure et constitue une aventure personnelle ; il y va de
la vie de I'auteur souffrant de la mort du pere. Cela ne veut pas dire que le
roman est une photographie identique de l'autobiographie de Chessex
mais simplement un parallélisme fécond qui éclaire la trame des
événements et qui se refléte a travers I'écriture. Chessex

« ne cherche pas a expliquer, ce qui s’écrit
par la vie de ’homme qui écrit » (1).

L’Ogre de Chessex n'est pas un raisonnement mécanique d’une
simple histoire mais une rencontre de mots, de sons, d’'une logique de
I'illogisme, une maniére de dire le non-dit ; soit par métaphore ou
comparaison ; simplement une lecture a multiples visages, ou le « je » est
un autre comme réevélé par Rimbaud, une part obscure mais féconde qui
interdit de percer le mystere. Ce « je » de l'auteur s’analyse en une série
de strates et se dissout en un « je » fantomatique selon Calvino.

L’on pourrait, de cette fagon définir Jean Calmet comme un type
sans equivoque

« un systéeme d’équivalences réglées destiné
a assurer la lisibilité du texte » (2).

Le « signifié » du personnage » est
« un aboutissement d’un certain nombre d’in-

formations éparpillées dans le texte ; discon-
tinues, disséminées tout au long du récit et

Q) Cf. Louis Aragon : Les Incipit in CEuvres romanesques croisées, Ed. Gallimard,
1969, t.42, pp.191,192.

2) Cf. Philippe Hamon : « Statut sémiologique du personnage » in Poétique du récit,
Ed. du Seuil, 1977, pp.142-145.




rassemblées par le travail de mémorisation du
lecteur » (1).

Jean Calmet est un « actant », une « fonction », qui se définit dans
la sphére du récit. Nous ne savons de lui que des parties hybridées
d’informations : son nom, son prénom, sa profession professeur de latin au
gymnase ; sa famille désignée par des noms abstraits avec laquelle il
entretient des rapports de ressemblance ou d’opposition. Par contre, Jean
Calmet est un « faisceau de relations » (2) avec les autres personnages
qu’il rencontre a titre d’exemples : Thérése dans le deuxiéme chapitre
L’Esprit de Dionysos. Francois son collegue de classe, Isabelle son
étudiante, Liliane sa maitresse ...

Jean Calmet est un ensemble dispersé de signes et de marques :
il est un «je» et un «jeu» social; il est «lui», «il», «morose »,
« assassin », etc... En fin de compte: «une étiquette récurrente qui
s’étend de son champ d’équivalence pour transcender le temps ».

Exemples a citer : retenons L’affaire Zwalen le directeur Grapp
(Jean Calmet est une pure passivité lui-méme ; les moments sont rares ou
il agit avec I'entourage). Ce type de personnage varie donc du déictique de
I'initial au portrait en passant par plusieurs types de procédés visuels,
acoustigues, jeux onomastiques, périphrases.

Chessex effectue un effort particulier a la fois sur la spécificité et la
diversité de ces étiquettes signifiantes de ses divers personnages, ainsi le
pére est désigné par « le taureau », le docteur, par celui dont dépend les
autres ; « moi », le « maitre », le «tyran », '« assassin », le « proprié-
taire », la « loi ». La mére est désignée par « femme grise, désoeuvre,
désemparée ». Isabelle est désignée par la « jeune morte ». Thérése par
la « Fille au chat ». Liliane par cette « viande qui disait des choses aussi
sales ». Mollendruz, « chef de groupuscule Hitlérien », ce « magicien » qui
avait eu des ennuis avec la police.

Les exemples sont abondants.

Q) Ibid. Terme employé par P. Hamon.
2) Ibid. Cf. Philippe Hamon, in Poétigue du récit — terme employé par Hamon pour
désigner le signifié et le signifiant du personnage.




Méme s’il s’agit des membres de la famille de Jean Calmet, soit
freres ou sceurs, ils sont :

- Etienne, I'ingénieur agronome grand, cuivré.

- Simon, l'instituteur, fauve et fin, le préféré de la mére, 'ornithologue.

- Hélene, la blonde, la robuste, l'infirmiére ; et

- Anne, qui ne faisait rien, allégre, pressée.

- Jean Calmet, le cadet, le benjamin, le petit benjamin qui rougissait
de honte et de colére ou tout autre piece lui rappelant ce
nom détesté : le fusilier, I'étudiant en lettres, le Vaudois ; petit crétin,
imbécile.

Jean Calmet est un personnage de roman illustré, une étiquette
hétérogene linguistique et sémiologique.

« prise en charge par du texte, par des cou-
leurs, par des gestes, un type de trompe-
ceil prét a se rendre sur le «terrain de
Fauteur » (1).

L’écrivain en toute honnéteté parle de soi, renonce au type littéraire.

C’est sur Jean Calmet que tout I'effort du romancier se concentre, et
sur lui que doit porter tout l'effort d’attention du lecteur. Les états
psychologiques de Jean Calmet qui servent comme support, renouvellent
la complexité de la vie psychologique jusqu’a la « dénégation » (2) et les
transforment en des mouvements indéfinissables.

Exemple : La scene du corridor joue un role de transition dans I'état
psychologique de Jean Calmet ; transforme son univers en un enfer de
torture. Ce passage provoque chez Iui I'image du fantdme du pére qui
réde : sa voix, ses gestes, les membres de son corps qui le persécutent et
le hantent. Cette scéne récurrente presque dans chaque chapitre
transforme le moment de bonheur en un moment infernal.

Q) Cf. Philippe Hamon : Op.Cit.,, méme page.

2) La dénégation : Dans le vocabulaire psychanalytique est une apparition a la
conscience et sous le couvert de la négation d’'une idée ou d’un sentiment
jusque-la refoulé.



« Jean Calmet ne mangeait plus. Dormait mal
ou pas du tout. Quand il apercevait Liliane au
fond du couloir, a son tour il fuyait dans une
encoignure, comme s’il sentait trop honteuse-
ment sa propre disgrace pour oser I'aborder
de front. Il se cachait d’elle. Il souffrait » (1).

« Quel démon hantait ce corridor, ou ce porte-
parapluie, ou ces W.C. dont le ruissellement
lui faisait froid dans le dos, quel mauvais
génie avait-il dérangé, derriere les plaques
moisies des parois, pour qu’aussitét sa
peur et ses dégolts le figent comme un
coupable » (2).

Lors de la création de son univers romanesque, Chessex emprunte
a la fois plusieurs genres littéraires : roman policier autour d’'une enquéte
dont on ignore le crime, d'une disparition d’'un pére mort. On y trouve
souvent des personnages sans identité issus d’'un passé lointain. Comme
dans le roman autobiographique, des points communs presque fideles
entre 'auteur-narrateur et Jean Calmet coincident de fagcon remarquable a
la limite ; ils ne sont pas suivis a la lettre.

Exemple : Le peére de l'auteur quand il se suicida avait quarante
huit ans, tandis que Le pére de Jean Calmet avait cinquante huit ans, sa
mort n'est jamais définie. On assiste a ses funérailles (on le met dans un
crématoire). La dislocation du sujet, les anticipations, les retours en arriere
sont des signes du nouveau roman. L’'Ogre comme titre nous fait penser
gue nous lecteurs entrons dans un univers manichéen, celui du conte.
Souvent cruel ou violent ou il y aura des meurtres, des combats, des
souffrances physiques et morales écrites sans détour. Mais ce qui hous
importe, c'est cette facade du conte d’expliquer aux lecteurs des
phénomenes particuliers (ou on retrouve cette fonction dans le mythe). La
structure du conte est aussi morale et normative dans la mesure ou elle
s’adresse a une communauté et cherche a les édifier. Nous avons pu

Q) Cf. Chessex, L'Ogre, Op.Cit., p.65.
2 Ibid., p.88.
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trouver, a travers la structure de L’Ogre, quelques procédés généraux qui
relevent du conte comme exemple : I’héroisation, omniscience, supers-
tition, convenance littéraire, humour, fantaisie insolite, invraisemblance,
pathétique quéte, fantastique, chimérat, objet surréel, récompense. Pour
les actants : le héros en quéte de soi : 'adversaire qui incarne le pére et le
directeur du gymnase, l'opposant (Mollendruz), le vilain, l'intermédiaire
(Francois clerc), la victime (Isabelle — la mere — Liliane), I'anaphore, la
comparaison figurative, 'énumération non systématique, le leitmotiv, le
sens symbolique, le ton contraint.

A titre d’exemple, citons :

« Jean Calmet regardait le petit panier rond de
la Fille au chat avec une exaspération tendre.
Elle le balancait contre lui, a bout de bras,
c’était toute I’enfance, ce panier, le trésor du
Petit Chaperon Rouge dans la forét, le bagage
des réves, l'attention des mamans pour les
mere-grands solitaires, et dans ses petites
bottes une gamine se met a trottiner sous les
grands arbres, et le soir tombe, et le fourré
s’épaissit, et le loup vient » (1).

« Tout était inventé et tout était vrai dans ces
contes » (2).

« Jean Calmet pensait a I’enchanteresse de
L’Ane_d’or. Allait-il étre métamorphosé, lui
aussi, en quadrupede, a martyriser ? Il relisait
le texte, ce matin méme, dans l'une de ses
classes. L’écurie ou les coups pleuvent sur
Lucius. Allait-il étre changé en béte par cette
sorciére a tresses d’or ? Et pourquoi pas ?
Avec plaisir, il s’imagina livré aux pouvoirs de
la fée. La Pamphile du conte. Et Circé. Et
Morgane ».

Q) Chessex, Op.Cit., p.103.
2 Ibid., p.107.
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Pour donner a son récit le prestige de vraisemblance, Chessex
ancre son héros et les événements qui y ont lieu dans les cadres de notre
histoire. En plus, il inclut dans son univers romanesque des événements
historiques attestés. Exemple : L’Affaire Zwalen - les flammes de
I'Inquisition, les fours d’Auschwitz — Nixon — Hitler — les manifestations des
étudiants en 1968. Des personnes qui ont réellement existé. Par
I’évocation de ces noms, Chessex s’approche du roman historique ; les
péripéties sont racontées avec une teinte véridique :

« Aux promotions, et dans la chaire sacrée de
la Cathédrale, un contestataire, un gauchiste
insultait les autorités ! Les journaux faisant
mousser l’affaire, tout le pays réagissait: la
campagne saisissait ’'occasion de blamer une
école qui ne fabrique a longueur d’année que
des gauchistes » (1).

et encore :

« Ce fut le prétexte, dés la fin d’avril, a toutes
sortes d’événements que les groupes de
gauche suscitaient sans cesse: défiles a
calicots et a pancartes, réunions sauvages
sur les petites places de la cité, tracs
quotidiens de la Taupe, de Spartacus, de la
Ligue marxiste ou de Rupture, discours de
’exclu devant le Département de I'Instruction
public. Réintégrez Pierre Zwalen » (2).

Autre exemple :
« Mollendruz qui éditait a ses frais un petit

journal néo-nazi. L’Europe réelle ou éructaient
guelques nostalgies des fastes de Nuremberg

Q) Chessex, Op.Cit., p.141.
2 Ibid., p.142.
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d’avant-guerre et de la solution finale » (1).
A I'enterrement de son pere, il se souvient d’'un détail :

« Son esprit vagabondait autour du gril de
Saint Laurent, des flammes de I'Inquisition
des fours d’Auschwitz » (2).

N’oublions pas aussi que le resurgissement des mythes anciens et
modernes au cours de la narration ou méme dans la description des
portraits ou souvent le narrateur leur attribue une fonction et une figure
mythique. Les exemples sont abondants dans le récit, nous citons a titre
d’exemples : la scene ou le narrateur décrit Isabelle (une étudiante jeune
qui va mourir) et Marc son amant la suivant jusqu’a la tombe dans un
décor pathétique qui fait allusion a Orphée et Eurydice et nous rappelle
Atala de Chateaubriand quand Chactas I'enterre sous le soleil ; aussi
Antigone martyrisé allant vers sa tombe.

« Marc, Isabelle. Elle vivra dix jours, quinze
jours, on lui mettra sa robe blanche, le corbil-
lard la rameénera de Lausanne au cime-
tiere qu’elle a voulu, a sa petite fosse, a ce
soleil » (3).

La citation est une allusion a Chateaubriand dans Atala :

« Orphée et Eurydice se sont couchés I'un a
coté de I'autre sur la dalle, ils écoutent le vent
dans I’herbe, ils respirent une odeur de feu de
branches, frissonnent quand le mésange
appelle par sifflets brefs » (4).

Allusion & Romeéo et Juliette de Shakespeare.

Q Chessex, Op.Cit., p.195.
2 Ibid., p.58.

3) Ibid., p.28.

4) Idem.
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« Leurs yeux se sont emplis de larmes. lls
pleurent, les enfants, ils pleurent sans bruit
leur amour ; ils pleurent leur solitude épou-
vantable » (1).

Ou encore plus loin rappelant le mythe d’Antigone de Sophocle ou
d’Anouilh :

« Isabelle marche vers sa fosse, s’arréte un
instant au bord du trou, se penche et cueille
au creux de sa main un peu de la terre qui la
recouvrira dans quinze jours » (2).

Non seulement l'intertextualité se voit par I'’évocation des mythes
anciens mais aussi par l'image des mythes modernes. En ceci nous
citons :

«Le 20 mars, les copains mangeaient des
gateaux, on avait ouvert des bouteilles de vin,
écouté Léonard Cohen, et Joan Baez, et
Donovan, et Bob Dylan » (3).

La Suisse devient, elle aussi, un mythe moderne par ses paysages
fabuleux ; par sa nature pittoresque, par la richesse de ses montagnes.
Ainsi le narrateur I'évoque a plusieurs reprises dans des séguences a
I'intérieur du récit.

« Mais tout de suite, il lui avait donné ce nom,
c’était la loi et la magie tout de suite, elle
I’avait plongé dans la joie mystérieuse et folle
de Dionysos » (4).

La Suisse devient ainsi Dionysos dans toute sa beauté dont
I'enchantement ne cesse jamais car elle est l'incarnation de tous les
secrets.

Q) Chessex, Op.Cit., p.28.

2 Ibid., p.26.

3) Ibid., p.123, les noms cités dans le paragraphe sont des musiciens modernes.
4 Ibid., p.99.
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« Montreux des places solaires dans leurs
jardins de figuiers et d’oranges sous les
collines de sapins, Montreux des turbans
emperlés et des Rolls-Royce en face des
dents-de-scies des Alpes, ville qu’une série de
prodiges métamorphosent en cimetiere sur-
réaliste, en carte postale anglo-balkanique, en
port de théatre baroque, en dépliant de
I’Orient-Express, en caverne d’Ali-baba helvé-
tigue et mondaine ! Et la fille au chat venait
de sortir de ce réservoir, par I'effet des génies
des montagnes et de I’eau qui l'inspiraient et
la protégeaient comme leur enfant mysteé-
rieuse ! » (1).

Ainsi la Suisse est

«la sceur, la fille, la compagne exaltée du
divin V" (2).

Elle est I'incarnation de Dionysos, elle est aussi la fille au chat, le mythe
ancien, le mythe moderne. L’intertextualité vient doter la description au
milieu de la narration d’'une fresque décorative, rompant de la sorte la
monotonie du sujet principal, invitant le lecteur a se référer constamment a
sa memoire.

L’Ogre de Chessex emprunte aussi des traits du roman classique
dans des petites séquences a lintérieur du roman: la concision et la
précision dans l'expression ou le mot est mis a sa place, ont un effet
remarquable.

Rappelons Balzac dans La Peau de Chagrin, il dit :

« ... Mais la photographie capricieusement se
lovait, revenait, les pattes de la panthére

Q) Chessex, Op.Cit., p.102.
2 Ibid., p.138.
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comiquement sur sa téte, I'ouvert obscure
derriere elle se rapetissait, se plissait, se
crispait comme une Peau de Chagrin qu’un
mauvais enchanteur elt retournée sur elle
comme une coiffe brillante et noire » (1)

En empruntant ainsi les caractéristiques de plusieurs genres a la
fois, I'auteur joue sur la frustration du lecteur en créant ce genre hybride a
multiples facettes. Et si I'on se référe a la définition de J.M. Adam, L'Ogre
de Chessex sera :

«une suite configurationnellement orientée
d’unités (propositions) séquentiellement liées
et progressant vers une fin » (2).

Le récit représente une suite d’événements qui s’enchainent de
diverses facons.

Jean-Pierre Goldenstein décrit dans son ouvrage trois principaux
types d’agencement des épisodes dans le texte :

1) L’enchainement : quand les événements se suivent dans |'ordre
logique 1, 2, 3.

2) L’enchdssement : quand une histoire intervient au cours d'une
autre, ou un sujet sert a introduire un autre, les épisodes se suivent
dans l'ordre 1, 2, 1.

3) L’entrelacement : quand les épisodes se suivent dans 'ordre 1, 2,
3, 1.

Suivant cette classification théorique, nous avons pu retenir que
Chessex utilise les trois catégories de fagon diversifiée. L’auteur suit
L’Enchainement dans sa répartition des chapitres dans une macro-
structure sémantique qui organise le sens du récit global.

Q) Chessex, Op.Cit., p.108.
2) Cf. Jean-Michel Adam : Le Récit, P.U.F., Paris, 1984, p.127.
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Chapitre | Le crématoire.
Chapitre I L’Esprit de Dionysos.
Chapitre I La Jalousie.

Chapitre IV L’Immolation.

Il suit LEnchdssement quand de petites histoires racontées inter-
viennent au cours d’'une autre ou a l'intérieur de celle-ci pour avertir le
lecteur de son importance et de sa reprise dans d’autres chapitres. Ceci
est bien clair dans le premier chapitre intitulé « Le Crématoire » ou
I'auteur-narrateur nous introduit dans un cadre décoratif signifiant celui du
café-bar de I'hétel d’Angleterre ou de I'hétel de I'Evéché. Le personnage,
au milieu de la foule de jeunes gens sentant la solitude, « crispé »,
« morose » devant son assiette [...] «une image le persécutait » (1).
L’emploi de ces mémes mots, I'image du café, le rassemblement autour de
la table sont :

«Une scene trés ancienne mais qui s’était
reproduite des milliers fois au temps ou il
vivait aupres de sa famille, a Lutry, au bord du
lac, dans la maison bouleversée de cris, de
dispute sous le vent des peupliers et des
sapins » (2).

Cette méme scene, en effet, est reprise dans le premier chapitre
« Le Crématoire » au moment ou J. Calmet

« se dirige vers le café de ’Evéché. Un groupe
de filles en blue-jeans le devance, elles rient,
elles parlent fort, leurs longs cheveux flottent
sur leurs épaules encore bronzées. J. Calmet
entre a ’Evéché s’assied a la seule table libre
devant la vitrine. Il commande un Ricard et
s’absorbe, « morose », dans la contemplation
du paysage » (1).

Q) Chessex, Op.Cit., p.11.
2 Ibid., p.12.
3) Ibid., p.45.

17



Plus loin :

« Jean Calmet vide son Ricard d’un trait et ses
yeux se reportent sur I'image ancienne » (1).

Dans le deuxieme chapitre « L’Esprit de Dionysos » :

«Le café était plein de jeunes gens qui
jouaient aux cartes et aux échecs (...) il y avait
de nombreux éléves de J. Calmet. Tout a
coup J. Calmet hurla de cris violents, une
série de glapissements furieux, d’aboiements
ininterrompus qui figerent instantanément
I'assistance (...). Dés les premiers cris de
J. Calmet, le silence s’était installé dans
I’Evéché et tous les visages stupéfaits
s’étaient tournés vers lui, horrifiés, plein de
pitié et de tristesse » (2).

« Remous. Cris. Des groupes s’apprétent a
entrer dans le batiment de I’académie. Sou-
dain le silence se fait, chacun demeure
pétrifié » (3).

De nombreuses sceénes s’enchassent les unes dans les autres ; des
reprises d’'une maniére récurrente sont citées a cet insu. A titre d’exemples
nous pourrions rappeler celle de la jeune étudiante Isabelle, « qui va
mourir » citée au premier chapitre et fait entrée en matiere au deuxiéme
chapitre quand J. Calmet se repentit de lacheté de n’avoir pas assisté a
ses funérailles. Au premier chapitre : La mort d’Isabelle se laisse deviner
par le lecteur ; on finit avec son histoire puis réapparition brusque au milieu
du deuxiéme chapitre : on assiste a ses funérailles sans J. Calmet.

Q Chessex, Op.Cit., p.47.

2) Ibid., pp.111,112. (Cette scéne mouvante par les cris, les rires, les gestes est
toujours rompue par un silence, une pause qui fait tomber J. Calmet dans un vide
absolu).

(3) Ibid., p.146.
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Une autre scéne s’enchasse et se répercute tout au long des
chapitres : celle du corridor ou du couloir (le lieu ou apparait le fantéme du
pére-mort qui poursuit le héros. L'image traduit l'univers d’'un enfer de
torture. La récurrence de certains éléments vient s’ajouter a ces scenes. lls
sont toujours les signes préparatifs de la mort de Jean Calmet ; tel le rasoir
du pere (J. Calmet va s’immoler avec la lame du rasoir), la canne du pére,
les lunettes noires du directeur, le fouet. Tous sont des objets, instruments
de la monstruosité.

Il suffit donc d’un rappel pour susciter 'image de I'ogre. Exemple :
M. Grapp, le directeur du gymnase qui convoque J. Calmet a la fin du
deuxieme chapitre est bien significative a cet égard. Il s’agit d’'une accusa-
tion de drogue et I'incident de I'Evéché.

« Apres tout je pourrais étre votre pére » (1).

« |l fallait échapper a la masse de Grapp
bouchant la fenétre, tuant la vie » (2).

Et pourquoi ? parce que Grapp le directeur est I'incarnation de la tyrannie
absolue, qui tue et qui opprime.

« M. Grapp est apparu, contemplant I’adver-
saire, comme réveur. Mais en dépit de la force
concentrée qu’il incarne c’est autre chose qui
stupéfie I'assistance : a la main — monstruo-
sité nouvelle, objet sorti du fond des ages,
«signe agresseur et dominateur étonnant
comme un animal archaique. Grapp tient un
fouet, un long fouet d’artillerie bouclé comme
un serpent prét a mordre » (3).

« Un peéere fouettard. Et c’est bien ainsi, le Pére
Fouettard, que Grapp avait été immeédiatement

Q) Chessex, Op.Cit., p.133.
2 Ibid., p.135.
(3) Ibid., p.147.
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surnommé par tout le monde [...] ce surnom
de Pere Fouettard prenait un air sadique
convaincant » (1).

En fin de compte : il est comparé a

« Zeus ! Jupiter tonnant! Du fond des ages
surgissaient les analogies paternelles. Et le
lieutenant du créateur, le Roi-Dieu, le pére de
I’Etat, le prince-pére de ses sujets, toutes les
hypostases du pater familias sévere et
punisseur dans sarude bienveillance » (2).

Quant a la technique de L’entrelacement, Chessex suit un plan qui
combine toutes sortes d’indices sans jamais rompre avec la chronologie du
récit. Ainsi le lecteur saisit 'ensemble des événements successifs, dégage
une « configuration sémantique » (3), établit des rapports de pertinence
afin de savoir la signification globale de ce qu'il lit.

Si, par contre, Chessex nous donne lI'impression d’'une déchrono-
logisation par ces intermittences, il revient toujours a établir un ordre qui
meéne vers la fin et l'interpréte. Si quelques enchainements de séquences
ne progressent pas vers le dénouement ou le déroulement des
eévénements n'a pas d’ordre ou la succession n’obéit a aucune logique, on
est emporté par une série de motifs qui ne découlent pas les uns des
autres par nécessité logique, mais qui suivent un processus de
ressemblance ou de contraste formel.

C’est pour cela que nous trouvons que « Le Crématoire », chapitre |,
signe de solitude, de mort, de vide est significatif du chapitre 1V,
« L’Immolation », il lui donne un sens ; reprend le début de [I'Incipit.
J. Calmet se suicide le soir et le roman s’ouvre sur cette phrase :
« C’est le soir que commenga son tourment » (4). Un flash-back

Q Chessex, Op.Cit., p.148.

2 Ibid., p.149.

3) Goldenstein, Op.Cit., : Terminologie déja citée.
4) Chessex, Op.Cit., p.11.
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cinématographique qui fait que le roman se lit & nouveau.

Cet incipit du roman a I'air d’'un roman cyclique qui nous rappelle
Germinal de Zola.

« Ainsi mourut Jean Calmet, tourmente, la téte
tombait, les larmes se mélaient au sang sur
I’émail et les gros sanglots lui plantaient
maintenant des douleurs violentes au fond de
la gorge. Il revit une assemblée de jeunes
gens beaux on lui souriait, c’était au café de
’Evéché (...). Puis épuisé, il bascula comme
dans sa tombe » (2).

Pour bien préciser le fil de nos idées, un schéma aura la
construction suivante, éclairera en quelque sorte nos constatations.

A. (PEntrée)
Le crématoire |

L’Espritde B C LaJalousie
Dionysos 1]
Il
D
(la fin)
L’immolation (sortie)
v

Q) Chessex, Op.Cit., p. 235.
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Séquences A et D: seront des ségquences d’entrée et de sortie aux
séquences B et C.

Séquences A et D : seront des séquences paralléles.

Séquences C et B: seront des séquences identiqgues et oscillatoires
entre A et D.

Séquence A : Début de la solitude, atmosphere étouffant de la mort,
J. Calmet est un solitaire, repenti, regretté souffrant d’une culpabilité
d’étre vivant apres la mort du pere (L'Ogre).

Séguence D : Le dénouement de I'histoire aboutissement naturel de cette
souffrance du début, fin désastreuse de J. Calmet, solution définitive
pour la mort ; le malaise disparait, L’'Ogre est dans I'acte de la mort.

Séquences B + C: Refoulement, malaise, oscillation entre bien et mal,
entre joie et tristesse, entre silence et agressivité, entre lumiére et
ombre : un désespoir qui regne afin de trouver un équilibre.

Conséquence : J. Calmet éprouve un plaisir et un bonheur vers le
malaise, le refoulement devient échec pour la vie. Donc il ne reste
gue la mort ; « L'Immolation » comme derniére solution : le vide du
début est saturé par une renaissance dans la mort.

L’unité du texte ne se fait pas sentir au premier degré, rompu le
plus souvent par des analyses, elle est compensée par le « pacte de
lecture » (1) entre auteur-narrateur. L'ceuvre est profonde, expressive
d’'une vision particuliere, originale, considérée comme une dérivation par
rapport aux schémas connus.

En ce qui concerne le tissage d’intertextualité sous I'égide d’un
Proust, d’un Balzac ou d’'un Flaubert, les références qui régissent le texte
de Chessex sont multiples et variées. Si ces auteurs célebres inscrivent
leurs travaux dans la lignée d’écrivains précis, les grands classiques,
d’autres comme Chessex subvertissent les sous catégories géneriques
(roman d’aventure, conte, roman historique, roman policier, etc....),
réactivent ainsi au second degré, certains modéles romanesques, pour
mieux dire le monde contemporain.

Cette intertextualité rend hommage aux anciens devenus figures de
référence, propose une cartographie des pratiques littéraires contem-
poraines et fait de Chessex un écrivain talentueux sans conteste.

Q) Terminologie propre a Roland Barthes.
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A. L'Organisation textuelle :

Dans L’Ogre, Chessex ne cesse de transformer et de renouveler
son matériau formel en intégrant des registres de communication et des
modes d’expressions qui relévent des stratégies discursives hétérogenes,
ce qui rend cet écrivain, un écrivain « post-moderne ». Selon
J.-F. Lyotard :

«la société postmoderne se caractérise en
effet par la présence de «jeux de langage
différents » et par «/I’hétérogénéité des
éléments » » (1).

Et «la modernité commence avec la recherche
d’'une littérature impossible» (2) affirme
Roland Barthes.

La fagcon la plus pertinente d’aborder l'identit¢ de Jean Calmet
consiste, il nous semble, a décrire la maniére dont les modalités d’écriture
envisagent I'espace multidirectionnel basé sur une autoréflexion, géné-
ralisé par I'improbable histoire du roman.

L’histoire, mise en déroute par le roman, fait de Iui une description
objective du monde (en realité, la description est généralement une
métaphore des lois scripturales). La description se présente comme un
elément essentiel du dispositif romanesque de Chessex. Comme tous les
romans, L'Ogre est un vrai roman, avec une vraie histoire, des
personnages, une énigme et une tension narrative soutenue en partie par
une structure événementielle. Mais c’est aussi un faux roman de fiction
dans lequel le lecteur est convié a suivre les aventures dérisoires de Jean
Calmet. En ce sens, le roman de Chessex rejoint les préoccupations qui
étaient déja celles du Nouveau Roman :

Q) Jean-Francois Lyotard : La condition post-moderne rapport sur le savoir, Minuit,
Paris, 1979, p.8.
2) Roland Barthes : Le degré zéro de I'écriture, Paris, Seuil, 1953.
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« Ce n’est plus I’écriture d’une aventure, mais
IPaventure d’une écriture » (1).
L’Ogre offre un repére intéressant a relever. Le roman s’ouvre sur
une scéne célébre ou I'on voit Jean Calmet perdu dans une méditation
funébre, face a son assiette de filets de perche qui attendent d’étre
dévorés (comme lui-méme a la fin, dévoré par le spectre du pere). Ecorché
vif, Calmet essaie en vain de vivre comme les autres mais accablé par un
remords, incapable d’agir, de se sauver ; hanté par l'image d’un pére
monstre et tyran, il ne rencontre au fil de I'histoire que des figures
incarnant ce sournois terrible et aliénant. Jamais ni auprés des jeunes
femmes qu'il rencontre, ni par le biais de ses éléves, il ne parvient a
s’installer véritablement dans la vie. Cette impasse, Jean Calmet la
rencontre tous les jours. Incapable de se concilier avec le présent, obsédé
par un triste passé, I'entourage du gymnase n’arrive pas a le réconforter. Il
vit alors dans une inexorable déchéance rongé par le remords et pris d’'un
doute fondamental sur sa propre existence. (Pour lui comme pour le
pasteur Friedrich, exister est une faute). Il se tranche la gorge avec le
rasoir de son pere réitérant par la un geste familier de son docteur pere
qui, chaque matin, au moment de la toilette matinale, le menacait de son
rasoir.

Une solution surgit a sa pensée c’est de fuir dans la nature sauvage.
La grande nature pure, innocente, vierge lui donne des heures fugitives
de plaisir et de paix. C’est Ia ou il pourrait retrouver calme et sérénite.
Ainsi dit-il :

« En somme l'ordre régnait, il fallait s’habituer
a ce bonheur calme » (2).

Plus loin le narrateur évoque: « I’hiver s’accomplissait loin des
contraires » (3). Son ame s’ouvre a I’écoute de la nature.

Q) Jean Ricardou : Problémes du nouveau roman, Seuil, Paris, 1967, p.111.
2) Chessex, Op.Cit., pp.76,77.
3) Ibid., p.77.
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« Il écoutait I'automne de cuivre, le raviné le
pourrissant, céder a la grande paix blanche.
Des profondeurs désertes s’ouvraient dans le
pays ou des assemblées d’oiseaux immobiles,
des chouettes, des grands-ducs, et des cerfs,
des sangliers, des blaireaux animaux des an-
ciens ages qui avaient persévéré, qui s’étaient
obstinés au fond des bois, lui parlaient leur
langue rusée. Leur langue premiére ! » (1).

Dans ce roman, les faits et les événements s’agencent sans heurt.
Le lecteur se trouve rapidement pris par une trame remarquable, habile
et parfaitement maitrisée. Les désillusions du héros sont peintes avec
tendresse, mélancolie et intelligence. L’Ogre est un roman réussi ou le
tragiqgue du monde coincide avec la dimension humaine des expériences
intérieures. La vie pourrait étre acceptable pour Jean Calmet si un
cauchemar ne hantait pas ses nuits, sa mémoire engloutie de la crémation
du pére ne deviendra pas impérieuse, intolérable s’il a pu comprendre ce
qui lui arrivait.

Partant de ce sujet, le narrateur passe sans cesse d’un sujet a
I'autre ce qui provoque la perplexité de son lecteur. Les questions sans
réponse, les coups de théatre sont d’autant plus nombreux gqu’aucun des
sujets n'est mené a son dénouement. On n’apprend jamais la raison du
suicide du personnage central J. Calmet ; on ne connait pas le sort de la
Fille au chat ; ni si la mére de J. Calmet est morte ou pas. Presque tous les
sujets évoques restent en suspens et la curiosité du lecteur n’est jamais
satisfaite.

A titre d’exemple dans le deuxieme chapitre intitulé « L’Esprit de
Dionysos », le narrateur parle de Thérese (la fille au chat) sans lui donner
une entrée en matiere ni de commentaire préalable comme si elle était
déja connue par le lecteur. C’est justement au moment ou le lecteur
n'attend aucune information a propos de Thérese que le narrateur se
décide de nous remettre quelques explications a son sujet. Parado-
xalement a cette technique précédente, elle devient le centre d’intérét pour

Q) Chessex, Op.Cit., p.77.
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J. Calmet ; un centre de la narration pour l'auteur et c’est a partir de ce
moment que le narrateur nous raconte comment J. Calmet a fait sa
rencontre et dans quelles circonstances il 'a connue.

D’ailleurs le narrateur, sans faire appel a son lecteur, souligne
systématiquement sa tenue vestimentaire, sa physionomie, son regard,
ses gestes en tenant le panier a tricoter.

«La Fille au chat avait remis toutes ses
bagues, les afghanes, les arabes. Elle jeta son
tricot et ses pelotons péle-méle dans un petit
panier, elle se glissa sur le banc tout le long
de la table et se leva » (1).

Sa rencontre avec Jean Calmet se fait devant un café restaurant.
Elle est associée au jour, a la lumiere du soleil ; tout change des son
apparition.

« Toutes les fenétres de la rue de Bourg
étaient des miroirs d’Archimeéde. La tour de
I’Evéché, masse carrée et sombre sur le ciel,
était couronnée de tisons comme les ruines
des chateaux des hérétiques et devant eux la
Cathédrale, bottée de cierges et de canons
roses, lancait dans le ciel ses fusées » (2).

«La Fille au chat leva les yeux. Joie et
bralure. Elle posa sur lui son regard : deux
émeraudes cerclées de cuivre que la lumiere
de la fin de I’aprés-midi faisait profondément
luire » (3).

C’est a ce moment-la qu’il entretient avec elle les premiéres paroles
d’un récit dialogué. L'intégration de la description au milieu de la narration
ne permet pas d’élargir la connaissance de cette jeune fille car cette

Q) Chessex, Op.Cit., p.102.
2) Idem.
3) Ibid., p.100.

26



description narrativisée est découpée aussitbt et traversée par des
silences, ou par de petites réponses. La Fille au chat ne répondait que par
peu de phrases :

«Vous venez ? dit-elle simplement » (1).
« C’est ici, dit-elle encore » (2).

Méme quand celle-ci 'emméne dans sa chambre mystérieuse, le
lecteur n’apprend jamais des détails de son passé ni ce qu’elle deviendra
aprés la rencontre. Le narrateur laisse le sujet suspendu ; fait disparaitre
les souvenirs de cette soirée dans la narration sans qu’on s’apercgoive. La
technique du suspens et celle du glissement adoptés par Chessex offre au
lecteur un champ fertile de l'imagination sans jamais avoir recours a la
confirmation sur ses suppositions.

Autre exemple a relever: celui de son collegue du Lycée dont
I'apparition est introduite au milieu de la narration. Le narrateur le
rencontre au Lycée et décide de I'amener avec lui dans une excursion. La
disparition de ce professeur n’est jamais résolue. Encore une fois, le
lecteur n’arrivera jamais a résoudre cette énigme.

Comme d’ailleurs tous les autres sujets évoqués dans le roman.
Tous ces sujets sont des genres romanesques qui peuvent constituer un
développement narratif a part. Cette stratégie de leurre adoptée par
I’écrivain consiste dans les détournements par rapport aux attentes créees
et donne l'impression d’indétermination de I'axe principal, contraste
nettement avec I'esthétique de Balzac qui tend a réduire la focalisation a
degré zéro et a réduire toutes les incertitudes du récit qui pourraient nuire
a la motivation et la vraisemblance du récit. Le roman ne respecte pas la
loi de linéarité bien que l'ceuvre garde toute son unité de respect.
Nombreux sont les exemples ou le narrateur, qui en train d’évoquer un
evénement, détourne l'attention du lecteur du sujet principal et introduit
des personnages qui, une fois que chaque épisode sera fini, disparaitront
de la narration. Ainsi le lecteur, tout en suivant un fil narratif, tombe au
milieu d’'un espace labyrinthique. Il nous semble que ces exemples

Q) Chessex, Op.Cit., p.102.
2 Ibid., p.103.
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évoqués ne sont qu’un point de transition entre le moment de la narration
et les souvenirs du narrateur. Par cette technique de parcellarisation
adoptée par Chessex dans les épisodes représentés montre a quel point
chaque objet s’est figé dans la mémoire du narrateur.

Un autre mécanisme régit 'univers du roman ; celui de I'opposition
entre présent et passé, entre imagination et réalité. A maintes reprises, le
narrateur essaie de rassembler les souvenirs de la mort du pére, les
souvenirs liés a I'Eglise, au parc, au crématoire. Ces images qui se
présentent bien réelles, bien vraies devant le lecteur.

« |l sait trop que l'adulte le plus terrible a
toujours été son pere, qu’il le demeure dans la
mort. Les classes ou il a pénétré et ou il
entrera désormais, sont des refuges contre
'autorité de ce pére qui s’acharne de tout son
poids sur le reste du monde [...]. Pour quelle
raison, a ce moment précis, Jean Calmet
pense-t-il au chalet d’une fin d’été de son
enfance avec une nostalgie presque
désespéree ? [...] Jean Calmet revoit son peére
et sa mere assis sous la lampe rouge de la
chambre boisée, il est seul auprés d’eux, il lit
I'lle au trésor, il se léve, il s’approche de la
fenétre et le vent rabat ses meches dans ses
yeux. La scene se fixe devant lui avec une
netteté aigué » (1)

Dans cet extrait, aucune difficulté pour suivre le fil narratif, le flou
commence a s’installer dés que le narrateur commence a se perdre. Se
trouvant seul, il devient la victime de ses illusions fantasmatiques. Le
changement des temps verbaux qui circulent dans une méme séquence
entre présent, passé, futur, renforce cette idée du flou. On se demande a
guelle époque appartiennent des images qui oscillent sans cesse entre
imagination et réalité car les scenes évoguées qui se passent dans
I'imagination du narrateur sont données comme reelles.

Q) Chessex, Op.Cit., pp.46, 47.
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Tout est narré comme vécu par le narrateur, le vrai et I'imaginaire se
confondent et ne font qu'un. Les moindres détails avec lesquels ces
scenes sont racontées font oublier que tout cela se passe uniquement
dans I'imagination du narrateur. Ainsi, quand le narrateur glisse d’un temps
a un autre par I'emploi du présent vers le passé, le lecteur est préparé a
recevoir I'affaire de Zwalen.

« Soudain, la féte. Une centaine de jeunes
gens arrivent en courant de la rue de la
Mercerie et s’asseyent dans la cour du
gymnase d’en bas, ils rient, ils crient des
slogans. C’est un sit in : comme sur les cam-
pus, ils sont assis, ils s’amusent beaucoup,
les professeurs les enjambent pour entrer
dans le batiment (...). Soudain le silence se
fait, chacun demeure pétrifié : sur la porte de
I’lacadémie (...). M. Grapp est apparu, contem-
plant I'adversaire, comme réveur » (1).

Autre exemple :

« Tout avait commencé a la Cathédrale, au
cours de la cérémonie des promotions, qui
marque le passage de centaines de garcons et
de filles du collége secondaire au gymnase.
Comme il disposait de la chaire tres solen-
nelle pour y réciter un poeme » (2)

Il est vrai quau premier abord I'enchainement paradoxal peut
paraitre décousu et aléatoire mais de rapports profonds existent entre les
séquences et les chapitres qui se suivent, ainsi que les liens grammaticaux
et syntaxiques.

Le principe de I'organisation textuelle du roman correspond tout a
fait au fonctionnement de notre mémoire, qui nest jamais chronologique.
La vue de certains objets, une odeur quelconque, une musicalité,

Q) Chessex, Op.Cit., p.146.
2 Ibid., p.141.
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provoquent et enchainent chez nous de nombreux souvenirs, faisant
parfois oublier I'objet initial de notre pensée. La composition textuelle chez
Chessex se produit de la méme maniére.

Pour compenser le développement désordonné de la narration, de
nombreux éléments participent a la cohésion textuelle : Tout au long des
récits, le narrateur dispose des signaux qui permettent au lecteur de se
repérer dans le texte. Exemple : Le café — restaurant — la Cathédrale — le
gymnase au cours desquels s'impose la narration. Il existe tout de méme
et souvent entre les passages dont les sujets ou sous-themes sont
différents, une unité de lieu.

L’ordre chronologique de l'histoire de J. Calmet est rompu le plus
souvent par des « analepses » (1) qui n’interferent jamais avec le récit
premier. Ces analepses sont intérieures et répétitives, renvoient
constamment le récit sur ses propres traces. Les « prolepses » passent
inapercues mais servent a identifier le temps. On a toujours un lendemain
qui ouvre la séquence narrative ou un apres-midi qui s’intercale au milieu
de la description. Cette oscillation entre analepse et prolepse crée un
paradoxe.

Le narrateur raconte toujours les événements vécus dans le passé
de J. Calmet tout en faisant allusion aux événements futurs. Le rythme du
roman est suspendu plusieurs fois par des analepses. Les exemples sont
varieés :

«Le matin, il se léve en se rappelant le
rendez-vous de dimanche a Montreux » (2)

« |l était huit heures quand il arrivait au
gymnase » (3).

« Mais le soir tombe. Jean Calmet baisse la
téte, et cet instant précis, comme on cede,

Q) Les termes d'« analepse » et « prolepse » sont évoqués par Genette dans sa
terminologie sur le récit. Analepse = retour en arriére — Prolepse (anticipation).

2) Chessex, Op.Cit., p.145.

3) Idem.

30



a ses pans d’ombre, il accepte de se
détourner des grandes montagnes pleines de
dieux » (1).

« Un aprés-midi de fin d’avril, par temps doux,
J. Calmet suivit un chat sur le sentier du bord
du lac » (2).

«Les jours suivants, une foule d’objets
vinrent peupler la chambre rouge et le lit doré
de la Fille au chat » (3).

« Le lendemain, le dégoQt durait. Ses cours
donnés, J. Calmet remonta chez lui et entre-
prit de répondre a la pile des lettres de
condoléances qui refroidissait sur sa table
depuis une semaine » (4).

Un effet paradoxal se constitue par la prolepse dans une séguence
du dernier chapitre ou Mollendruz, le chef d’'un groupe hitlérien tient une
conversation avec J. Calmet dans un café. Il poursuit la conversation avec
celui-ci en disant :

« Nous ne sommes qu’une poignée mais j’ai
confiance, notre heure viendra ! Nous ne
pouvons laisser I’Europe courir a sa perte
sous les coups de sapes des maoistes et des
anarchistes irresponsables qui gouvernent
sous la protection de Nixon. A Paris, a
Bruxelles, a Londres, en Allemagne évidem-
ment, chez nous a Genéve, des gens réagis-
sent, des gens prennent conscience (...).
Rappelez-vous les amis de Hitler la S.A. ; a

Q Chessex, Op.Cit., p.138.
2 Ibid., p.125.

(3) Ibid., p.105.

4 Ibid., p.56.
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Munich, quand, ils organisaient leurs réunions
de propagande dans les brasseries » (1).

Ici, dans cette séquence, analepse et prolepse se joignent. En effet,
Hitler marque la deuxiéme guerre mondiale ; Nixon c’est beaucoup plus
loin et pourtant il précéde Hitler. Du point de vue temporel, la distance qui
sépare le temps de I'énonciateur du temps de I’énonciation donne une
impression d'immobilité temporelle, plus on avance dans la narration, plus
il y a des retours en arriere. Ainsi, on constate lors de cet exemple que le
narrateur rompt I'ordre de présentation des événements dans le récit non
seulement par des détournements d’analepses et de prolepses mais aussi
par le moyen de dérapage c’est le cas ou le narrateur entraine un nouvel
élément lui-méme repris a son tour comme théme d’une nouvelle phrase.
Ainsi de suite, on dérape alors progressivement du sujet initial, on change
le centre d’intérét porté sur J. Calmet, et au lieu d’éclairer le mystéere pour
le lecteur on éveille en lui de nouvelles questions.

Nous I'avons déja évoqué : le narrateur brave la loi de linéarité. On
se demande constamment : S’agit-il d’'un axe narratif principal ou des axes
multiples ?

Si nous suivons le développement de chaque micro-récit, on se rend
compte gu’aucun d’entre eux n’aboutit a son dénouement. Méme si au
départ on parle de la mort du pere, ses funérailles, la scene du crématoire
a laquelle le narrateur consacre tout un chapitre, le narrateur aborde
d’autres sujets qui constituent par leur apparition un décrochement dans le
récit. On part du theme de la mort comme point initial, ensuite on revient a
nouveau aux préoccupations quotidiennes de J. Calmet ; sa vie au
gymnase, au café, ses rencontres amoureuses, ses moments de bonheur
et de jouissance, son désespoir, sa solitude et enfin sa mort.

Une autre stratégie narrative se dévoile. A travers les épisodes et
les paragraphes un rapport antithétique s’établit entre passé, présent. Le
lecteur dérouté ne trouve que des allusions ; il est amené a faire des
suppositions sur le passé et le présent du narrateur. L’action se passe
toujours dans une saison intermédiaire entre Eté, Hiver : 'automne.

Q) Chessex, Op.Cit., p.197.
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Le choix propice de cette saison est significatif pour servir le texte
narré ; pour accentuer les sentiments paradoxaux du personnage qui
hésite entre présent, passé, qui oscille entre une transparence et une
opacité.

L’entrée in medias res, qu’on retrouve souvent dans L’'Ogre, est une
preuve incontestable. Presque jamais I'automne est décrit mais c'est la
saison préférée a laquelle le narrateur fait souvent allusion. En I'évoquant,
il dit :

« A cette époque »
« En ce temps-la »
« La douceur de septembre ».

Ces phrases débutent toujours la séquence narrative.

L’entrée dans l'action se fait sans aucune préparation. Le récit
semble débuter au cours d’'une action ayant commencé antérieurement.

Dans la technique narrative, Chessex marque son penchant pour
certains détails typiques parfois récurrents. Chaque détail est un lieu
d’investissement personnel extrémement puissant. Lorsqu’on lit L’Ogre on
se rend compte que les mémes champs notionnels reviennent systéma-
tiguement dans la narration.

Ces détails indispensables pour la narration ne rompent jamais
I'unicité de I'ceuvre. Ces détails permettent de créer par le phénomeéne
d’écho des connexions entre les différentes parties sans jamais que le
narrateur eut recours aux digressions.

Au cours des épisodes évoqués qui constituent chaque chapitre, un
champ sémantique se compose de plusieurs unités lexicales.

Exemple : Le champ sémantique du passé est révélé par les mots :
souvenir, photo, mémoire.

Celui de I'obscurité est révélé par nuit, ombre, noir.
Celui de la lumiere : clarté, fraicheur, blancheur, etc...
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Les occurrences des champs sémantiques varient suivant le roman
mais la série la plus active c’est celle qui évoque la solitude. Elle est
composée de sept unités lexicales : 1) vide ; 2) absence ; 3) solitude ;
4) silence ; 5) mort ; 6) néant ; 7) abandon.

Par un souci d’exactitude, les détails rendent I'histoire racontée plus
plausible afin d’obtenir une ressemblance maximale entre deux réalités : le
monde imaginaire du texte et le monde hors texte que constitue la réalité.
Les lieux communs comme I'Eglise, Lutry, Lausanne, Montreux n’appar-
tiennent pas a des endroits imaginaires mais elles appartiennent a la
réalité. Le narrateur par I’évocation de ces lieux ancre son récit dans le
réel. Lutry, par exemple, est un des lieux privilégiés pour le déroulement
de I'action.

Les paramétres de la description :

La problématique concernant la description explique cette difficulté
de I'écriture chez Chessex. Pour mieux comprendre I'approche du regard
particulier de Chessex pour L’Ogre, il faut signaler la frustration que subit
le personnage de J. Calmet. Cette description liée a I'aspect sensoriel des
choses. Cette description tient a sa propension, aux clichés et aux lieux
communs ; a la superposition d’images de catalogues. Toutes ces
techniques adoptées par I'écrivain servent de pres le récit. Toutes ces
descriptions doivent pénétrer le récit et le soutenir. On remarque que la
narration réussie c’est celle dans laquelle on trouve le personnage au
centre des descriptions.

Il est a noter que c’est autour des détails que se polarise le sujet de
la description. Ces détails qui peuvent a premiere vue apparaitre
insignifiants trouvent a la fin une compréhension adéquate de leur sens a
la fin de la trame du récit. Ces détails contribuent & donner un sens logique
aux péripéties. Le détail a « un effet de réel » si 'on ose employer les
propres termes de Barthes.

Chaque description mise dans le récit, soit au début, insérée au
milieu du récit ou a la fin est destinée a étre lue et comprise. Pour Philippe
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Hamon, dans son livre Le descriptif (1), la description modifie dans le texte

« le niveau ou I’horizon d’attente du lecteur va
se déployer (...). Dans un récit, le lecteur
attend des contenus plus ou moins déduc-
tibles, dans une description, il attend la
déclinaison d’un stock lexical, d’un paradigme
de mots latent, dans un récit, il attend une
terminaison, un terminus, dans une descrip-
tion, il attend des textes. (...) Le descriptif
crée un statut de lecteur (le descriptaire)
particulier, lecteur dont l'activité est plus
rétrospective que prospective » (1)

Autrement dit, la description renvoie constamment le lecteur a son
expérience, a son savoir, plus quelle ne lui apporte de nouvelles
informations. La description focalise l'attention du lecteur d’'un arrét
facultatif.

Si on analyse la démarche de la description dans L’Ogre, nous
aboutirons a quelques remarques pertinentes.

En général, comme dans le roman classique, Chessex LUutilise la
description qui précede la narration. La présentation de [I'état initial
commence par la description du café ; I'entourage, une attitude du
guotidien réel ou se déroulent les événements du récit. Ensuite, le
narrateur fait I'entrée du personnage. On passe ainsi de la description
générale a la description particuliere. D’ailleurs, au début de chaque
séquence narrative se trouve une description qui l'alimente a titre
d’exemple : I'entrée au crématoire (chapitre I).

La présentation du personnage principal, la description de ses
gestes, ses réactions, sa pensée sont souvent précédées par une
description physique et morale.

Q) Cf. Philippe Hamon : Le systeme descriptif, Introduction a I'analyse du descriptif,
Ed. Hachette, 1981, pp.140, 141 — 167, 168.
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Mais ce qui attire I'attention c’est que la description des péripéties
chez Chessex se trouve en contradiction avec la description du
personnage. La description se base sur un axe paradoxal qui coincide
avec le paradoxe / réel et imagination.

Faisant partie intégrante du roman, le statut de la description change
avec l'entrée en scéne. Elle est comme un procédé textuel spécifique ; la
description devient a la fois, élément d'un systeme décoratif, moteur
génératif du texte un moyen d’éliminer certaines valeurs jugées périmées.
Pour Alain Robbe-Grillet, ce changement de statut vient du fait que 'intérét
des séquences descriptives n’est donc plus dans les choses décrites, mais
dans le mouvement méme de la description.

L’analyse de cette ceuvre frustre certaines habitudes romanesques.
Malgré les parentés avec le roman du XXeme siecle, le niveau
d’information du texte est trés variable. Que le texte soit narratif ou
descriptif ; de nombreuses questions que souléve le texte restent sans
réponse :

Les points particuliers concernant le texte seront basés il nous
semble sur :

1) La présentation et la description du personnage et sur I'exposition
des détails.
2) La présentation des paysages, des habitations et des lieux.

A)  Pour analyser les « parametres » (*) de chacune, nous commen-
cerons par la présentation et la description du personnage.

La dénomination participe en quelque sorte a la description du
personnage.

Jean Calmet est un nom que le narrateur choisit pour contrarier son
caractere. J. Calmet tout au long du roman méne un combat perpétuel

(*) Paramétre : terme propre a T. Todorov.

36



déséquilibré entre réalité et réve ; il se balance entre présent et passeé,
prend une attitude tant6t calme (quand il est a I'extérieur) parfois agressive
(quand il confronte I'intérieur) parfois une attitude lache et peureuse pour
fuir la réalité.

La Fille au chat, Thérése est associée a I'image de la femme idéale
qu’il tisse dans ses réves. Cette image ne peut pas étre une réalité vécue
mais un beau reflet de couleur, d’'idées, de signes que J. Calmet s’offre
pour compenser sa perte de I'amour. Elle est qualifiée par « I'Esprit de
Dionysos », sorte d’auto-réflexion d’'une pensée particuliére.

Pour ses fréres et ses sceurs, ils n'ont que des surnoms, person-
nages anodins, sans profondeurs. lls ne sont que décor et accessoires. lls
sont un reflet d’'une vie passée, désagréable et ennuyeuse :

« C’était une scene trés ancienne, mais qui
s’était reproduite des milliers de fois au temps
ou il vivait aupres de sa famille, a Lutry, au
bord du lac, dans la maison bouleversée de
cris, de dispute sous le vent des peupliers et
des sapins » (1).

Plus loin : « Son regard allait de 'un a I'autre sans amé-
nité. Etienne, I'ingénieur agronome, grand,
cuivré comme le pére (...) Puis Simon, I’insti-
tuteur, fauve et fin (...) Simon I'ornithologue
(...) I naimait pas ses deux fréres. Mais ces
deux-la encore, I’ainé et le puiné, Jean Calmet
les comprenait, les devinait. De ses deux
sceurs au contraire émanait un mysteére
opaque, qui [lavait constamment éloigné
d’elles et faisait naitre en lui une peur mélée
d’angoisse et de remords. Héléne, la blonde,
la robuste (...) et Anne qui ne faisait rien » (1).

Tiraillé donc entre des biens familiaux et entre une solitude

Q) Chessex, Op.Cit., pp.38, 39.
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désespérée, Jean Calmet est toujours présenté comme une figure
contradictoire qui englobe dans ses seins sérénité et agressivité. Une
figure qui oscille entre le bien et le mal ; entre amour et haine, entre vie et
mort. Pour lui la situation s’aggrave car, pour s’abstenir a I'échelle d’'un
cbté impossible a réaliser, J. Calmet retrouve toujours bonheur a se
procurer une joie dans cet oscillement.

« Et lui-méme, Jean Calmet portait le second
prénom de Benjamin, qui était écrit sur ses
papiers officiels, ce qui expliquait qu’il éprou-
vait de la répulsion a montrer son passeport,
sa carte d’identité, son livret militaire ou toute
autre piéce lui rappelant ce nom détesté (...)
Jean Benjamin Calmet, professeur au gym-
nase cantonal de la cité, chemin de Rovéréaz
78, Lausanne » (1).

Cette omission des noms qui apparait avec les personnages est
compensée chez Chessex par l'exactitude des gestes, par la tenue
vestimentaire, par le regard que porte le personnage sur les autres et par
la couleur. Chaque description citée dans le roman que ce soit pour les
personnages ou les éléments naturels souligne la cohésion textuelle et
contribue a la continuité thématique.

Les personnages a I'exception de Jean Calmet ne répondent jamais
aux exigences du roman classique ; ils sont représentatifs du roman
contemporain. lls sont tous des redites, des superficies insignifiantes.

En revanche, pour présenter la figure féminine : mere, jeune fille,
sceur, le narrateur ait souvent recours a une description détaillée. Chessex
consacre tout un chapitre entier pour « I'Esprit de Dionysos » pour décrire
la Fille au chat ; presque la moitié d’'un autre chapitre pour décrire Isabelle,
la jeune fille du gymnase ; presque un quart de chapitre pour la description
de la mére mais il n’y revient jamais encore une fois aprés la description.
Ces portraits n'ont aucun renvoi dans le texte mais un prétexte motivé pour
augmenter le désir pour le suicide.

Q) Chessex, Op.Cit., pp. 39, 40.
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B) Description des paysages ; des habitations et des lieux.
Le procédé employé pour décrire les lieux se divise en deux parties :

- Les lieux qui évoquent I'atmosphére étouffant dans lequel vit
J. Calmet — des lieux enfermés, tels que : la maison — le café —
I'Eglise — le crématoire :

- Des lieux ouverts qui lui procurent le bonheur momentané, tels que
la description de Lausanne — Lutry — la forét avec son aspect
sauvage.

Ce type de description du paysage est caractérisé par la
méticulosité ; le narrateur crée ainsi un univers spécifique basé sur les
sensations. Plutét que de donner de longues descriptions, il lui suffit de
noter quelques détails les plus caractéristiques et qui traduisent
I'atmosphére évoquée. Par le recours aux reprises anaphoriques ou par
I'emploi des adjectifs épithétes, il nous transmet I'information nécessaire.
Ainsi en désignant le cimetiére, il dit :

«Le sentiment de délivrance qu’il avait
ressenti au crématoire le torturait comme un
remords. Il s’appliqua, comme il en avait eu le
conseil dans des magazines a laisser peser
son corps et ses membres sans aucun con-
tréle de sa volonté (...) je fais le mort. D’un
coup sa douleur se raviva. Il revit le cimetiere
du Boix-de-Vaux, les allées nettes, les milliers
de tombes, au fond de chaque fosse un
squelette couché, un cadavre en état de
décomposition conservait rudimentairement,
la forme de ’homme qu’il avait été » (1).

« Latombe comme un lit quotidien » (2)

Q) Chessex, Op.Cit., p.15.
2) Idem.
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Entrant dans un café

« exactement a la méme heure, la collation
avait été servie a la sortie du crématoire ; ce
café portait un beau nom : Le Reposoir » (1).

En décrivant la foule qui fréequente I'Evéché :

« Il aime que IP'Evéché soit périodiquement
envahi par les jeunes gens qui rétablissent
son ordre a lui (...) Deux heures et quart
approchent, ’heure des cours : les groupes
se hélent, se levent, dans la rue c’est un
chahut coloré, un coudoiement de grands
enfants a cheveux longs, une parade de col-
liers a clochettes, de saris, de jeans délaves,
d’insignes antiatomiques de blousons U.S.
(...) La Cathédrale sonne le quart » (2).

Lorsque le descripteur veut retourner a son passe, le sein familial
parait insupportable mais la Nature lui semble un lieu favorable. Toutes les
descriptions qui se déroulent dans un espace clos sont microcosmiques,
sombres, étouffants. En revanche, I'espace ouvert de la nature tel que la
forét ou le bois devient un lieu macrocosmique, un lieu de liberté ; un
echappatoire ou J. Calmet pourrait sentir son bien-étre et comprendre son
identité.

Les lieux donc se répartissent selon le schéma descriptif suivant :

Lieux et habitations

Espace ouvert Espace fermé
1) Lanature et ses aspects 2) La famille, ’Eglise, le café, la
variés, elle incarne la chambre de I’hétel ; ils incar-
fuite, la liberté, I'identité. nent la perte d’identité - la

soumission — ’lemprisonnement

Q) Chessex, Op.Cit., p.19.
2 Ibid., p.48.
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Dans de nombreuses descriptions, le descripteur adopte I'esthétique
du vide et de l'absence. L'espace extérieur décrit est celui qui forme
I'entourage de J. Calmet comme dans le café ; révéle un monde agité, un
monde plein de vie, d’actions qui s’oppose avec l'espace intérieur du
personnage central J. Calmet. Au milieu de ce monde bruyant, J. Calmet
se sent découpé, éloigné comme s’il avait a accomplir une seule mission :
celle du suicide. Méme les endroits que fréquente J. Calmet sont souvent
identiques dans la mesure qu’ils refletent I'état d’ame de J. Calmet.

Ces endroits descriptifs servent souvent comme élément de
transition au niveau textuel et comme élément psychologique au niveau du
personnage.

Il faut aussi ajouter que souvent la description est dotée par la
photographie qui I'explique.

En décrivant La Fille au chat en train d’afficher un poster au-dessus
de son lit, le descripteur dit :

«Une béte hérissée, - chat, fille hirsute,
panthére se ramassant pour bondir du fond
d’une sylve ou d’un gouffre (...) mais la photo-
graphie capricieusement se lovait, revenait,
les pattes de la panthere se retrouvaient comi-
quement sur sa téte, 'ouvert obscur derriére
elle se rapetissait, se plissait, se crispait
comme une Peau de chagrin qu’un mauvais
enchanteur eut retournée sur elle comme une
coiffure brillante et noire » (1).

De ceci, il s’avére que lorsque la description prend fin, on s’apercoit
gu'elle n'a rien laissé debout derriere elle. Elle s’accomplit dans un
double mouvement de création et de gommage. Nous remarquons que
le lecteur, comme le personnage, oscille entre narration et description.

Q) Chessex, Op.Cit., p.108.
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Cette visée par déplacement de la part de I'écrivain nous permet de
réaliser que les détails qui pourraient paraitre aléatoires ou superflus
jouent un réle révélateur dans la description que dans la narration. L’'on se
demande comme J. Calmet si parfois le narrateur n'essaye pas de cacher
la vérité sous une profusion de détails.
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Chapitre IT

Motifs récurrents entre unicité et multiplicité

A. La perception du regard :

Le jeu qu’entreprend Chessex avec son lecteur en exposant tout au
long du roman des signaux, permet d’'un cé6té la réalisation de l'unité
textuelle de L’Ogre mais de l'autre c6té dévoile un caractére implicite qui
oblige le lecteur a entrer dans un jeu de puzzle en permanence. Sans
guidage, ni de commentaires explicites sur les actes des personnages qui
entourent Jean Calmet, le lecteur est condamné a reconstituer le texte du
roman et d’établir un lien cohérent entre ses parties.

Par 'emploi du discours indirect libre, le narrateur méle son point de
vue avec celui du personnage. Leurs voix se confondent pour étre unique.
Chessex dans L'Ogre est adepte de la focalisation interne. Parfois un
glissement de perspective narrative qui tend vers une focalisation a degré
zZéro.

Selon Gérard Genette dans Fig. Ill :

«Le récit se fait par un narrateur auto-
diegétique » (1)

est parfaitement conforme avec L’Ogre puisque Chessex et Jean Calmet
se ressemblent.

La focalisation sur le personnage de Jean Calmet ne change jamais;
le narrateur contrble parfaitement sa pensée, ses actes et ses réactions ;
cette focalisation change au niveau de la perspective narrative d’'ou cette
idée de flou que le narrateur réussit a nous transmettre. Etant étranger

Q) Terme désigné comme point fort — homodiégétiqgue quand le narrateur est un
simple témoin.
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a lhistoire qu’il raconte, le narrateur devient hétérodiégétique, les
événements sont vus avec les yeux de Jean Calmet mais ils sont filtrés par
le narrateur. C’est au lecteur de déduire, grace au contexte, que le point de
vue exposé est celui du personnage et non pas du narrateur. Ainsi 'emploi
du discours indirect libre exige de la part du lecteur une activité qui fait
appel a son expérience ; il arrive de cette maniére a reconstituer a partir de
quelques indices I'état et les sentiments du personnage, qui deviennent
non seulement le sujet mais aussi I'objet de la vision. Le lecteur le voit par
le dedans et par le dehors en méme temps : ce qui crée le paradoxe. Pour
bien éclairer ce paradoxe, un extrait du roman du premier chapitre dénote
cette transition du point de vue.

« Si je jouais a étouffer, se disait Jean Calmet,
Si je me retenais de souffler comme autrefois,
je verrais tout noir. J’apercevrais des cercles
brunatres tournoyant derriere mes yeux, je
me sentirais gonfler, puis éclater, j’entendrais
les mémes cloches a toute volée dans mon
crane ... Il retrouvait un carré d’herbe au fond
du jardin de Lutry, il avait sept ans [...] Tout a
coup il fallait mourir, pour étre aussi vaillant
que les héros et les chevaliers du livre
d’histoire » (1).

La transition ici entre le « je » vers le « il » traduit parfaitement ce
paradoxe entre un narrateur implicite, omniprésent et entre un narrateur
hors histoire ; et entre un « il » impersonnel dans « il fallait mourir » qui est
un autre exemple qui vient a 'appui de ce paradoxe

« Je souffre, se répétait J. Calmet avec bonheur
et quelque chose inondait son sang d’un feu
noir qu’il n’oublierait plus » (2).

Voila que dans une méme séquence on voit I'apparition d’'un « je »
et d’'un « il » qui désigne le méme personnage.

Q) Chessex, Op.Cit., p.21. Ch.l « Le Crématoire ».
2) Idem.
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L’information donnée sur J. Calmet se répercute de cette maniére
tout au long du roman. L'enchainement des informations, que ce soit sur
J. Calmet ou autres personnages, se reproduit en une multitude de petits
épisodes qui ne sont jamais numérotés, mais séparés seulement les uns
des autres par un espace blanc : ce qui améne le lecteur de se trouver de
jour en nuit et vice versa.

Cet espace blanc renvoie au changement possible du sujet. La
causalité n’'y manque pas entre les sujets proposés par le narrateur mais
elle a un effet de rompre la monotonie et de balancer le lecteur d’'un
univers vers l'autre.

Le changement des lieux, du décor a l'intérieur d’'un méme chapitre
détiennent un réle culminant : ils exposent I'état d’ame du personnage.
Plusieurs lieux sont a relever tels le crématoire — la maison — I'Eglise — la
classe (lieux fermés) auxquels le narrateur ayant recours a les répéter ou a
les évoquer avec des retours en arriere (des analepses). Ces lieux
expriment I'état dame de Jean Calmet, renfermé sur lui-méme. Il ne
trouvera refuge que dans le monde extérieur, lieu ouvert ou il espére
réaliser ses désirs inassouvis pour la liberté, comme [I'évocation de
guelques sites a Lutry — la forét — la citée dans laquelle J. Calmet
rencontre le hérisson. L’évocation de ces lieux privilégiés de réjouissance,
de bonheur sont hybridés, intercalés au milieu du récit. C’est a Jean
Calmet de les posséder en main sans perdre I'occasion car ils sont rares.
Ainsi, le narrateur dit : « il fallait s’habituer a ce bonheur calme » (1). I
s’agit de I'animation qui se trouvait a la citée. Le narrateur cite :

« L’animation cédait la place a l'opulence
feutrée d’une rue chic ou les boutiques de
mode et les devantures des bijouteries
reprenaient sdrement le pouvoir (...) il était
hanté par ces bataillons d’enfants beaux » (2).

L’omniprésence du champ visuel est une caractéristique de I'écriture
de Chessex. Tout le roman témoigne d'une crise du visible. L’incipit du

Q) Chessex, Op.Cit., p.77.
2 Ibid., p.76.
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roman marque une inauguration de I'espace textuel et de son systéme
productif. Ce début de cadre décoratif est un dispositif récurrent surtout
quand J. Calmet se déplace dans un café pour s’enfuir de I'obsession.
L’évocation du café est un signe qui sera repris dans les épisodes des
chapitres. C’est I’endroit ou I'animation des jeunes étudiants s’exécute. Le
café représente une photographie visuelle assez particuliére.

L’analyse du visible est le point de départ d’'un plus large question-
nement sur les nouvelles pratiques romanesques utilisées par Chessex et
sur les relations qu’elles entretiennent avec la réalité du monde et ses
transformations. Dans ce roman les modalités d’écriture construisent un
espace qui reflete I'espace urbain et pittoresque du Canton de Vaud
mélant passé avec présent. Ainsi 'auteur cite le décor du paysage.

«lls avaient gagné la Broye par les petites
routes, et une fois de plus Jean Calmet était
bouleversé par la beauté des paysages. Les
sapins mélés aux chénes et aux trembles
dressaient des cierges noirs dans le cuivre
roux des feuillus. Des prairies rosissaient
sous le soleil gris. Des troupeaux doux et
graves traversaient les pacages au tintement
des cloches, comme dans Iles poémes
d’enfance. Des villages au clocher pointu
surgissaient entre les collines, tuiles rouges,
maisons basses, fermes semblables a des
chateaux forts, I’auto croisait des tracteurs
tirant des tonnes de betteraves et des sacs de
pommes de terre alignés comme des moines
sur le point des chars. [...] tout le paysage
était allégé par sa délicatesse fraiche. Une
ivresse gagnait J. Calmet, le soulevait, il
regardait la route, la riviere, les bois tout le
fond du paysage sous sa couche de gaz, avec
un merveilleux plaisir » (1).

Q) Chessex, Op.Cit., pp.82, 83.
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Ainsi I'évocation du paysage extérieur du Canton de Vaud
s’intériorise dans les sentiments de J. Calmet et représente pour lui un
moment de bonheur inoui.

«Jean Calmet se savait fiere de cette eau :
elle coulait en Ilui, elle le traversait, elle
’emportait a travers la plaine vers les collines
boisées, les herbages, les villes allemandes,
le Rhin ... » (1).

La perception du regard extérieur crée un mouvement de mobilité ;
éléve la spiritualité de J. Calmet de telle maniere qu’il déclare « Moi je
suis pur et je suis neuf » (2), ou encore quand le narrateur cite :

«Jean Calmet se persuadait de I’extraor-
dinaire violence des sensations et des visions
qui le jetaient hors de lui comme les typhons
arrachent les maisons a elles-mémes, com-
mencent par les secouer, ensuite les cassent,
les divisent, les aspirent, les projettent et tous
leurs éléments s’éparpillent violemment
dans I'air comme des chateaux éclatés. Tous
ces chateaux éclataient. Il était brisé et il

volait » (3).

La perception du regard s’accompagne, chez Chessex, d'une
dérision qui dénonce la réalité de plus en plus virtuelle. Les dispositifs dont
il s’en sert, tels que le dispositif de réflexion, parmi tant d’autres, refléte
une double mise en scéne de I'écriture et de la lecture, et laisse entrevoir
de nouvelles pratiques textuelles multidirectionnelles.

Les informations sur la nature du pays, le regard de J. Calmet, sa
vision pour ce monde qui bouscule entre réve et réalité, s’énoncent
désormais tout au long du roman dans un langage spéculatif : celui de la
communication informatisée.

Q) Chessex, Op.Cit., p.84.
2 Ibid., p.118.
3) Idem.
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La thématique de la vue intérieure et extérieure des objets occupe
une place essentielle dans le roman de telle maniére qu’il serait assez
difficile de la camoufler. Le titre méme du roman évoque un univers de
brutalité oppressive, de reflets vagues et ouvre un horizon d’attente en
suggérant une forte présence du spéculaire et de la mise en abyme.

Le visuel est en outre motivé par la thématique suggérée du roman.
La mission de J. Calmet est de voir : voir sa réalité propre et voir la réalité
de son entourage dont le but est de combler un manque. L’Ogre n’est
qu’un leurre, une fiction de surface ou un prétexte. Le narrateur, dans sa
répétition récurrente du verbe « voir », utilise toutes les variantes possibles
pour combler ce manque. Perdu dans des détails insignifiants et des
trajectoires labyrinthiques du personnage, le lecteur se trouve pris
dans une toile narrative finement tissée a I'image de J. Calmet lui-méme.
Le désir de voir et de savoir de J. Calmet définissent les parcours
initiatiques.

Ainsi, la parodie de la rencontre amoureuse avec la jeune « Fille au
chat » dans le deuxiéme chapitre « L’Esprit de Dionysos » révéle une
présence significative du regard dont le champ lexical sature le texte. C’est
non seulement le début d’'une liaison sentimentale de Jean Calmet avec
Thérése désignée par la « Fille au chat » mais aussi le début d’'une liaison
romanesque photographiée. Deux personnes se croisent, constituant ainsi
deux séries narratives, deux fils dans le réseau textuel. L’'Ogre est un
roman qui a tout de méme son histoire d’amour.

« Jean Calmet rencontra la Fille au chat. Alors
il put croire que I’esprit de Dionysos entrait en
lui » (1)

« Mais tout de suite il lui avait donné ce nom,
c’était la loi et la magie, tout de suite, elle
I’avait plongé dans la joie mystérieuse et folle
de Dionysos » (2).

Q) Chessex, Op.Cit., p.98.
2 Ibid., p.99.
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Plus loin, 'auteur continue a évoquer l'intensité du regard de la bien-
aimée.

«Il ne lavait jamais vue. Peut-étre ne la
verrait-il jamais plus. Il s’était assis a une
table proche, en face d’elle. Le cceur battant,
la gaieté dans I’ame, il la regardait, il la
regardait intensément, il sentait des cascades
jaillir au fond de lui, des précipices s’ou-
vraient dans ses 0s, sonores, ou tombaient
des pierres millénaires » (1).

Par cette technique de renouveler le regard tout en utilisant un
matériau formel qui transgresse la loi de I'information, Chessex organise
des coups et transforme son lecteur en un joueur qui organise I'espace
textuel par le « geste de I'eeil » (2).

En utilisant ce procédé du regard, le romancier en joue comme d’un
trompe-I'ceil pour dénoncer les leurres de la réalité.

«La Fille au chat le dévisageait tranquil-
lement, comme si elle voulait fixer ses traits
dans sa mémoire, et son attention ne génait
pas Jean Calmet ; au contraire, il éprouvait du
plaisir a étre scruté par cet ceil vert et pailleté
de lumiere qui montrait sa curiosité sans
hate » (3)

La saturation du texte par le visuel donne une représentation
stéréotypée. Le texte interroge le visible pour en souligner les zones de
vides et d’insignifiances. D’autre part, la facticité du récit crée une forme
d’approcher les illusions de la réalité.

Q Chessex, Op.Cit., p.99.

2) Cf. Michel de Certeau : L’Invention du quotidien, Arts de faire, Coll. « Folio »,
Paris, 1990, p.253. M. de Certeau parle de la lecture comme d’'un « geste de
I'ceil ».

3) Chessex, Op.Cit., p.101.
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Pour mettre en épreuve cette constatation, nous citons :

« |l se découvrait porté par ces forces,
soulevé, projeté, des seves bondissaient dans
son sang, des humeurs neuves le secouaient,
des ciels étoilés, des volcans en flammes,
des sources, des orages, des bousculades
de troupeaux a cornes, des sauts de chevres
sur des pentes enragées d’odeurs de
fleurs, toutes ces images I’empoignaient, le
traversaient, revenaient s’engouffrer en lui, le
jetaient dans une transe immobile et
magnifique » (1).

L’Ogre de Chessex est un roman déceptif par rapport au réalisme
traditionnel et par rapport aux formes paralittéraires dont I’écrivain
détourne les codes. Jean Calmet est bien celui qui vient de nulle part, il vit
la condition de 'homme ordinaire, réfléchissant a son état de monstre,
myope comme une taupe, enfouie dans le sol natal. Jean Calmet est
manipulé par ses cauchemars, ses obsessions, dépossédé de son
historicité, condamné a vivre de son petit narratif quotidien.

Notamment, le roman posséde le mérite de nous rappeler que le
champ visuel du texte excéde I'espace du livre ; consiste en une double
mise en scene de I'écriture et de la lecture. Ce méme roman englobe
nécessairement I'espace d’un lecteur pluridimensionnel, amené a exercer
une pratique de lecture a la fois ludique, active, et réflexive.

Il y a dans L’Ogre de nombreuses scenes de lecture mais le réle de
la lecture dans la stratégie textuelle est motivé par la fiction.

Avec Chessex, nous aboutissons a une fiction spéculative,
mimétique d’un virtuel. Les rapports donnés comme évidents entre le
pensable et le représentable sont mis en question. La quéte de soi de
Jean Calmet est avant tout singuliere mais c’est une création continuée de
soi-méme par soi-méme afin de maitriser 'altérité.

Q) Chessex, Op.Cit., pp.99, 100.
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L’opposition entre le bien et le mal a travers le regard de J. Calmet
se nuance pour mettre en scéne le tragique d’une situation. De toute
recherche formelle, I'écrivain a les mains hautes sur le travail de la
mémoire photographiée, sur I'imagination, pour souder la vie quotidienne,
la vie de tous les jours, des gens normaux et tente de cette maniére, en
qualité de témoin direct, d'interpréter la situation historique.

Le regard intériorisé ou extériorisé acquiert chez Chessex un sens
rationalisé. Le regard est capable d’appréhender tres efficacement le
monde. Le regard permet de traduire ce que les autres sensations sont
impuissantes a exprimer.

B. La perception de la couleur clair-obscur :

Avec la palette de couleurs, I'écrivain utilise des couleurs tres
nuanceées : Le noir, le rouge cramoisie, le rouge violet, le blanc, le bleu et
enfin le rose. Ces couleurs de privilege apparaissent comme des signes
pour J. Calmet. Pour bien les mettre en évidence, le narrateur utilise
souvent la comparaison avec « comme ».

Les couleurs voyantes apparaissent sur le fond des couleurs pales
et font ressortir les personnes et les objets décrits.

Toutes ces notations de couleur, que ce soient celles qui décrivent
lieux, personnages ou objets sont réparties en deux catégories :

1) Des couleurs concrétes de I'arc-en-ciel exprimées par le blanc, noir,
rouge, bleu, vert.

2) Des couleurs nuancées qui réalisent le passage de I'obscurité vers
la lumiére et qui se traduisent sur le plan textuel de I'organisation du
récit. Ces couleurs sont : bleu clair, vert pale, jaunatre.

Ces couleurs peuvent étre suivi par 'emploi des adjectifs verbaux et
des patrticipes passés : Exemple : bronzé, teinté, fatigué.

Néanmoins, le systéme des couleurs va prendre un aspect important
méme capital comme un bornage spatial de la fiction. Le rouge, I'orange,
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le rose, le blanc seront la symbolique de I'exultation de J. Calmet pour
exprimer son amour, sa gaieté, sa transparence.

Le noir, le bleu seront signes de I'obscurité et du vide dans lesquels
J. Calmet se plonge. La couleur et le jeu de lumiére et d’obscurité feront
appel a des métaphores visuelles et situeront I'écriture dans le champ
référentiel de la photographie.

Le fait d’exprimer I'objet par la couleur fixe systématiqguement notre
attention. Par l'intermédiaire de la couleur, I'écrivain joue sur le contraste
entre lumiére et ombre, entre blanc et noir tout en évoquant la couleur
grise ; entre blanc et rouge, il y a toujours I'apparence du rose. Le gris et le
rose aident le narrateur a créer des oppositions significatives qui
contrastent avec le passé et le présent ; entre les moments de silence et
de mouvement. Ce qui est d’allure paradoxale que le passé pour J. Calmet
est une phase sombre, toutefois il est désigné par le blanc, la fraicheur,
ainsi cette couleur est entouree de tons clairs.

En revanche, I'obscurité est la marque du présent bien que ce
présent s’assombrit de plus en plus pour mener a la mort ; il est toujours
associé au rose. Ce contraste entre ombre et lumiere, entre transparence
et opacité traverse tout le roman. Dans les réves de J. Calmet, chaleur et
froideur sont exprimées cote a cote. Le silence de soi et la mouvance de la
ville y sont exprimés dans le café.

Dans d’autre cas, la nuance peut étre apporté par un nom d’objet
avec preposition :

bleu de ... rouge de ...
ou par un adverbe d’intensité : bleu trés ...

Sur le fond des couleurs claires et lumineuses apparaissent des
couleurs ternes et sans éclat. Elles sont utilisées par le procédé de
suffixation : noiratre — bleuatre, etc... Parfois le narrateur-descripteur est
enclin a utiliser des fausses couleurs pour permettre la transition d’un état
a un autre comme l'argent — le doré. Il dit :

« couleur sable »
« lit doré »
« couleur cramoisi »

52



L’existence de la couleur que ce soit dans la narration ou la
description donne une prédominance de notations des objets concrets. La
couleur contribue a concrétiser I'univers du roman ; les reflets de la couleur
est une technique romanesque de la photographie.

Plus qu’un moyen d’exprimer les godts, la couleur chez Chessex est
un indice marquant le passage de transition entre (présent — passé —
présent) ; un transfert d’état (obscurité — lumiéere), un dédoublement
d’attitude (mobilité — immobilité).

Elle agit sur J. Calmet, devient son espace favori dotée a la fois par
une teinte visuelle et tactile. La couleur fait appel au bon sens et a la
mémoire ; c’est un moyen de se souvenir, une perception vécue et
concrete.

Les exemples abondent dans le roman, citons quelques-uns de
preférence.

« Mais au devant de I'ombre qui montait du
sol et des coins éloigneés de la grande piece, il
y avait cette masse éclairée, concentrée, cet
autre soleil infaillible et détestable qui rougis-
sait, qui brillait, qui s’illuminait de tout son
pouvoir » (1).

« J. Calmet se désespérait d’étre une fois de
plus transpercé par ces yeux tout-puissants
qui le fouillaient et le devinaient. Sous leur feu
bleu il devenait livide, » (2).

«On avait un automne particulierement
chaud. Raison de plus. Par ces temps-la les
morts se gatent plus vite » (3).

Q) Chessex, Op.Cit., p.12.
2 Ibid., p.13.
3) Ibid., p.15.
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« Aussitdét son corps godta la fraicheur
ombreuse du café, son esprit s’enchanta de
sa solitude » (1).

« Jean Calmet entre dans I'ceil grand ouvert
de la jeune fille au fond de l'orbite |lumi-
nescente comme du platre soyeux » (2).

« Une abeille s’est passé sur la dalle tiéde, (...)
tu as besogné dans les premiers chalons des
noisetiers (...) ton miel sera chaud cet hiver et
moi je ne serai plus la pour le godter » (3).

« Une stupeur le frappe sur place. Les cloches
de la Cathédrale sonnent midi ... mais son
regard photographie la scéne gaie (...) tout
jaune dans le soleil. Il y a quelque chose de vif
dans l’air aprés les cloches, de presque drole,
comme un pied de nez » (4).

« Le soleil était une boule rouge au ras des
milliers de tombes ensanglantées » (5).

« Derriére la Cathédrale, on voyait briller I'or
doux des chénes de la forét ... » (6).

« Les jours suivants, une foule d’objets
vinrent peupler la chambre rouge et le lit doré
de la Fille au chat » (7).

(1)
(2)
3)
(4)
(5)
(6)
()

Chessex, Op.Cit., p.19.
Ibid., p.23.

Ibid., p.27.

Ibid., p.45.

Ibid., p.72.

Ibid., p.80.

Idem.
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Pour décrire tout un univers sensoriel, le narrateur représente
largement des catégories sensorielles, telles que les catégories olfactives
et surtout visuelles qui sont les plus employées. Les sensations tactiles
sont trés peu nombreuses. Toutes les odeurs se rapportent soit a la nature
(espace ouvert), soit aux personnages, soit a I'appartement a Lutry, soit
aux pieces des chambres. L'odeur est une caractéristique du personnage.
Avant de quitter la jeune fille Thérése ou la Fille au chat,
J. Calmet I'observe, note son odeur et il en garde comme un souvenir.
L’odeur du crématoire suscite en lui le sentiment de mort et plus que cela :
le sentiment de la persécution.

C) La perception du monstre

Il est sans doute utile de faire remarquer que L'Ogre est un
personnage monstre qui incarne en premier lieu: limage dun pére
autoritaire, un tyran. Ce monstre est indissociable de la mécanique
diégétique, qu’il s’agisse d’un récit épique antique (qui s’oppose souvent
a un héros), d’'un conte pour enfant ou d’'un roman fantastique contem-
porain.

Dans tous les cas, il doit étre expulser du monde pour que le héros
rétablisse ou épure le cosmos. En ceci, il constitue un élément moteur, un
point fort ; car il a la charge d’inconnu de cristalliser les pulsions du héros
qui en le tuant, tue aussi son moi négatif. Le monstre permet de révéler les
gualités du héros et d’expurger en méme temps sa sauvagerie, sa violence
interne en la positivant.

L’analyse des personnages monstrueux fictionnels comme étre
humain a fait I'objet de tant d’analyse remarquable de cette figure dans
I'imaginaire occidentale (1).

Le monstre, ici, dés le titre du roman L’Ogre, dans cet univers

Q) Rappelons : Zola dans Germinal — Balzac dans La Peau de chagrin, Hugo dans
ses poémes et Jules Verne dans sa machine qui dépasse le temps.
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romanesque, conserve son contenu symbolique traditionnel et demeure
essentiellement porteur d’'une charge fantasmatique. Il reste défini comme
une créature hors-norme et démesurée, manifestant la présence au
monde d’'un mystere profond, évoquant des hantises et des terreurs
immémoriales de I'esprit humain.

« Lorsqu’il eut enfin a s’endormir, il réva qu’il
s’agrippait a de I’herbe noire pour gagner le
sommet d’'un haut talus. Quand il parvenait a
mi-hauteur, un taureau énorme se découpait
soudain sur le ciel nocturne, au-dessus de
lui : le monstre le chargeait et I’écrasait.
Dans la suite il se rappela souvent ce
cauchemar » (1).

« Ca a été terrible », répétait la mere, mais ce
mot était le seul qui convint a I'ogre et de
toute manieére le vocable passe-partout ne
disait rien de précis du dernier drame » (2).

« Il sait trop que I'adulte le plus terrible a
toujours été son pere, qu’il le demeure dans la
mort. Les classes ou il a pénétré et ou il
entrera désormais, sont des refuges contre
'autorité de ce pére qui s’acharne de tout son
poids sur le reste du monde » (3).

De maniére plus approfondie, la fonction métaphysique du monstre
a été mise en lumiére par I'histoire des religions comparées. Mircéa Eliade
dans Aspects du mythe (4) évoque souvent dans ses écrits le role du
monstre comme élément fondateur du monde dans plusieurs cultures et
sociétés anciennes. Créature terrible, immense par sa forme, il symbolise
le chaos originel. Roger Caillois cite :

(1) Chessex, Op.Cit., p.17. Ch.l « Le crématoire ».

(2 Ibid., p.20.

3) Ibid., p.46.

4) Cf. Mircéa Eliade : Aspects du mythe : Gallimard, Paris, 1967.
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« les rites d’initiation de certaines sociétés
autrefois dite primitive ou le passage de I’état
adulte impliquait I'enfermement de I’ado-
lescent dans une hutte hermétique symbo-
lisant le ventre du monstre primordial dont un
héros mythique avait jailli par la force, riche
d’un savoir a la fois pratique et spirituel » (1).

« Il 'y eut un crissement dans cette ombre et le
corps apparut souple et long, porté par un
ventre rond d’une sensualité étrange » (2).

Cette image du pére monstre-chaotique n’est jamais totalement
défaite par la mort de celui-ci. Il réde dans le monde organisé souvent
dans les lieux inexplorés et attend la moindre occasion pour opérer son
retour et renouveler la confusion. En ceci :

«Jean Calmet avait pris [I’habitude de
s’abandonner a ces lieux. Vieillotte, foraine, la
boutique était peu fréquentée. De plus,
avantage sans cesse appréciable a qui veut
descendre sans interruption en soi » (3).

Ce tyran qui hante la pensée, les gestes, les actes de Jean Calmet
incarne une force, une vitalité exubérante, dangereuse, encombrante pour
'ordre sociale de la vie du couple et I'éducation des enfants. L’auteur
révele bien cette notion en montrant la tutelle du pére auprés de sa femme
et de ses enfants.

« Tout aurait pu étre différent — sa vie a lui,
Jean Calmet, aurait été une autre vie, si elle
s’était révoltée. Mais elle avait vécu cinquante

Q Cf. Roger Calillois : L'Homme et le sacré, Gallimard, « Idées », 1950, tiré de
l'article « La figure du monstre dans la littérature et au cinéma ».
http://www.lettres.ac.versailles.fr/articlephp3?idartic, Hougron Alexandre.

2) Chessex, Op.Cit., p.42.

3) Ibid., p.49.
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ans recroquevillée sous le poids des cris, des
commandements, des caprices furieux, des
gourmandises voraces et des manies autori-
taires du docteur » (1).

Liée a l'idée de I'énigme terrible et insondable, a I'obsession de la

mort, suscitant les visions du mal, de la perversion, du crime, cette
création du réel imaginaire est pour I'écrivain un instrument narratif, un
moyen d’exploration et d’expression de l'infini et un champ fantasmatique.

Cette figure pleine de connotations dans le roman, s’articule sur

deux axes :

1)

2)

D’abord, I'écrivain s’efforce de montrer comment I'agencement des
petites unités discursives est créateur de sens, comment ces unités
sont régies par le narrateur dans difféerents discours.

En second lieu, cette figure regroupe lI'espace des personnages,
surtout Jean Calmet et analyse comment les rapports de force entre
différents personnages sont révélateurs d’une société.

« Le bout de la table, contre le mur, c’était le
territoire du peére (...) » (2).

«le fantome de I’énorme figure rubiconde
rirait de toutes ses dents au bout de la
table » (3).

En se rappelant de la derniere scene de la mort du pére couvert par

les draps, 'auteur dit :

« Jean Calmet fixait la scéne de tous ses
yeux, fasciné par la précision des gestes de
son pére, malade de sa force et se soumettant
lui-méme a son empire » (4).

(1)
(2)
3)
(4)

Chessex, Op.Cit., p.32.
Ibid., p.29.
Ibid., p.19.
Ibid., p.31.
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Le parcours qu’élabore I'écrivain ne repose pas seulement sur
I'étude de cette figure mythologique ou grotesque mais sa thése entend
montrer qu’il existe un rapport étroit entre cette thématique avec
I'esthétique et I'écriture. Le monstre peut étre soit mis en scéne (a travers
la vie conjuguale — la description de la mere), soit dissimilé tout au long du
roman par d’autres figures comme par exemple celle du directeur du
gymnase, M. Grapp. L’auteur interpréte une sorte d’écriture parodiée
comme monstre. L’étude thématique aboutit a des questions d’esthétiques
et d’écriture par I'emploi de différents langages, en dévoilant I'importance
de la laideur et du grotesque.

La tyrannie du pére se montre a travers toute une série d'images.

Celle de la mére Jeanne, mere de J. Calmet qui subit les atrocités
de I'époux.. Cette femme grise, maltraitée, seule ; ainsi J. Calmet dit :

« Elle aussi, elle plus que chacun d’eux avait
plié sous le tyran, s’était cassée, s’était
détruite (...) et ’'absence du docteur la laissait
désertée comme une ville détruire » (1).

La mere, ainsi, est devenue victime que le pere.

Plus loin il évoque sa condition misérable. J. Calmet imagine méme
les scenes qui se déroulent entre ce pére ogre et cette femme faible.

« Tu es faite pour m’attendre (...) Elle était

devenue la servante de son pere.

- « Je suis le maitre » (...) j’ai tous les droits,
moi le guerrier, le maitre de la vie, vous
n’avez qu’a m’attendre et me subir » (2).

Associée au lac, a I'eau fuyante, cette mére n’a jamais fait preuve
d’'une plainte ; elle est donatrice vouée a I'éternelle satisfaction du pere,

Q) Chessex, Op.Cit., p.96.
2 Ibid., p.97.
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vouée a la servitude, sans cesse elle donne comme le lac de Lutry et ne
tarit pas. Dans une tres belle image, I'auteur signale

«Jeanne Calmet. Ma mere. J’ai été son
benjamin, son petit cadet, sa consolation et sa
joie. Son herbe verte, son air frais » (1).

La tyrannie du pere se voit aussi a travers une statuette d’'un ogre
dévorant un enfant ; la vue de cette statuette remplit J. Calmet de stupeur.

«Un ogre se tenait assis au sommet du fat
d’une fontaine, dévorant un enfant déja a demi
englouti dont les fesses nues et les petites
cuisses potelées gigotaient sur sa gorge
ensanglantée » (2).

En superposant cette image tirée du troisieme chapitre «La
Jalousie » avec l'image du pére de J. Calmet, on peut remarquer une
ressemblance inouie.

« Les détails de la mort ... stupéfait. Jean
Calmet s’avisa qu’il ne savait rien de la mort
de son peére. On lui avait téléephoné la nouvelle
au gymnase (...) « Ca a été terrible » répétait la
mere, mais ce mot était le seul qui convint a
Fogre et de toute maniére le vocable passe-
partout ne disait rien de précis du dernier
drame » (3).

Cette méme tyrannie du pere monstre est aussi rappelée a travers
M. Grapp, le directeur du gymnase, homme autoritaire tenant toujours un
fouet a la main, jouant le réle de I'inquisiteur.

Q Chessex, Op.Cit., p.98.
2 Ibid., p.187.
3) Ibid., p.20.
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La présence de Lanimal :

L’apparition du genre animal est un motif récurrent et redondant.
Souvent associé a l'ogre et a Jean Calmet, ce genre évoqué dans le
roman crée un paradoxe. Les animaux évoqués dans le roman sont des
animaux nocturnes, sombres, tristes instrument de torture, de sorcellerie ;
ils sont : le renard — le chat — le hérisson — les chevreuils — le serpent —
I'ours. Ces animaux, avec leur aspect de monstre, sont trés représentatifs
sur le plan textuel. Le choix par exemple de [I’hérisson est une
représentation de l'ogre par son aspect physique, ses gestes et ses
actions. Les épines qui couvrent tout le corps cache un mystére a dévoiler.

Jean Calmet se reconnait dans cet hérisson par effet de
ressemblance, Jean Calmet se compare a lui. C’est une figure allégorique
du réel. D’'une part, I'existence d’autres figures comme le renard, le
léopard, le tigre, I'ours revét I'aspect sauvage de J. Calmet. Ce choix de
I'écrivain n’est pas arbitraire mais c’est un choix conforme avec I'état
d’ame de J. Calmet. D’autre part, un autre univers de I'animal aérien est
suggéré par l'apparition des abeilles, des oiseaux qui volent; par des
cygnes, des chouettes sont les représentatifs de la liberté fuyante. A
maintes reprises J. Calmet éprouve un désir d’épouser l'idée du vol
comme les oiseaux.

En associant des figures sauvages et des figures domestiques, le
lecteur se désoriente sur la nature de J. Calmet. Est-il vraiment un ogre
sauvage ou un ogre pacifique ? A notre point de vue, il est les deux a la
fois car J. Calmet est un tissu de contradiction qui enfouie dans son
intérieur le bien et le mal.

La présence de la mort :

La mort représente dans I'ceuvre un leitmotiv récurrent et répétitif.
Jean Calmet fuit la mort et en fin de compte subit sa loi. La mort pour
J. Calmet est une sorte de survie — c’est vivre la mort dans I'imaginaire de
la réalité. A un tel moment, il dit : « Je fais le mort ». La mort c’est I'image
du cadavre du péere en décomposition, elle est incarnée par les tombes, les
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cimetiéres, I'urne, le crématoire. La mort pour J. Calmet est un sauvegarde
et un soulagement. Elle est symbolisée par le rasoir qui le persécute tout
au long du roman, symbolisée par le fouet ; symbolisée par I'aspect de
I'ogre ; symbolisée par le soir, le cauchemar.

Le fait d'imaginer la mort se réalise par un exorcisme impeccable
que joue J. Calmet :

« Si je jouais a étouffer, se disait J. Calmet, si je
me retenais de souffler comme autrefois, je
verrais tout noir, j’apercevrais des cercles
brunéatres tournoyant derriere mes yeux, je
me sentirais gonfler, puis éclater, j’entendrais
les mémes cloches a toute volée dans mon
crane ... » (1).

Revivre la mort dans les détails est congu comme un projet a
realiser pour J. Calmet.

«Je souffre, se répétait Jean Calmet, avec
bonheur et quelque chose inondait son sang
d’un feu noir qu’il n’oublierait plus. J’ai été
choisi pour souffrir ; je dois résister a la peur,
je dois aimer cette souffrance » (2).

Ainsi la mort devient un bonheur, un soulagement, une fuite de la vie.

La mort est donc au centre de I'ceuvre. Son intrigue repose sur le
meurtre et le suicide. Presque tous les personnages sont confrontés a la
mort. Inséparable de la vengeance ou de I'amour, la mort brise les unions
heureuses mais, ce qui est paradoxal dans la présence de cette figure,
c’est I'attitude de J. Calmet envers elle.

Cherchant la mort a tout prix, il subit sa soumission comme il
subissait sa soumission au pere. Pour mettre fin a ses tortures, il lui a fallu

Q) Chessex, Op.Cit., p.21.
2 Ibid., p.21.
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qu’il se résigne a mourir et c'est la seule décision courageuse que
J. Calmet adopte face a sa passivité tout au long du roman. Cette
faucheuse, ce rasoir du pére qui le hantait toujours deviendra I'objet de
son immolation. La mort lui procure en fin de compte un bonheur ineffable.

Cette passivité face a face de la mort se traduit par la présence du
chat qu'’il rencontre sur le sentier du bord du lac. Il entreprend avec lui une
conversation. En effet, la présence du chat traduit en quelque sorte son
remords d’étre vivant. Le chat lui déclare : « Tu es un pauvre type qui
erre de mal en pis » (1).

Le chat devient comme un oracle qui lui fait songer a la mort.

« As-tu songé a ta mort, Jean Calmet ? Ne
réponds pas. Je parle de ta mort, Jean Calmet.
As-tu déja songé a ton néant ? » (2).

Ainsi se poursuit cette conversation chimérique avec le chat de telle
sorte que le narrateur déclare :

« s’étonnant de la rencontre, J. Calmet trans-
formait I’élégance de la béte en beauté
surnaturelle » (3).

Q Chessex, Op.Cit., p.125.
2 Ibid., p.126.
3) Idem.
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Chapitre I1I
La Représentation du réel fictif

A. Le réel réalisation du possible :

Le probléme de la fiction, dans le domaine de l'esthétique de
I'imaginaire, a longtemps préoccupé la littérature et ses partenaires dans
de nombreuses batailles (1) mémorables ; ils se sont toujours posés la
question de sa fonction en se disant si elle révait une fonction précise ou
des fonctions diverses et multiples.

Notre intérét de cette étude portera sur la problématique de la fiction
qui vient en grande partie de ce paradoxe. D’une part son cété constructif
et productif et de I'autre improductif et destructif du réel. Notre choix du
roman de Chessex nous parait étre un champ fertile, un territoire privilégié
de l'observation et de l'analyse. Le roman doublement objet de fiction
confronté et objet de réel d’'une figure discutable : celle de L’Ogre avec une
focalisation sur le héros-personnage victime de toutes les frustrations
parce qu’il est un témoin d’'un monde chaotique. Le cadre romanesque est
principalement Lutry en Suisse (la campagne) lieu de résistance mais
aussi lieu d’épreuve de toute aliénation.

Une premiére impression se dégage, I’histoire qui raconte une €pou-
vantable mort du pere, suivie ensuite par les funérailles, le crématoire,
débouchant enfin sur un événement sanglant celui du suicide du héros par
le rasoir pour mettre fin a sa torture.

Rien, ou presque, ne change dans le réel ; le moment présent dans
lequel le héros est un professeur de gymnase qui poursuit ses cours,

Q Nous avons cité ces deux exemples car le XIXéme siécle était le siecle de
I'affrontement du réalisme avec le fictionnel.
Voir la préface de Gérard de Nerval a son ceuvre Les filles de feu (1854) ou
la traduction du second Faust (1840) de Goethe. T. Todorov en évoquant le
probléme de la préface comme étant un probléme complexe.
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donne des lecons au Lycée, vit parmi un entourage quotidien, mais sa
démarche débute sur une image réelle et tragique d’'un destin chimérique.
Ici la fiction semble étre le moteur réel de I'écriture alors que tout parait
presque plus réel : les faits sont établis et datés ; les lieux définis ; les
temps précisés ; les références sont en adéquation avec la réalité du pays.

La fiction semble trouver un terrain de prédilection en tant que
« transfiguration du réel » au sens ou I’entendait dans une certaine mesure
Gérard de Nerval dans Aurélia. Car comment ne pas penser a la
transfiguration quand le méme personnage traverse toute |'ceuvre
romanesque, se modulant au gré d’'une histoire et d’'un réel pourtant
présent mais évanescent.

Le statut logique du discours de la fiction et ses constructions
langagiéres donne consistance a cette fiction, car

« L’imaginaire c’est la restitution d’un réel
plus vrai que lui-méme, et doté par surcroit de
ces multiplicateurs que sont les qualités pro-
pres de la nouvelle et du roman : autonomie
du contour, la tension sur un ou plusieurs
axes, l’accent portant, au gré de I'auteur, sur
le débat philosophique ou social, I’aventure
romanesque, le chatouillement affectif, la
recherche stylistique, etc. Cette diversité
d’accentuation caractérise les développe-
ments les plus récents du genre » (1)

La fiction n’est en fait qu'un réel imaginaire ou plus exactement une
imagination de la réalite.

L’exemple de I'écriture romanesque de Chessex traitant de I'histoire
de L’'Ogre a travers l'histoire du statut d'un homme en prise avec le réel
social et qui, étant objet d’'un désir assidu et de harcelement continu, est

Q) Cf. Jacques Berque, Langages arabes au présent, Gallimard, Paris, 1974,
pp.248,249.
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une écriture a travers laquelle la fiction qui se trouve conditionnée par
I'’écrivain et aussi prisonniére d’un réalisme idéologisé. L’auteur soumet
I’évolution de ce personnage, Jean Calmet, a des aléas conjoncturels régis
par des valeurs normatives qui dictent a I'écrivain la stratégie discursive du
traitement du probléme. C’est ainsi que Jean Calmet personnage principal
se trouve traqué par une série de crises aussi graves les unes que les
autres qui I'engagent a se retirer plutét que d’affronter le pouvoir de se
controler et auquel le romancier se plie. Ici alors, la fiction devient un
refuge contre le réel ou un refus du réel qu’il faut débattre.

Le désir d’aventure s’accompagne d’'une nécessité de fiction.

L’aventure de Jean Calmet et la fiction qui se trouvent dans les
péripéties sont des éléments fondamentaux dans la recherche du sens de
I'ceuvre.

Il nous semble que I'aventure fonde le sens du hors-soi alors que la
fiction met en cause le moi le plus intime.

Jean Calmet est a la recherche de « I'autre ». Le sens naitra de ce
rapport a « 'autre » ; il se construira dans le mouvement a travers le geste
et le discours qui visent I'avenir d’'une quéte (« Le fait de m’extraire de Moi
en l'autre que je pourrais étre »), et la feinte d’'une identité (revenir au Moi
apres l'avoir limé aux figures de l'autre »).

A Tlintersection de ces deux concepts, le théme du masque et le
désir de mensonge deviennent fondamentaux. Car, qu’ils soient marqués
par le geste ou par la narration, la notion de «Je» a «lautre » est
toujours de l'ordre du paraitre : la quéte cache la peur de l'inconnu
extérieur et I'identité celui de I'inconnu intérieur.

Ce qui nous intéresse, c'est de voir dans L'Ogre comment I'un et
'autre fondent le leurre a partir du moment ou ils se situent dans le
domaine de lI'imaginaire.

La fiction dans I'ceuvre est une mise en forme du mensonge, une

mise en scéne de la pluralité du sens. Lorsque fiction et réel se heurtent
dans le roman, la logique du réel tend a montrer que le geste précéde
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I'écrit. Le réel par exemple : celui de la mort du pére est vécue par le
narrateur puis racontée et mis en forme. Le fait de croire que le roman se
situe entre réel et imaginaire sera un faux partage des choses car
I'imaginaire prime a tout prix. Ainsi réel et fiction sont vécus par
I'imaginaire, ensemble. lls se font par la création du sujet.

Nous oserions dire que le roman est un mensonge, en définitive,
dans le sens d’une reconstruction du réel a partir du discours d’un sujet.

Le besoin d’'un tel masquage est un besoin urgent de se confronter a
I'identité, le besoin de dire le mensonge se voit par le choix du regard, par
la structure adoptée de I'écrivain et par le style.

En inventant I'histoire de L'Ogre, Chessex invente Jean Calmet qui
vit une quéte d’identité, bousculant entre réel et imaginaire que le
romancier aurait pu vivre et que « moi » lecteur aurais aimé vivre, sans
risque puisqu’il contréle la vie de son personnage. Si les analyses de
Kate Hamburger Logique des genres littéraires (1) et de Geérard
Genette Introduction a I'architexte, Fiction et diction (2), entre autres,
ont tenté avec un grand succes de déméler des taxinomies sur les genres
et les modes littéraires, Chessex lui se confronte dans L’Ogre au probleme
crucial du « Je »: cette expression du « moi » et la représentation du
monde qui continuent a masquer les opérations essentielles dans le
champ littéraire. La représentation des sentiments de J. Calmet sont réels,
relevent d’'une idéologie concréte qui vise a confondre réel avec fictif.

Tout se passe d’aprés

«la mobilité de I’écriture autour des arréts
fragmentaires d’une phrase capitale deés le
titre introduite et continuée. Tout se passe
par raccourci, en hypothese ; on évite le
récit » (3).

Q Cf. Kate Hamburger, 1986 : Logique des genres littéraires, Coll. « Poétique », Le
Seuil, Paris.

2) Cf. G. Genette : « Introduction a I'architexte », Coll. « Poétique », Le Seulil, Paris.

3) Cf. Mallarmé dans sa préface Un coup de dés écrit. Oeuvres complétes, La
Pléiade, pp.1457, 1458.
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Genette, dans son livre, Fiction et Diction (1) présente un tableau
ou il situe deux criteres dans le chapitre « récit fictionnel, récit factuel »
ou il dit :

« Reste a considérer la relation entre I'auteur
et le narrateur. Il me semble que leur identité
rigoureuse (A = N), pour autant qu’on puisse
I’établir, définit le récit factuel — celui ou, dans
les termes de Searle, I'auteur assume la pleine
responsabilité des assertions de son récit, et
par conséquent, n’accorde aucune autonomie
a un quelconque narrateur. Inversement, leur
dissociation (A # N) définit la fiction, c.a.d. un
type de récit dont l'auteur n’assume pas
sérieusement la véracité » (2).

En effet, la se joue la ligne de partage entre fiction et diction ou le
lieu de dire c.a.d. la place occupée par le narrateur est un espace qui
exige une interprétation que le lieu se dévoile et qu’il montre la pluralité de
sa fiction. La fiction a la troisieme personne présente des narrateurs
anonymes, non embrayés. Le lieu du dire est occupé par du vide dans un
premier temps mais ce vide se remplit au fur et a mesure que la fiction
avancera. La non personne se construit par la fiction en personnage, alors
gue pour la fiction a la premiéere personne, le lieu de dire est occupé par un
« je » qui N’est pas nécessairement stable et qui peut se modifier au cours
de la fiction. Ces modifications révelent un contraste entre Jean Calmet qui
est un homme puis dans un autre temps comme dans Les Chats de
Maldoror de Lautrémont, un arbre, une plante ou une pierre, a la rigueur
Chessex lui attribue le genre d’animalité. Ceci se dévoile a travers les
exemples variés que nous allons restreindre a quelques exemples dans le
roman et qui se répetent presque a chaque chapitre.

« Je souffre, se répétait Jean Calmet avec
bonheur, et quelque chose inondait son sang

Q) Cf. G. Genette, Op.Cit., p.80.
2) Idem.
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d’un feu noir qu’il n’oublierait plus. J’ai été
choisi pour souffrir » (1).

En parlant de la mort d’lsabelle, une des étudiantes de Jean Calmet,
dont il imagine sa fin en disant :

«je ne serai plus que des os vétus d’un
lambeau de tissu quand elles s’abattront a
leur tour, petit tas de viscosités et de plumes
glacées, derriere une haie de novembre » (2).

Méme apres :

«en rentrant chez lui, Jean Calmet rencontra
un hérisson et il le regarda un long moment.
Cette rencontre devait avoir, plusieurs jours,
une signification bienveillante: comme un
heureux présage qui lui aurait été donné par
animal ; une legcon de sauvagerie au bord
des jardins humides sous la demi-lune dans
I’herbe bleue (...). Sortie de la terre intacte et
puissante, la béte pure, merveilleusement
innocente sous sa couronne d’épines d’ar-
gent, était le signe primitif que Jean Calmet
attendait depuis toujours, le symbole d’une
liberté gaie et sauvage » (3).

Dans sa rencontre avec la fille au chat dans le deuxieme chapitre,
Jean Calmet regardant la fille entrain de punaiser un grand poster au-
dessus de son lit; il 'imagine comme

«Une béte hérissée apparut -, chat, fille
hirsute, panthére se ramassant pour bondir
du fond d’une sylve » (1).

Q) Chessex, Op.Cit., p.21..
2 Ibid., p.27.

3) Ibid., pp.41-43.

4 Ibid., p.108.
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« Allait-il étre métamorphosé, lui aussi, en
quadrupede a martyriser ? » (1).

« Jean Calmet s’imaginait renard, martre,
perpétuel sauvage au chaud dans son terrier
tandis qu’au dehors la neige tombe, tombe
sur la campagne et les foréts » (2).

Cette « autofiction » peut étre congcue comme une authenticité, de
sentiments réels éprouvés par l'auteur. Ainsi, la fiction est déterminée par
les plans d’énonciation. Si la présence d’'un « je » est non-dite, elle ne
signifie pas la présence d'une entité réelle, mais bien d’un lieu ou se
déploie le « Dire » fictif sous des formes diverses.

Partant d’'une double illusion, le non-dit émergera dans le roman
comme la capacité de créer I'espace du discours au fil des mots. Le « je »
non-dit devient « moi » dans le clair-obscur, Jean Calmet est un double.
Sans doute il craint ce combat entre deux images celle du réve, du songe,
et celle de la réalité vécue. Lorsque le miroir de son ame ne renvoie a
aucune certitude, Jean Calmet s’interroge a la maniére de Chessex
qui dit :

« Suis-je ici ou de l'autre coté. Suis-je au
centre d’une double illusion ? ».

«Une vieille panique exaltait Jean Calmet.
Quel autre drame a vivre sans son pere ? Il se
souvint de I'’étrange quart d’heure de cette
nuit » (...) « Pére punisseur, éloigne-toi! On
n’a méme pas pensé a toi. Maintenant Thérése
plante en vous lI’eau verte de son regard. Le
cuivre en cercle fulgure au fond de la pupille
et soudain revient l'odeur de mouchoir
amidonné sous l'oreiller de Lutry, soudain
resurgit le visage rouge sur la paroi, bradlent
les yeux durs, mais c’est une joyeuse odeur,

Q) Chessex, Op.Cit., p.110.
2 Ibid., p.77.
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ce sont d’heureuses tortures, ces méchan-
cetés qui essaient de vous atteindre au plus
profond et qui ne réussissent qu’a vous faire
golter a une gaieté encore plus pure » (1).

Dans une telle séquence, le «je » inapercu est bien existant ; il
impliqgue un « tu » dans éloigne-toi ; il implique la voix du narrateur qui se
met dans la peau de Jean Calmet, il impliqgue un « vous » adressé au
lecteur attentif et surpris ; et un « vous » qui se référe a I'image du pére.

B. Le fictif réalisation de ['impossible :

Pour que la quéte soit possible, il faut désirer sortir : c.a.d. aller
quelque part hors de soi et c’est justement les moments dans lesquels
J. Calmet s’enfoncent dans le réve et se donne entierement au songe. Le
réve ici se passe sur deux axes : I'axe du pure sommeil, un réve remplit de
cauchemar : I'image fantomatique du pére qui le poursuit et celle du réve
de bonheur et de fuite de la réalité atroce. Jean Calmet fuit dans le partage
des corps, soit des corps humains, la femme qu'’il désire, soit une fuite vers
la nature sauvage avec ses foréts, ses animaux.

La fuite d’'un passé angoissant et d’'un futur impossible a réaliser
puisqu’il s’agit de revenir sur soi-méme apres un long périple qui doit
empécher que tout soit pareil.

Rien n’est identique aprés un mouvement quel qu'il soit : cette fuite
fonde lI'espace du mystére, provoque l'apparition du sens. En voici un
exemple précis :

« (...) Il s’était dressé a sa table, les bras ten-
dus, il n’articulait rien, il hurlait. Puis I’affreux
concert se mua en discours frénétique :

Q) Chessex, Op.Cit., pp.109, 110.
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- Je ne suis pas un salaud, proférait
J. Calmet gesticulant. Je suis propre, moi,
je ne suis pas un salaud, foutez-moi la
paix, tous, je ne vous ai rien fait, je suis
propre, je suis pur, je n’ai rien d’autre a
vous dire, je suis pur, moi, je suis pur !... Et
il s’abattit en travers de la table, cassant
des verres de biere et des tasses, se
coupant le menton et la joue, et soudain
inerte, prostré, comme frappé par la foudre
sacré » (1).

Fiction et vérité alimentent le texte, un écartement entre réve et
réalité, entre le « Moi » et le « Monde ». C’est cette décision de partir vers
un désir profond, répété par les mots. Le réel ainsi céde la place au
langage qui crée un espace nouveau. Chaque mot est une constellation,
un nouvel espace ajouté aux lieux que la page a inventés. Le roman est
esquissé selon un espace de contour bien déterminé : la couverture, le
titre, les chapitres, les paragraphes, les mots ... la fiction est partout. Elle
crée sans cesse des songes impossibles.

L’auteur n’est qu’un autre qui montre la faille du personnage. Tout
est vrai, tout est faux. Le faux parait souvent l'unique vérité lorsqu’il
s’inscrit au sein d’anecdotes qui le signalent comme vraisemblable et le
rendent possible et méme probable.

A chaque page du roman, une nouvelle aventure de J. Calmet se
révele. L'errance de J. Calmet qui se poursuit pour atteindre sa fin dans
« L'lmmolation » se dessine comme des cercles jusqu’a l'infini. Chaque
page est le fragment d’une histoire, le début d’'un sentiment fugitif qu’on
essaye de capter, une autre vie impossible a atteindre ; un bateau ivre qui
n’atteint jamais le port.

Le début du roman est une présence inaccoutumée qui surprend le
lecteur le plus averti.

Q) Chessex, Op.Cit., pp.111, 112.
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« C’est le soir que commence son tourment.
Tout d’abord, il se découvrit étrangement seul
quand il fut installé devant le menu qu’il
venait de commander au bar de [I’'Hétel
d’Angleterre » (1).

La méme conjecture du début rejoint la fin :

« C’est alors que son destin se joua. Tout a
coup, avec une force extraordinaire qu’il
concentrait sur ce seul point, il pressa sur la
lame, ’enfonga dans son poignet gauche et
trancha lentement [I'artéere radiale et Ia
chair » (2).

Tragant ainsi par les mots, la voie du destin de J. Calmet, le roman
devient une projection, dans un futur incertain de tous ces souvenirs que
sa conscience cache dans le passé. Au départ donc, on a I'ouverture d’un
jeu qui commence et c’est surtout I'élément le plus stable de la fiction qui
se concentre dans la mémoire.

Toute la présence de J. Calmet, son existence dépend de cet aller
vers l'autre, de cette mort symbolique du peéere, toute résistance pour
surmonter le désarroi, I'attente, la frustration, le vide, la torture, la mort
n'est révélée que par intermittence pour aboutir a une liberté tant désirée.
Rappelons ici Sartre dans L’Etre et le Néant (3) :

«[...] il n’y a de liberté qu’en situation et il n’y
a de situation que par la liberté. La réalité
humaine rencontre partout des résistances et
des obstacles qu’elle n’a pas créés. Mais ces
résistances et ces obstacles n’ont de sens
que dans et par le libre choix que la réalité
humaine est ».

Q) Chessex, Op.Cit., p.12.
(2 Ibid., p.231.
3) Jean-Paul Sartre, L’Etre et le Néant, Ed. Gallimard, Paris, 1967,
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Ce n’est donc qu’a la fin que J. Calmet se définit par rapport a une
distance imaginaire qui bouge sans cesse. Le paradoxe du roman réside
dans cette fin de mort, qui marque la fin de I’histoire donc sa mort et la fin
de la mort de J. Calmet qui devient une joie de fuir les souffrances. Un
espace fugitif d’'une violence affolée afin de découvrir au loin des
souvenirs, une vague qui définit 'espace de son éternité.

La mort de J. Calmet décrite par Chessex est celle d’un jet et d’'une
explosion inattendus :

« Il prit la lame et retourna s’étendre sur son
lit. Un instant, il la regarda dans la lumiére, la
main tendue, elle faisait sur le jour une

silhouette
luisaient.

rectangulaire dont les arétes
Des lors il agit vite, avec une

décision surprenante pour quelqu’un qui se
tramait depuis des jours » (1).

«Jean Calmet attendait, et maintenant ses
pensées se précipitaient avec une netteté
aigué. Il ne souffrait pas. C’était une traversée,
un passage ou il frissonnait comme dans un
creux d’ombre [...]. Sa pensée revint a ses
poignets » (2).

L’interprétation des indices joue un rble décisif a travers des
éléments textuels qui agissent comme des clés d’interprétations.

Premierement :

Chessex se distingue des autres auteurs de son

temps par une abondance d’allusions culturelles et par un manque de
précision de ces allusions.

Exemple :« Il se souvenait de Jeanne d’Arc roétissant
dans les flammes et de Roland blessé a

(1)
)

Chessex, Op.Cit., p.231.

Ibid., p.232.
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mort ... Le petit garcon écartait le bras comme
un supplicié » (1).

Deuxiémement : La fiction est un leurre qui introduit le lecteur a
entrer en fiction et tant qu’il ne quitte pas le texte, il n’est jamais tout a fait
assuré de rejoindre la réalité. Le role de Chessex dans cette partie est de
montrer qu’un fil conducteur secret relie les deux points. L'efficacité et
I'authenticité du récit doivent beaucoup a cet égard, a divers procédés car
faut-il considérer L’'Ogre comme une pure invention a partir des faits
réels ? ou comme une version romancée d'une réalité sérieuse qu’'on

tienne pour crédible ou non crédible ?

Chessex établit tout un jeu avec son lecteur, le plonge dans des
vertiges complexes et durables pour que ce dernier affirme : « L’Ogre
n’est pas un roman ». Bref: I'attirance du lecteur vers un tel sujet pose
une dénégation pour des énonces faux et revient a leur supposer une
valeur de vérite.

Si les personnages apparaissent anodins, il suffit de s’y arréter un
peu pour voir surgir une astucieuse apparence du paradoxe du menteur
(celui de I'écrivain). Autrement dit : si 'on adopte cette attitude de capturer
le lecteur par ces dénégations on ne parviendra cependant qu’a déplacer
le paradoxe qui devient les énoncés auxquels le lecteur accepte de leur
attribuer une valeur de vérité extérieure par rapport au discours fictionnel
environnant. La situation ne se simplifie en rien si on pouvait rappeler que
Jacques le fataliste de Diderot se caractérise aussi par cette capture de
son propre lecteur. Le lecteur est posé a la fois, selon une oscillation
déroutante comme extérieur au livre et intérieurement il est invité a
imaginer des cours d’événements fictifs alternatifs.

L’efficacité de I'ceuvre tient a ce que cet ancrage se réalise. Chaque
fois que le roman se lit, il tient a remplir un signe vide. Le roman retient
d’abord tous les traits communs a savoir pour un lecteur réel. Ces signes,
des qu’ils apparaissent pour le lecteur, instaurent les conditions de leur
propre réussite. Ainsi la premiére phrase de l'incipit : « Le soir, était son
vrai tourment » serait une maniére de performatif indirect qui traduit en

Q) Chessex, Op.Cit., p.21.
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acte de langage, une certaine identification avec J. Calmet.

Un probléme se cache beaucoup plus généralement : celui autour
duguel tourne I'ensemble du roman. Le cadre fictionnel qui instaure L'Ogre
comme roman a travers I'acte de langage direct écrit par un style indirect
libre. Un écrivain comme Chessex, tout en employant de telles formu-
lations, amorce son texte par des indications extérieures (paratextuelle) ce
qui mérite de notre part de traiter ce roman avec une certaine
circonspection.

C. Les procédés stylistiques :

L’emploi des procédés stylistiques réussit a mettre en relief les
parties importantes du récit. Ces procédés sont congus par :

1) L’accumulation de 'information transmise.

2) Par la mise de I'accent sur les moments les plus importants pour la
narration afin de souligner la singularité du personnage principal
Jean Calmet.

3) Par I'emploi du mot « silence » afin de créer le silence avec les
mots; cet emploi traduit 'atmosphére du vide et de I'abandon qui
regnent a la fin.

4) Par le recours a fixer I'attention sur les détails du décor a souligner
ce vide et cette absence de I'entourage et fige quelques scénes
dans la mémoire de J. Calmet.

5) Le recours a la comparaison avec « comme » qui aide a traduire ce
sentiment du vide.

6) L’entrée en matieére pour présenter les personnages et les situations
contribue a la liaison de la pensée de J. Calmet. Le personnage est
désigné dans l'incipit par le pronom personnel « il » pour remplir lui-
méme sa fonction. Le pronom personnel dans ce contexte n’a plus
besoin de référent.

7) Le fait de retarder la présentation du personnage excite la curiosité
du lecteur. En effet, le narrateur parle de J. Calmet comme s'il 'avait
déja présenté en évoquant son passé que le lecteur ne connait pas.
Les embrayeurs (il, son) présupposent la connaissance du contexte
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8)

9)

gui dépasse le lecteur et suppose une parfaite connaissance pour le
lecteur.

Les adverbes et expressions de temps (soir, jour) sont dans le récit
les connecteurs qui déterminent le caractere des phrases tout au
long des chapitres, ainsi ils recoivent leur signification grace au
contexte. Exemple : L'emploi du méme adverbe de temps « En ce
temps-la, toujours, maintenant, le lendemain, chaque matin,
etc... ». Ces connecteurs répétés tous presque a lintérieur de
chaque fragment des chapitres correspondent aux différents
moments de la narration. Trés souvent ils marquent des décalages
antérieurs ou postérieurs mélant ainsi présent avec passe.

Presque tous les chapitres débutent par une phrase contenant
un embrayeur, I'existence de ce type d’embrayeur souligne que
dans ce roman il n'y a qu'un seul sujet principal, une seule unité
thématique. A chaque fois que le lecteur commence un nouveau
chapitre, il réalise que I'’époque et les personnages accessoires ne
sont plus les mémes.

Le lecteur en fin de compte doit assumer un travail de synthése
a partir des éléements qui lui sont offerts. Méme si la continuité
thématique parait interrompue au cours des chapitres, elle est
compensée au niveau syntaxique par 'emploi de ces embrayeurs.
Enfin, 'emploi du procédé elliptique agit donc sur le temps, I'action
et la personne. L’ellipse de certaines phrases réduit a un seul mot
comme « silence », apres un long paragraphe mouvementé, prive
les événements de leur ancrage dans le temps et rend le glissement
d’'un moment historique a l'autre plus souple. Ce procédé agit
également sur le rythme de la narration en I'accélérant.

L’histoire de L’Ogre est une histoire qui se construit constamment ;

un sujet qui éclate en une infinité de miroirs et le texte se prend au
paradoxe d'étre en méme temps impossible (fiction) et vraisemblable
(réel). L’'Ogre est organisé selon un processus énigmatique qui demande a
étre résolu, un espace ouvert qui mérite étre exploité. Si 'on peut accepter
que auteur-narrateur puissent se confondre dans le roman par la
duplication des marques identitaires (noms, épisodes, idées, références de
lieux), il faut également concevoir le roman dans toute son ampleur
comme une fiction qui intervient au sein du réel et qui aide a la progression
et le développement du sens.
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En définitive, l'interprétation des procédés stylistiques réels ou fictifs
jouent a notre point de vue un réle décisif dans la trame de I'histoire. Par
ces procédés, Chessex impose un rapport immédiat avec la réalité. De
toute recherche formelle, il a les mains hautes sur la mémoire, sur
I'imagination pour souder la vie quotidienne. L’écrivain en temps que
témoin direct nous livre une histoire poignante qui se clét d’'une maniére
surprenante. Le lecteur, jamais en repos, s’interroge, tremble, s’émeut,
s’indigne devant la violence du cauchemar, compatit avec cet étre fragile
(J. Calmet) que la vie a rendue terrifiant. Jusqu’ou peut-on aller apres le
suicide ? Telle est la question que souléve L’Ogre.
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Conclusion

Lors de notre recherche sur L'Ogre de Chessex, nous pourrions
constater que le narrateur n'a pas parfaitement guider son lecteur a
I'intérieur de son roman qu’a travers quelques indices concernant le
changement de décor ou changement de sujet ou d’époques ; jamais il ne
donne assez de commentaires sur les événements et les situations
décrites. Au cours de la narration, il lui arrive d’abandonner un sujet pour
entreprendre un autre sans perdre la trame de la pensée de son
personnage Jean Calmet.

A l'issue de cette étude, il nous a paru que la méthode adoptée par
Chessex réside dans les effets de surprise ménagés par le texte : une
méthode qui meérite de maniére assez efficace et pertinente de construire
un écart par rapport a I'écriture romanesque. Le roman ne répond point
aux exigences d’aucun genre concret mais emprunte les caractéristiques
de plusieurs genres a la fois en créant ainsi un genre hybride. Le roman se
caractérise par la multiplicite extréme des traits génériques, révélant le
talent d’'un écrivain qui a su infiltrer les fils de réalité avec I'imaginaire des
fils de multiplicité avec 'unicité.

L’analyse des procédés formels comme la description — la
narration — lintertextualité nous a permis de constater tout d’abord que
I'organisation textuelle s’écarte du mode de la composition narrative ou
descriptive traditionnelle. Le refus de la composition linéaire, chrono-
logique cache les liens textuels et méme intertextuels trés profonds. Les
unités de lieu, de temps, de personnage sont existantes mais elles sont
aménagées au gré de l'écrivain d’'une maniére assez singuliére. Par
I'utilisation de la technique du gros plan romanesque, Chessex attire
I'attention du lecteur sur les détails qui peuvent paraitre superficiels mais a
travers l'organisation textuelle acquierent une densité profonde dans la
vision des choses et assurent de méme la cohésion des parties séparées.
Si parfois I'absence de guidage s’y trouve dans le récit du narrateur, il est
rapidement laissé au lecteur de prouver un plaisir de découvrir le
développement du sujet au fur et a mesure de la lecture. Cela ne nous
interdit guére de dire que l'originalité du roman réside dans sa capacité de
pouvoir créer le silence avec des mots.
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Un silence au milieu d’'une monstruosité qui surgit a travers
I'application de la technique du clair-obscur, des multiples allusions aux
contrastes de 'ombre et de la lumiére, de 'alternance d’éléments narratifs
fortement contrastés. Cette recherche a notre point de vue est destinée a
étre alimenté par d’autres, a se poursuivre, et a se transformer comme la
transformation de la vie a la mort. Une recherche qui reste ouverte a
d’autres perspectives en suscitant de nouvelles interrogations, esquissant
une voie nouvelle pour une recherche future surtout que Chessex est un
écrivain fécond, un écrivain fertile a ne jamais puiser les ressources.
Chessex est capable de disséquer le texte dans le sens de le tordre, de le
presser pour en tirer un incomparable déchiffrage du piege («je est un
autre ») (1). Comprendre la constitution du texte a partir d'un noyau
autonome et insignifiant, saisir son sens toujours caché grace a I'analyse
acharnée de ses figures et de ses processus d’énonciation fait de Chessex
un écrivain prometteur et incontestable qui sait détacher I'ceil de son orbite
pour voir la réalité. Presque avec une méthode infaillible, Chessex nous
propose un regard neutre, impersonnel qui n'oblige jamais a dire « je ».

L’ceuvre de Chessex appartient a une catégorie d’ceuvre hors norme
littéraire. Toute tentative de comprendre est vouée a I'échec puisque tenter
de maitriser le monde nous piége d’en étre le jouet. Désormais, a la seule
tache qui semble digne d’intérét : celle de déchiffrer interminablement le
monde qui nous entoure parait fonctionner a merveille. Le doute qui
resurgit dans les nuits d’insomnies de Jean Calmet se transforme en
certitude : celle de la mort — la seule réalité devant laquelle I'ceil intérieur
s’extériorise pour s’arréter. C’est pourquoi L’'Ogre de Chessex, loin d’étre
une ceuvre du silence est une ceuvre du non-dit, une veéritable cartographie
des lieux, une topographie du champ romanesque contemporain. L’Ogre,
ceuvre de perception, de transformation et de fiction qui se veut un outil
efficace permettant la compréhension de la littérature du présent.

Les différentes approches que nous avons entreprises dans cette
recherche révelent une pluralité des pratigues romanesques variées. Telle
la représentation d’'un univers moral désabusé, une textualité piégée, la
maniere de dire et de retrouver autrui, mort ou coupable, victime ou

(1) « Je est un autre » sentence propre a Rimbaud.
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innocent, la perte de I'action morale dans une réalité désespérante. Toutes
ces pratiques circulent de part et d’autre dans I'écriture de L’Ogre.
Une écriture paradoxale qui thématise en son sein le questionnement
et le jeu de son aboutissement. Une écriture qui émane de la permanence
des obsessions, qui met en évidence le soupcon, qui privilégie
I'indétermination du sens et le glissement des points de vue. Une écriture
qui offre une pluralité de genres ; pluralité de techniques romanesques,
une écriture qui se questionne sur la suspension des solutions.
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Biographie
de Jacques Chessex

Né en 1934 a Payerne, dans le Pays de Vaud (Suisse).

Etudes secondaires a Lausanne.

Gymnase classique a Fribourg.

Licences de Lettres, Philosophie et Histoire de I'art (mémoire de
licence sur Francis Ponge).

Enseignement, a Lausanne, au Gymnase Cantonal de la Cité.

Prix Schiller en 1963.

Prix Goncourt en 1973.

Vit a Ropraz (dans le Haut-Jorat).

Séjours réguliers a Paris.

A collaboré a la N.R.F. aux Cahiers du Sud, a Sud, a Voix et a
beaucoup d’autres publications. A fondé la revue Ecriture avec Bertil
Galland, a Lausanne, en 1964. Chroniqueur littéraire a la Gazette de
Lausanne de 1960 a 1970. Collabore au Journal de Geneve et a 24
heures de Lausanne.

Euvres de Jacques Chessex
Récits et Romans

LA TETE OUVERTE, Gallimard, Paris, 1962, Prix Schiller, 1963.

LA CONFESSION DU PASTEUR BURG, Christian Bourgois, Paris,
1967, et coll. 10/18, préface de Francois Nourissier.

LA CONFESSION DU PASTEUR BURG ET AUTRES RECITS,
dessins d’Etienne Delessert, Le Livre du Mois, Lausanne,
1970, préface de Bertil Galland.

CARABAS, Grasset, Paris, 1971.

L'OGRE, Grasset, Paris, Prix Goncourt 1973 et Livre de Poche,
1975.

L’ARDENT ROYAUME, Grasset, Paris, 1975.

LES YEUX JAUNES, Grasset, Paris, 1979.
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Nouvelles et Contes

LE RENARD QUI DISAIT NON A LA LUNE, dessins de Daniele
Bour, Grasset, Paris, 1974.

LE SEJOUR DES MORTS, Grasset, Paris, 1977.

MARIE ET LE CHAT SAUVAGE, Grasset, Paris (a paraitre).

Essais

CHARLES-ALBERT CINGRIA, Seghers, Paris, coll. « Poétes
d’Aujourd’hui), 1967.

PORTRAIT DES VAUDOIS, Bertil Galland, Vevey, 1969 (Six
éditions).

LES SAINTES ECRITURES, Bertil Galland, Vevey, 1972.

LES DESSINS D’ETIENNE DELESSERT, Bertil Galland, Vevey,
1974.

BREVIAIRE, Bertil Galland, Vevey, 1976.

UNE VOIX LA NUIT, dessins de Jacques Berger, Mermod,
Lausanne, 1957.

BATAILLES DANS L’AIR, dessins de Jean Bazaine, Mermod,
Lausanne, 1959.

LE JEUNE DE HUITS NUITS, Payot, Lausanne, 1966.

RESTE AVEC NOUS, précede de CARNET DE TERRE, C.R.V.
Lausanne, 1967.

L’OUVERT OBSCUR, L’Age d’homme, Lausanne, 1967.

ELEGIE SOLEIL DU REGRET, Bertil Galland, Vevey, 1976.

HISTOIRE D’UNE MORT, revue Voix, Paris, 1976.

Entretiens

ENTRETIEN RADIOPHONIQUE AVEC JACQUES CHANCEL,
le 12.X11.1973, cassette Radio-France, Paris, 1 heure.

ENTRETIEN RADIOPHONIQUE AVEC JACQUES BOFFORD,
le 26.XI11.1975, cassette Radio Suisse Romande, Geneve,
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ENTRETIEN RADIOPHONIQUE AVEC JACQUES BOFFORD,
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