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Avant-propos

Qu'on brode ou qu'on emmeéle, qu'on masque ou qu'on (dé)voile, qu'on déguise ou qu'on
magquille, la pratique littéraire peut s'apparenter a un (dés)habillement. A I'occasion du quinziéme
anniversaire de son colloque estudiantin annuel, I'Association des étudiant(e)s en langue et
littérature francgaises inscrit(e)s aux études supérieures de I'Université McGill (ADELFIES) a souhaité
rendre hommage le 17 mars 2023 a son département et a ses trois disciplines phares — la littérature,
la création et la traduction — en les interrogeant au prisme de deux métaphores vestimentaires : le
tissage et le travestissement.

Le théeme du tissage parcourt la littérature depuis I'Antiquité, avec Pénélope trompant ses
prétendants (Homeére, Odyssée, Il) ou Arachné défiant Minerve au métier a tisser (Ovide,
Métamorphoses, VI), jusqu'a nos jours. Loin de constituer une activité manuelle anodine, il apparait
dans ces textes comme une véritable production artistique, portant mise en abyme et réflexion
métapoétique. Le mot « texte » ne vient-il pas du latin textum, étoffe, tissu ? Pour composer son
texte, I'auteur-ice entreméle différentes voix, tisse ensemble motifs et références, laissant alors aux
lecteur-ices le soin de trouver la bonne distance d'observation — contemplation de la fresque ainsi
produite dans son ensemble ou analyse a la loupe de sa composition (technique de tissage du fils de
trame et de chaine, types d'entrecroisements) — mais aussi de poursuivre le tissage pour rattacher



cette étoffe a la toile plus vaste de son contexte sociopolitique, littéraire... voire de s'en inspirer pour
réaliser sa propre tapisserie. Les figures de tisserand-es littéraires sont multiples (personnages,
auteur-ices, lecteurices) et appellent différentes perspectives d'analyse : lectures sociologiques,

meétapoétiques ou comparatistes, théories du dialogisme et de I'intertextualité, de la lecture, de la
recherche-création...

Le travestissement, pour sa part, peut étre appréhendé au sens large de déguisement c'est-a-
dire comme une maniére de se vétir qui n'est pas conforme a un code vestimentaire donné, un
accoutrement qui délaisse la fonction socialement normée du costume pour devenir un habillement
permettant I'exploration d'une subjectivité [!l. Ses fonctions sont diverses : instrument de ruse, signe
d'un trait de personnalité... La pratique du déguisement est constamment renouvelée par les
personnages, qui explorent les possibilités de (dé)voilement qu'elle représente. Plus spécifiquement,
le travestissement renvoie au cross-dressing lorsque les personnages s'habillent avec les vétements
associés au genre opposé et déclenchent ainsi renversements de situation et quiproquos. A ce
travestissement intradiégétique s'ajoute, a un niveau extradiégétique, le « travestissement textuel »
qu'ont employé certaines autrices (comme George Sand et Colette), pour qui la construction d'un
éthos ou d'un « masque pseudonymique » représentait un moyen d'accéder a un statut auctorial,
mais aussi de «s'auto-engendrer en tant que sujet écrivant @». Le texte lui-méme peut se travestir
lorsqu'il joue avec les frontieres ambigués des genres littéraires ou lorsqu'il recourt au masque de la
(pseudo)traduction. Il peut également travestir d'autres ceuvres du canon littéraire via un
détournement parodique ou des jeux d'intertextualité. La traduction elle-méme, tant en son sens
restrictif de passage d'une langue a I'autre (traduction interlinguale) que dans I'acception plus large
de « traduction intersémiotique » (ou « interprétation des signes linguistiques au moyen de signes
non linguistiquest® »), peut apparaitre comme un travestissement : les métaphores vestimentaires
abondent dans le discours sur la traduction, notamment autour de la notion controversée de fidélité.

Les quatre contributions rassemblées ici, initialement présentées lors de la quinzieme édition
du colloque de I'ADELFIES, interrogent littérature, création et traduction a I'aune du tissage et du
travestissement pour sonder ce que ces disciplines ont de protéiforme, composite et subversif.

Dans son article « Ventriloquer Hersant la louve : réaffirmation d'un discours misogyne dans
Renart le contrefait », Madeline Tessier montre que le déguisement masculin de I'héroine du roman
Renart le Contrefait ne mene pas, comme on pourrait le croire, a un renversement des codes genrés
du Moyen Age, mais plutdt a une réaffirmation de la vision misogyne de la femme véhiculée par la
littérature médiévale. Tel un ventriloque, le narrateur-auteur de Renart le Contrefait use d'un
travestissement discursif : usurpant la maniére de s'habiller et de penser pro-féminine de I'héroine, il

ridiculise celle-ci pour mieux réduire la femme au silence.



Au contraire, le travestissement prend une fonction subversive dans un roman contemporain
comme La Minotaure qu'analyse ici Juliette Rolland Apergis dans « Se transformer pour se
retrouver : le réle authentifiant du travestissement dans La Minotaure de Maél Maréchal ». Dans le
cas du personnage bigenre de Maréchal, déconstruire les normes vestimentaires permet de refléter
les différentes facettes d'une individualité éclatée.

Ophélie Proulx-Giraldeau nous mene du travestissement du personnage a celui du texte. Dans
son article « Mére-Solitude d'Emile Ollivier : travestir le genre de I'enquéte pour traduire la complexité
de la réalité », elle étudie la maniére dont le roman d'Emile Ollivier brouille les codes du genre
littéraire de I'enquéte qui, de la résolution d'une intrigue, devient ici une illustration de la situation
narrative opaque des personnages. Elle montre également comment cette impression d'opacité et de
complexité du réel nait d'un tissage ou s'entremélent histoire individuelle et histoire collective,
différentes instances narratives ainsi que le rationnel et I'inexplicable.

Portant la métaphore vestimentaire sur le terrain de la traduction, Lu Zhang étudie I'histoire de
cette pratique littéraire au prisme de I'emploi de I'image de la femme pour évoquer le texte traduit ou
a traduire. Dans son article « Le texte en drag : une nouvelle métaphore pour penser la traduction au-
dela de la binarité », elle montre la possibilité de sortir d'une vision rigide (ou binaire) de la traduction
en y réfléchissant a la lumiére de la figure du ou de la drag.

L'équipe de Verbatim tient a souligner le soutien du Département des littératures de langue
frangaise, de traduction et de création, de I'Association des étudiant.e.s en littératures de langue
francaise, en traduction et en création inscrit.e.s aux cycles supérieurs (ADELFIES), ainsi que de
I'Association étudiante des cycles supérieurs de I'Université McGill (AECSUM), et & les en remercier
chaleureusement. Ce numéro n'aurait pu exister sans le travail du comité organisateur du colloque
de mars 2023.

[1] Roland Barthes, Le systéme de la mode, Paris, Edition du Seuil, coll. « Points », 2014, p. 25.
[2] Alexandra Arvisais, « Le masque et la mascarade au féminin », Spirale, n® 240, 2012, p. 59.

[3] Roman Jakobson, « On Linguistic Aspects of Translation », dans Lawrence Venuti (éd.), The
Translation Studies Reader, Londres et New York, Routledge, 2012, p. 126-131.
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Se transformer pour se retrouver :
le role authentifiant du travestissement dans La
Minotaure de Maél Maréchal

Dans son récit La Minotaurél, Magl Maréchal fait de la littérature un espace malléable, propice a la
réinvention. Le travestissement est au cceur de ce premier roman, ou un-e narrateur-icel?, particulierement
terrifié-e par l'idée de vivre, témoigne de son enfance a travers des notes pour essayer de comprendre la
source de ses effrois. Il s'agit d'un faux dialogue avec une amie décédée prénommée Maude. L'ceuvre
inaugure le lancement de la collection « Queer » aux éditions Tryptique. Dirigée par Pierre-Luc Landry, celle-
ci propose des ceuvres « qui inventent une littérature impossible a ignorer et a classer, qui contestent les
idées regues, les impasses politiques et les identités fixes, des ceuvres d'art aussi révolutionnaires que
bienveillantes@. » Avec La Minotaure, Maréchal répond a cette vocation contestatrice en faisant du
travestissement un théme principal, transgression nécessaire a la représentation de I'identité multiple de la
protagoniste, mais aussi un outil d'écriture visant a faire éclater certaines conventions langagiéres et
littéraires. Pourtant défini en tant que forme de déguisement, voire de dénaturation!, le travestissement,
autant thématique que stylistique, représente la seule fagon pour la narratrice, voire pour toute personne ne
trouvant pas sa place au sein d'un systéme binaire, d'exister de maniere authentique.



D'emblée, le travestissement fait écho a la performativité du drag. Quand on pense au
travestissement, souvent, on pense aux travesti-e's, c'est-a-dire des hommes qui se déguisent en femmes,
et des femmes qui se déguisent en hommes. Bien évidemment, le drag constitue un phénomene plus vaste
et complexe que cela. Selon Luca Greco et Stéphanie Kunert, le terme drag « désigne ainsi couramment des
pratiques d'incarnation genrées liées aux (sub)cultures lesbiennes, gaies, trans' et queer® » Malgré la
simplicité du rapprochement entre travestissement et déguisement vestimentaire, il y réside une forme de
vérité historique. Dans son article sur les femmes artistes travesties, Liza Petiteau souligne que dés le XVII¢
siecle, le travestissement renvoie a une forme de tromperie vestimentairel®. Les gens qui se travestissaient
le faisaient généralement en enfilant les habits du sexe opposé. Chez les femmes, cela témoigne surtout
d'un désir d'émancipation. En effet, Petiteau reléve que par « I'appropriation d'un élément masculin des plus
communs, [...] les femmes affirment leur désir de ne plus étre confinées a I'espace exclusif du foyer familial,
et réclament les mémes droits sociaux que les hommes!” ». Ainsi, dés ses prémices, le travestissement se
dote d'un pouvoir transgressif qu'il utilise afin de déconstruire I'hétéronormativité de I'identité de genre et,
par le fait méme, de la discrimination inhérente au systéeme binaire. Jérome Carrié soutient que le systeme
binaire « des catégories sexuées cloisonne et oppose, voire provoque un déterminisme sur le plan des
représentations, des pratiques et des comportements sociaux!®l » ce qui meéne a toutes sortes d'inégalités
et d'actes violents dirigés envers les individus qui ne s'y identifient pas. La protagoniste, ainsi que 'autaire!®!
de La Minotaure, fait partie de ces derniers. Elle évoque :

Je suis toujours triste lorsque les hommes ne voient en moi qu'une femme. Ills ne comprennent pas
que mon genre est pluriel, que je puisse partager avec eux une tradition masculine sans étre
uniquement un homme. [..] A mes yeux, cette double condition est ce qui me permet d'étre compléte
et d'apparaitre dans le réel. J'existe en ce monde dans la traversée des genres. [..] Je ne peux pas
choisir entre étre un homme ou étre une femme, car ce serait choisir entre une moitié de coeur et
I'autre. J'ai besoin des deux pour vivre (LM, 126-127).

Le terme « traversée » reflete le travestissement au cceur de l'identité de la protagoniste qui, face a un
systéme souhaitant a tout prix diviser les choses et les gens en deux catégories distinctes et statiques, se
situe dans un entre-deux fluide, voire une forme de mélange, de cafouillis. Bref, le travestissement, par
définition, renvoie a une forme de mensonge par le biais d'un déguisement, ce qui se révele étre une
échappatoire pour les gens de la communauté queerl’®. La Minotaure présente la nécessité de travestir le
systéme binaire, autant identitaire que langagier, pour I'affranchissement personnel de la protagoniste, ce
qui passe par une déconstruction de ce méme systeme. Sous la plume de Maréchal, le travestissement
connait une extrapolation sémantique visant a complexifier son rapport a la performativité du masculin et
du féminin. Suggérant que les identités de genre sont beaucoup plus alambiquées, multiples et éclatées, le
récit cherche a transgresser le systeme qui réduit celles-ci a une forme binaire.



La déconstruction du systeme binaire passe par une fragmentation qui se déploie chez Maréchal de
maniére symbolique et thématique, ainsi qu'en affectant I'écriture et la structure romanesque, qui se
présente sous forme de fragments. Selon Alain Montandon, « [lle fragment est défini comme Iﬁﬁnorceau
d'une chose brisée, en éclats, et par extension le terme désigne une ceuvre incompléte, morcelée___ ». Chez
Maréchal, cette chose que I'on brise est la conception du genre comme quelque chose de bi-dimensionnel,
et ce, autant par rapport au fond qu'a la forme de I'ceuvre. La fragmentation que propose l'autaire vient ouvrir
d'autres possibilités représentatives. L'incomplétude se voit inversée; il ne s'agit pas de l'identité non-
binaire qui est inachevée, mais c'est plutét cette vision dichotomique du genre qui présente des lacunes,
encloisonnant chaque individu au sein de catégories limitées et restrictives. Au sein du récit, I'objet du miroir
agit comme le symbole par excellence de cette destruction régénératrice.

Omniprésent dans le roman, celui-ci représente une violence effectuée contre I'identité hétéroclite de
la narratrice qui souhaite le faire éclater en morceaux. Il la brutalise en reflétant une réalité binaire dans
laquelle elle n'existe pas : « L'expérience du miroir me traumatise. Mon reflet ne semble jamais étre le bon.
Entre lui et moi, il y a une incoincidence, un accident de réel, un étouffement » (LM, 30). Cet extrait souligne
la nature trompeuse et violente du reflet. Le mot « expérience » indique qu'au-dela de la sphére matérielle, le
miroir s'inscrit dans la vie de la narratrice de maniere sociale et universelle. Il représente ainsi une « fiction
totalitaire », imposée par la société et ses normes (LM, 31). Le miroir renvoie a la protagoniste une image
sociale, soit celle construite par la binarité du monde auquel elle appartient malgré elle ; une image fausse,
incomplete. Elle exprime : « je tente de voir derriere mon reflet, mais je ne sais pas ce que je vois, je n'en
cerne méme pas les formes. J'existe, pourtant, je posséede chaleur et organes, je projette maints amours et
désirs, mais je n'apparais nulle part » (LM, 30). Les mots « formes », « chaleur » et « organes » suggeérent une
matérialité indissociable a son existence qui est absente du reflet normatif. La protagoniste continue en
évoquant :

Me voir dans les vitrines des magasins me fait craindre d'avoir enfilé les mauvais vétements au
matin. Je ne dois pas rester trop longtemps devant elles, sinon mes gestes deviennent désarticulés,
mon corps se remplit d'arréts sur image. (LM, 30. Je souligne.)

Le reflet rappelle I'impératif de performativité qui régit I'identité de genre, comme le soutient Judith Butler
dans Trouble dans le genre (1990) :

Le genre, c'est la stylisation répétée des corps, une série d'actes répétés a l'intérieur d'un cadre
régulateur des plus rigide, des actes qui se figent avec le temps de telle sorte qu'ils finissent par
produire I'apparence de la substance, un genre naturel de I'étrel'2.



Butler effectue une distinction entre « performance » et « performativité », soutenant que la performance suppose un
sujet préexistant, alors que la performativité réfute la notion méme d'un sujet, faisant référence a « un processus de
répétition et de citation de normes!'3! ». Autrement dit, la performativité fait survenir le sujet. Le genre n'est donc pas
une performance, selon la théoricienne, puisque les identités qu'il imite, soit le masculin et le féminin, n'existent pas
préalablement. Ainsi, nous serions tous des travesti-e's devant nos miroirs, en nous conformant a l'image sociale qui
correspond a notre sexe biologique. Justement, selon Butler, les pratiques de drag ou de travestissement mettent en
lumiéere le caractere artificiel et fabriqué du genre, révélant ainsi les normes et les cadres patriarcaux qui le régissent.
Butler souligne le pouvoir qui réside dans la subversion interne d'un systéme qu'on cherche a déconstruire, c'est-a-
dire, dans ce cas-ci, ce que Butler nomme la matrice hétérosexuellel’. Le travestissement, entre autres, permet de
subvertir cette derniére en démontrant son caractére construit, artificiel et imitatif. De maniére similaire, la
performance a laquelle fait face la protagoniste, qui se dit étre « atteinte de personnages multiples » (LM, 122), se
manifeste a l'extérieur des catégories restreintes (c'est-a-dire homme ou femme) imposées par le miroir. Le

travestissement qui la sauve se traduit donc par I'éclatement de ce dernier.

La brisure du miroir laisse place a une représentation de I'hybridité qui correspond a I'identité de la
narratrice. Celle-ci I'exprime :

Pour des gens comme moi, Maude, des gens au genre double, qui se sentent en méme temps beau et belle,
émue et ému, qui sont dépassé-e's par leur langue si sexiste, par leur double socialisation et de fille et de
garcon, I'espace public est un écartélement et un vide qui nous engouffre jusqu'a nos espoirs, nos familles,

nos intimités. Il faudrait casser tous les miroirs. (LM, 31. Je souligne.)

L'affirmation de soi n'est possible qu'en faisant éclater les miroirs. Il y a un profond désir d'appartenir au réel, mais a
sa propre réalité, c'est-a-dire celle qu'elle construirait de toutes pieces, celle d'une « simultanéité » (LM, 126). Lors
d'une conversation autour de son roman, Maréchal exprime qu'iel détient une emprise sur le réel quand iel se décale
de celui-cil'sl. Puisque le reflet qui cherche & la cloitrer dans une binarité ne parviendra jamais a incarner
I'hétérogénéité de son identité, la protagoniste doit trouver, voire se (dé)construire un autre reflet. Ce reflet fragmenté

et pluriel est celui du personnage de la Minotaure.

Dans la mythologie, le Minotaure est un monstre a corps d'’homme et a téte de taureau, prisonnier
d'un labyrinthe. La béte incarne donc déja une forme d'hybridité, qui engendre, dans I'ceuvre de Maréchal, un
rapport au travestissement, étant une créature ni tout a fait humaine, ni tout a fait animale. Elle oscille entre
les deux, son existence n'est possible que par le biais d'une pluralité, d'un collage identitaire. La
protagoniste trace ce lien d'emblée : « C'est moi, dans mon dénuement le plus extréme. Je suis une béte
mythique et hybride née de la matiére de deux mondes » (LM, 53). Maréchal se réapproprie cette figure
monstrueuse pour en faire une image rédemptrice. La protagoniste décrit ainsi cette figure :



La Minotaure, c'est ce qui reste de moi lorsqu'il ne reste plus rien de moi, lorsque je perds tout,
lorsque j'ai I'impression de mourir, lorsque je me trouve au bout de mon dénuement, de ma perdition,
de mes hantises. C'est mon surgissement. Ma pulsion de vie. Ma doublure. [..] C'est mon reflet hors

des miroirs. La trés belle échappée-béte. (LM, 53-54. Je souligne.)

La Minotaure lui permet de fuir une interprétation concréte ou stable de sa personne, tout comme elle lui
permet d'échapper aux attentes des structures sociales. La créature ne cherche pas a dissimuler ou a fuir
son hétérogénéité, au contraire elle I'enlace, I'accueille a bras ouverts, puisqu'elle en a besoin pour survivre,
pour étre. Comme l'indique Maréchal lors d'un entretien avec Pierre-Luc Landry, la Minotaure constitue une
béte d'apaisement et de secours!'®. La nature plurielle de son identité devient permissive, vivante et
généreuse. En outre, la réappropriation d'un personnage mythologique offre un sens nouveau au
travestissement et a la transformation. Maréchal le releve iel-méme, remarquant que désormais, la
Minotaure n'est plus prisonniére du labyrinthe : elle bouge, vivant une autre vie que celle régie par la
restriction!'"].

La réécriture en général, particulierement celle d'un mythe, constitue un outil fort pertinent pour
critiquer et renouveler le sens original d'une histoire ou d'un personnage. Dans son mémoire sur la
monstruosité et la mythologie sur deux ceuvres de Nelly Arcan, Pascale Joubi I'énonce avec lucidité :
« Réécrire un mythe créerait donc un espace ou l'ancien donne naissance a un nouveau imprégné par un
imaginaire formé parfois en dehors de la doxa et toujours en réponse a ellel'® ». La reconfiguration d'un
personnage mythologique connu participe a la création de ce nouvel imaginaire du travestissement. La ré-
imagination constitue un outil de construction identitaire multipliée et hétéroclite, plutét qu'univoque et
universelle. Le travestissement devient donc une réinvention, détenant « un pouvoir de décatégorisation et
de recatégorisation® » sur les éléments qu'il s'approprie et transgresse. Ici, cet élément est I'image
terrifiante de I'hybridité, pour en faire un symbole de rédemption identitaire. Maréchal reprend cette figure et
la transforme, afin de représenter une identité de genre qui ne parvient pas a exister au sein d'un systeme
binaire. La narratrice raconte : « Je me regarde dans le miroir. Je porte un crane animal, peut-étre celui d'un
bovidé : il a deux cornes. [..] Devant la glace, je m'exerce a faire des grimaces effrayantes en montrant les
dents. » (LM, 26. Je souligne.) Le monstrueux devient une armure, voire une identité pour la protagoniste, qui
se pratique a l'incarner ou a l'imiter. L'acte de s'exercer a grimacer devant son miroir rappelle la
performativité du genre, présentée ici sous l'angle de I'hybridité d'une béte, probablement la Minotaure.
Enfin, le fait de féminiser la créature renforce l'aspect innovateur de [I'écriture de l'autaire. Cette
réappropriation singuliere met en lumiere la malléabilité, non seulement des personnages et des images
littéraires, mais également de |'écriture en soi.

Le travestissement s'inscrit au sein méme de I'ceuvre littéraire, puisque Maréchal propose une
écriture matérielle et malléable. Au travers du récit, la protagoniste tente sans cesse de « contourner un
langage qui [la] réduit au silencel2% ». Elle remarque : « Les mots ne suffisent pas, ma vie a besoin d'une
autre forme. D'une /angue-matiére » (LM, 112. Je souligne). Dans son article « Ecriture matiére : a text that



matters », Karinna Quinn développe le concept d'une écriture matiére, qu'elle décrit entre autres comme « a
call for all bodies to write themselves, as they find themselves, in this moment, now », et comme une écriture
« that is queered and queering!2!l ». Cette queerness!?2, exprimée de plusieurs fagons, est contenue dans
son hybridité. Teresa de Lauretis soutient également cette idée d'un lien inextricable entre |'individu et le
langage : « bodies [do not] exist apart from the discursive order, from language or representation??l ». La
référence a la représentation souléve une problématique plus large, soit celle des limitations représentatives
des identités queer, qui ne correspondent pas au schéma univoque et dichotomique qu'impose la binarité
inhérente a la langue frangaise et a sa grammaire genrée. En somme, si I'on considére le langage comme
étant malléable et non comme une entité immuable, on s'offre la possibilité de renverser les schémes de
pensée dichotomiques a travers I'écriture et de renouveler les possibilités créatrices de la littérature.

D'une part, I'écriture joue un rble d'échappatoire pour la narratrice, étant un moyen pour elle de
fagconner une nouvelle réalité par les moyens de son imaginaire. L'écriture et la littérature lui permettent de
travestir le caractere soi-disant universel et singulier du réel. Cette transgression propose donc une version
éclatée, complexe de son appartenance au monde. L'écriture est dotée d'une qualité salvatrice. La narratrice
dit a Maude : « Cette adresse a toi m'est nécessaire pour réussir a traverser des espaces et des temps
violents sans me perdre, sans m'étioler » (LM, 67. Je souligne.) La référence a I'espace et au temps, dans cet
extrait, suppose que I'écriture a une influence notable sur iels, agissant sur elleux de maniére concrete. Cela
dit, les mots lui font aussi violence : « Les mots finissent toujours par faillir au réel » (LM, 112). L'écriture
elle-méme doit donc se travestir, trouver une forme innovée et innovante qui puisse refléter sa réalité
fragmentée.

Maréchal propose un renversement des conventions littéraires et langagiéres. En premier lieu,
I'écriture de Maréchal cherche a repousser les limites de la binarité de la langue, en supposant que celle-ci
représente un danger et une violence identitaires envers la communauté queer. S'inspirant de la féministe et
théoricienne Monique Wittig, qui stipule, selon Butler, qu'il y a une « plasticity of the real to language », que le
« language has a plastic action upon the real?4 », Maréchal travestit la langue en lui octroyant une qualité
foncierement matérielle, entre autres car c'est par I'entremise de la langue et de I'écriture que la narratrice
parvient a habiter le réel, en consignant sa vie sous la forme d'un livre. Dans son ceuvre Le chantier littéraire
(2010), qui se veut une réflexion sur le travail de I'écrivain et des enjeux autour de la langue, Wittig reléve :
« Le langage projette des faisceaux de réalité sur le corps social. Il I'emboutit et le fagonne violemment23] »,
La binarité de la langue serait le poison et son travestissement, le remede. Dans son travail, Wittig procéde a
une fragmentation de la langue, jusqu'a ce qu'il « éclate, ouvert a des mutations infinies, libérant une
subjectivité non pas duelle mais plurie//e[2_6] ». Cet ébranlement littéraire et créatif se déploie, chez Maréchal,
par I'entremise de certaines techniques linguistiques de brouillage du genre, tel I'emploi du point médian, et
de pronoms non-binaires, comme « illes » : « llles sont dévasté-e's par des siécles d'aliénation. [..] llles ont
besoin d'aide. C'est mon role. Je suis la dévouée, je suis le fils, je suis la boxeuse, je suis I'inatteignable, la
protégée des dieux » (LM, 19). Au-dela de I'utilisation d'un pronom non-binaire, cet extrait exemplifie bien la
subjectivité plurielle de l'identité queer. La narratrice est un tableau de mots et d'images hétérogenes. De

plus, cette citation déploie une stratégie d'alternance qui vient brouiller linguistiquement la division binaire



entre les genres (la protagoniste est /e fils, /a boxeuse — un aprés l'autre, voire les deux en méme temps).
Tout comme Wittig, Maréchal nous rappelle que nous n'existons jamais a I'extérieur de la langue et qu'au
contraire, nous y sommes circonscrit-es.

En second lieu, Maréchal travestit la structure romanesque traditionnelle temporelle du roman et
transforme, de cette maniére, I'art de raconter. Le roman ne suit aucune structure narrative linéaire ; plutot,
I'histoire se voit racontée en fragments, créant un chaos spatio-temporel. Notamment, la protagoniste
revient a son enfance, ou elle relate le début de son rapport a I'écriture. Elle se rappelle la violence de son
pére :

Une ostie de folle! Comme ta mére, tabarnak! Pourtant je me déméne. Dans le garde-robe de ma
chambre, sur I'étagére, je pose la dactylo de I'ostie de folle, j'allume une lampe de poche, ferme la
porte, puis écris. Je lie des mots ensemble, nos mots, d'une folle a I'autre. C'est mon secret. J'écris.
(LM, 46. Je souligne).

Dans cet extrait, elle évoque ce souvenir au présent, comme si elle était en train de le vivre, mais a d'autres
moments, elle parle a I'imparfait de son passé, et méme au futur comme le démontre la citation suivante :
« Je perdrai toutes ces bétes, Maude, au fil des années » (LM, 48. Je souligne). La numérotation aléatoire des
pages participe également a cette ambiguité, certaines pages étant numérotées alors que d'autres non, sans
incitatif logique. En outre, le métadiscours récurrent du roman sur la littérature renforce le caractére non-
linéaire de I'histoire. C'est ainsi que I'héroine parvient a répondre a son besoin d'exister en dehors de la
norme, autant au sens littéral que littéraire. La citation suivante exemplifie ce propos :

Parce qu'une des bétes a dit les bons mots au bon moment [...] qui ont balayé de leur simplicité et de
leur innocence les éclats de verre et de miroir sur ma peau [..]. J'aurai enfin appris a sortir de
I'histoire. Je serai extradiégétique. Je serai écrivaine. (LM, 159. Je souligne).

De la toute I'habileté de I'autaire, qui réconcilie deux apparentes contradictions, soit celle d'échapper a
I'histoire tout en étant celui ou celle qui I'écrit. La réside aussi, a mon sens, toute la beauté des possibilités
du travestissement qu'iel déploie. C'est inévitablement a travers la méme matiere qui nous opprime et nous
restreint que nous pouvons créer un authentifiant sentiment d'appartenance, de liberté. Le mot « écrivaine »
se travestit en soi, se dotant de plusieurs définitions ; au-dela de la définition propre au fait d'écrire des
histoires, écrivaine signifie ici s'écrire, s'inventer, s'auto-définir (et se redéfinir) de maniére continue. A cet
égard, la narratrice définit son identité en rapport a la littérature : « C'est tissage de récits impossibles a
défaire; leurs brins entrelacés constituent ma matiere et me donnent forme en ce monde » (LM, 127). Elle est
constituée d'histoires au-dela d'étre un théme pilier de I'ceuvre, puisqu'au cceur des réflexions troublées de
la protagoniste, le travestissement se traduit aussi par une déconstruction du genre littéraire et de I'écriture

narrative, qui permet de nouveaux espaces et de nouvelles maniéres de se raconter.



L'extrapolation sémantique du travestissement dont témoigne le roman met en lumiére lI'importance
non seulement de la représentation, mais également de la reconfiguration de cette derniére. L'ceuvre de
Maréchal répond a la nécessité, selon Marie-Héléne Bourcier, de « repenser le travestissement!2”! » Leslie
Feinberg, une militante transgenre, stipule que « it is ourl28l entire spirit — the essence of who we are — that
doesn't conform to narrow gender stereotypes?® » et que « the glue that cements these diverse
communities together is the defense of the right of each individual to define themselvesB3¥ ». Au-dela de
constituer une performance ou encore une fagon de modifier la fagon dont on est pergu, le travestissement
permet de se sculpter a son image, qu'importe soit-elle. Pour la narratrice de La Minotaure, le
travestissement passe par une forme de collage d'éléments disparates. Elle exprime : « Je suis une
photographie de Diane Arbus. Je suis le sang dans I'ceil de Nan Goldin. Je suis la colonne vertébrale brisée
de Frida Kahlo » (LM, 79). Les ceuvres ou les artistes qu'elle énumeére font toutes écho au travail complexe et
souffrant, voire violent, de l'autoreprésentation. Celle de la protagoniste s'effectue par I'entremise de
I'écriture, qu'elle décrit comme une continuation de son corps, de son essence identitaire :

Je me regarde dans le grand miroir de la salle de bain de mon enfance. Une minuscule excroissance
est fichée dans mon ceil gauche, comme un bouton. J'essaie de la retirer. Il en sort des racines de

gingembre et deux gousses d'ail. Puis, je crache deux stylos. (LM, 121)

Au-dela d'un lieu d'appartenance, I'écriture lui est un lieu d'existence. Elle s'intégre a son corps, mais aussi a ses sens
; les références au gingembre et a l'ail rendent I'image vivante d'odeurs, de go(ts. Les stylos, symbole de I'écriture,
font littéralement partie d'elle. En conclusion, le travestissement dépasse son rapport a I'identité de genre ou I'identité

sexuelle, pour se rallier de maniére plus élargie a une fagon fragmentée et hybride de se définir (par) soi-méme.

Dans le texte de Maréchal, le travestissement du genre, autant celui de I'identité que celui ayant trait a
la littérature, sert a se rapprocher d'une authenticité, personnelle et artistique. Il devient synonyme de
fragmentation, de multiplicité et de (re)création. Le roman révéle le role que peut jouer le travestissement —
la transformation, la transgression — au cceur d'un renouvellement représentatif. Petiteau mentionne que si
I'on réfléchit au travestissement par rapport a l'identité en général, ne se limitant pas a I'angle de I'identité
de genre, ce concept « ne devient alors ni tout a fait homme ni tout a fait femme, mais un flieu de création
permanentel3! ». 'identité gagnerait a &tre représentée, artistiquement, dans la multitude et la complexité,
plutdt que dans une unicité simpliste. Il faut pousser les limites de ce que I'on considére irreprésentable, au
sein de l'art, quitte a rendre confus notre public, a le déstabiliser dans ses attentes. Afin d'évoquer la
multitude contenue dans l'identité queer, Beatriz Preciado emprunte une expression de Deleuze et Guattari,
celle d'une « déterritorialisation32 » du sujet; ce mot extirpé d’'un champ lexical géographique, ou du moins
qui a trait a l'espace, rappelle la qualité malléable et fagonnable de l'identité et, au méme moment, de sa
représentation. « Au-dela, souligne une fois de plus Petiteau, de la simple légitimation du corps transsexuel,
on accéde au statut hybride du sujet et par la méme de I'ceuvre d'art!33! ». Ainsi, lorsque la narratrice
demande, a la fin de I'ceuvre, si on doit « craindre toutes les déchirures, (...) tous les débordements » (LM,
176), Maréchal répond que non, qu'au contraire, on devrait les encourager absolument et urgemment.
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Mere-Solitude d'Emile Ollivier :

travestir le genre de I'enquéte pour traduire
la complexité du réel"

« Tout, ici, tourne court. Et quand tu crois découvrir le fond du sens, aussitéot tout se défait;
toute affirmation l'instant d'aprés se soupgonne. Les fils, dans cet espace labyrinthe, filets serrés et
remaillés avec un cortége de nouements et de dénouements, conduisent immanquablement a des

. . . .12
simulacres de portes, a des fausses sorties. Que faire_? »

Depuis les années 1980, on constate une tendance claire dans les travaux consacrés a
I'ceuvre d’Emile Ollivier (1940-2002) : ce sont les interprétations thématiques, identitaires et
biographiques qui dominent. Si I'on associe presque automatiquement cet auteur d'origine haitienne
a I'écriture migrante, son travail renferme cependant une complexité formelle déroutante qui mérite
une attention particuliere. Parmi ses ceuvres qui prennent une forme plus expérimentale, le roman
Meére-Solitude se démarque par sa structure narrative qui s'inspire de I'enquéte. A la maniére d'une
enquéte sociologique placée sous le signe de la fiction, le roman aborde les questions identitaires



tout en faisant interagir I'intime avec le social : ce n'est pas la vie d'Ollivier qui est au coeur du sujet.
Au contraire, c'est la constellation de témoignages de ses personnages qui forme I'expérience du réel
d'un individu en quéte de ses origines familiales.

Si le lecteur s'attend a retrouver les parametres habituels du récit d'enquéte, c'est-a-dire une
énigme qui s'éclaircit peu a peu grace au travail d'un enquéteur, il se voit vite dérouté par une
accumulation de mystéres qui ne font qu'opacifier le récit. Le roman repose ainsi sur la structure de
I'enquéte traditionnelle qu'il s'agit ensuite de faire éclater. On pourrait donc dire qu'avec Meére-
Solitude, Ollivier s'amuse a brouiller les frontiéres du genre littéraire, qu'il travestitI'enquéte.

Pour mieux comprendre ce que j'entends par enquéte « travestie », je situerai d'abord les
enquétes d'Ollivier par rapport au roman d'enquéte traditionnel avant de me pencher plus en détail
sur le texte de Meére-Solitude pour en dégager les innovations formelles. Je m'intéresserai
principalement a trois procédés d'écriture qui relevent de la méthode du tissage, c'est-a-dire : le
tissage entre I'histoire individuelle et I'Histoire collective, le tissage entre différentes instances
narratives et, enfin, le tissage entre la logique et l'inexplicable. Il s'agira de démontrer comment le
travestissement de I'enquéte permet a lI'auteur de traduire la complexité d'un réel a la fois chaotique

et multidimensionnel.
L'enquéte « travestie » : une rencontre entre tradition et innovation

Publié en 1983, Mére-Solitude est le deuxieme romanT d’Emile Ollivier. Comme le montrent
les documents d'archivesﬂ il lui aura fallu pres de dix ans pour élaborer ce récit complexe qui met en
scéne la déconfiture de la famille Morelli. Le roman se dessine d'abord comme une enquéte
policiére : le protagoniste, Narcés Morelli, se transforme en enquéteur pour examiner le contexte
entourant la mort tragique de sa mére, Noémie Morelli. A I'dge de dix ans, il a été témoin de sa
pendaison sur la place publique de Trou-Bordetﬂ mais il n'a jamais été en mesure de comprendre
pourquoi on avait réservé a sa mére ce terrible sort. Agé de dix-huit ans, il se tourne vers Absalon
Langommier, le domestique de la famille, afin qu'il lui révéle les secrets familiaux. Le témoignage
d'Absalon ouvre aussitot la porte sur une forét de souvenirs qui lient le destin de Narcés a celui de

son pays. Comme le dit si bien Absalon : « Toute mort évoque d'autres morts . » (MS, 44)

Si la prémisse est plutot simple, le récit se brouille au fil des pages. Les énigmes, les morts et
les témoignages s'accumulent dans un chaos relatif qui rend la lecture souvent difficile et éloigne le
lecteur de la trame narrative principale. Par exemple, dans les premiéres pages du récit, I'assassinat
d'un certain paléontologue nommé Edmond Bernissart et le suicide de l'oncle Sylvain Morelli
s'ajoutent au mystere initial de la pendaison de Noémie Morelli. Le récit dévie ensuite vers I'histoire
des origines d'Absalon, des mutineries menées a Trou-Bordet depuis les débuts de la colonisation,
d'une invasion de lézards dans le jardin de la demeure familiale et sur le passé des ancétres Morelli



au XVIII® et XIX® siecles. Ces déviations ont aussi pour effet de compliquer le décodage du texte.
Pour mieux comprendre ce qui fait la singularité de cette enquéte « travestie », il importe donc de
situer le travail d'Ollivier de facon plus générale dans ce genre littéraire.

Selon Todorov, le récit d'enquéte ou d'énigme se résume a deux éléments de base, soit : «
I'histoire [d'un] crime et I'histoire [d'une] enquéteT ». Comme il I'explique dans Poétique de la prose,
cette dualité narrative se constitue d'une « premiére histoire, celle du crime [qui] est terminée avant
qgue ne commence la seconde@ », et d'une deuxieéme histoire, ou « les personnages [..] n'agissent pas
[mais] [...] apprennentg. » A cela, Luc Boltanski ajoute que pour qu'il y ait enquéte, il faut que le crime
constitue une énigme. Dans son essai Enigme et complots, il explique : «I'énigme est [..] une
singularité [...], mais une singularité ayant un caractere que I'on peut qualifier d'anormal, qui tranche
avec la fagcon dont les choses se présentent dans des conditions supposées norma/esT ». Pour
appartenir au récit d'enquéte, le roman doit ainsi mettre en scene un événement énigmatique et
anormal qui détonne ou se « détache » de son univers diégétique ordonné dit « normal ». Il serait
juste d'affirmer que Meére-Solitude est un roman d'enquéte : I'histoire du crime correspond au récit
des événements ayant mené a la pendaison de Noémie Morelli sur la place publique. L'histoire de
I'enquéte équivaut a celle de Narcés qui tente d'élucider le mystére de ses origines familiales au
rythme du témoignage d'Absalon Langommier. Quant a I'énigme, elle émerge du contexte nébuleux
entourant la pendaison de Noémie Morelli.

A ces caractéristiques s'ajoutent cependant d'autres régles qu'Ollivier préfére transgresser :
une méthode qui a pour effet de brouiller I'horizon d'attente du lecteur"". Par exemple, alors qu'on
s'attend habituellement a retrouver certains personnages clefs (une forme de détective, un ou des
coupables et une ou des victimes) le roman abandonne graduellement les figures archétypales
d'enquéteur et de témoin pour faire place au groupe en tant que réel moteur du récit. En ce qui
concerne le témoignage d'Absalon, il se dilue tranquillement dans une rumeur polyphonique aux voix
parfois anonymes. C'est chaque habitant de Trou-Bordet qui, en quelque sorte, se transforme en
témoin. Par conséquent, plus I'enquéte avance, plus le protagoniste s'éloigne d'un coupable potentiel
et moins le lecteur est en mesure d'assembler les différentes pieces du puzzle. De plus, alors qu'on
pourrait croire que I'enquéte se dénoue nécessairement de fagon surprenante, grace a une démarche
logique, le roman d'Ollivier brouille les pistes de résolution possible et tend vers I'inachevement.
Dans lI'enquéte que mene Narces, il ne semble y avoir ni coupable, ni dévoilement spectaculaire. Si,
dans le récit d'enquéte traditionnel, la surprise finale est paradoxalement attendue par le lecteur,
chez Ollivier, il se retrouve quelque peu décgu face a une histoire sans cléture. Dans l'univers de Meére-
Solitude, « I'histoire [...] est un perpétuel recommencement de meurtres, de pillages, de violations des
droits humains, de catastrophes@ ». Comment identifier I'unique coupable d'une mort qui, en réalité,
est liée ala mort d'un peuple entier ?



On reconnait des lors l'influence qu'ont pu avoir certains écrivains d'avant-garde sur le style
d'écriture innovateur d'Ollivier. Comme en témoignent des notes dactylographiées conservées au
fonds d'archives Emile Ollivier (Université de Montréal), I'auteur s'inspire des expérimentations
formelles des écrivains du Nouveau Roman, comme Robbe-Grillet, pour créer des univers qui nous
invitent a revoir les parametres qui fagonnent notre expérience du réel. Plus exactement, dans ses
notes Ollivier écrit : «il est impérieux de voir [..] non les couleurs, mais les contours. [..] Dans [La

Jalousie] Robbe-Grillet ne décrit pas les phénomeénes (actes ou comportements), mais les contours
(3]

et les distances entre les personnages__.» Chez Robbe-Grillet, on ne peut connaijtre la réalité
qu'indirectement : ce ne sont plus les personnages qui sont décrits, mais I'ombre qui les entoure. De
la méme maniere, ce n'est plus le crime ou le coupable qui intéresse Ollivier dans Mére-Solitude : ce
sont plutot les marges de I'enquéte qui sont au centre de ses récits. Ce sont les relations entre les
personnages, les souvenirs diffus, les évenements historiques remontant a plusieurs générations, les

réves étranges et les anecdotes inouies qui fagonnent I'enquéte.

Si Ollivier témoigne de son intérét pour le Nouveau Roman ou, plus précisément, pour
I'écriture de Robbe-Grillet"” il ne cherche pourtant pas a aller plus loin que lui dans la
déconstruction de la forme. En effet, il tente plutot de renouer avec une certaine narrativité « lisible »
tout en restant fidele a son désir de créer de la nouveauté par une forme langagiére singuliére.
Autrement dit, d'un co6té, Ollivier réitere son intérét pour les formes plus « classiques » de |'écriture en
s'inspirant de certains aspects du schéma d'enquéte traditionnel pour faire évoluer son récit. De
I'autre, il crée un langage singulier et une ceuvre empreinte de nouveautg, il joue avec les codes de la
narrativité en usant de ruses formelles (oscillations narratives, ellipses, inachévement, répétitions).
C'est donc dire qu'Ollivier a un pied dans la tradition et un dans l'exploration. Il se détache de la
forme classique du roman d'enquéte, mais ne la renie pas entierement : il entre plutét en «relation »
ou en dialogue avec le genre.

Comme le souligne Dominique Viart dans son texte « Comment nommer la littérature
. [15] . . . s N .
contemporaine__? », il semble que la littérature contemporaine soit investie justement d'un projet de

mise en relation avec les formes de littératures passées. Plus précisément, Viart soutient que :

A l'inverse des derniéres Avant-gardes qui, radicalisant le geste moderne,
avaient constitué la littérature en cléture (sur elle-méme, dans son
intransitivité), en césure (dans une recherche de singularité indépendante des
autres espaces de la pensée) et en rupture (avec les esthétiques du passé), la
littérature contemporaine frangaise fait au contraire montre de son ouverture a
de nouveaux champs : au monde extérieur et aux disciplines qui I'envisagent.

Elle développe des relationsT



Les propos de Viart permettent d'éclairer le positionnement d'Ollivier face a la forme traditionnelle du
roman d'enquéte. S'il se présente comme un héritier des expérimentations formelles des nouveaux
romanciers comme Robbe-Grillet, son ceuvre n'est pourtant pas radicalement en marge de la
tradition. Contrairement a celle de ses prédécesseurs, I'écriture d'Ollivier n'est pas « autonome,
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intransitive, autoréférentielle, solitaire [...], voire “célibataire_". » Plutot, I'auteur écrit « avec la

[18] . . . N . s N L,
» . il s'inspire de la forme de I'enquéte et se I'approprie de maniére a créer une

littérature du passé
forme nouvelle. Ce qui intéresse I'auteur, c'est entrer en relation avec les formes littéraires passées
pour les dépasser et les repenser qui intéresse l'auteur. Comme Ollivier le dit lui-méme : «Le
nouveau roman nous a appris le langage de la rupture : rupture avec la linéarité de I'espace et du
temps, rupture avec le populisme, rupture avec le héros moralisant... Que devient alors la littérature ?
Qu'est-ce qu'elle peut faire@ ? » Selon lui, I'écrivain devrait s'intéresser a « I'aprés » Nouveau Roman;
continuer a réfléchir a de nouvelles manieres de penser la littérature et, surtout, ne pas s'arréter a ce
qui a déja été fait.

Par conséquent, si Ollivier n'est pas en rupture totale avec la tradition, il pige dans la « boite a
outils@ » des auteurs comme Garcia Marquez ou Beckett pour créer sa propre maniere de mettre en
récit. A la lumiére des propos de Dominique Viart, il serait juste d'affirmer que I'écriture d'Ollivier
entre a la fois en relation avec les formes « classiques » et avec la rupture proposée par les avant-
gardes ou les auteurs du Nouveau Roman. Dans Meére-Solitude, I'enquéte devient, en quelque sorte,
« intertexte » : un clin d'ceil a une structure bien connue du lecteur. De Conan Doyle a Robbe-Grillet,
Ollivier dialogue avec les éléments formels qui I'inspirent pour travestir I'enquéte a sa maniére.

Des procédés d'écriture relevant du tissage

Parmi les différentes innovations formelles qui se trouvent dans le texte d'Ollivier, on en
distingue trois que I'on peut rapprocher de la méthode du tissage ou de I'enchevétrement : (1)
tissage entre histoires individuelles et histoire collective, (2) tissage entre instances narratives et (3)
tissage entre logique et inexplicable. D'une part, ces procédés participent au travestissement de
I'enquéte traditionnelle; ils complexifient la progression de l'intrigue et brouillent les pistes de
résolution possibles. D'autre part, grace a eux, Ollivier parvient a traduire la complexité du réel de
Trou-Bordet: un réel ol les énigmes se multiplient, et ce, sans s'inscrire dans la démarche
d'élucidation ordonnée qu'exige le récit d'enquéte traditionnel.

Tissage entre histoires individuelles et histoire collective



Dans son désir de rester fidéle au schéma d’enquéte traditionnel, Emile Ollivier se sert de
I'énigme comme élément déclencheur de son roman Meére-Solitude. Mais rapidement, le schéma se
complexifie. En effet, le texte est ponctué par un retour en enfance alors que Narces, le protagoniste
se souvient avoir interrogé sa mere Noémie au sujet de I'identité de son péere. Ce souvenir enclenche
aussitot chez lui un état de nostalgie profonde : I'évocation de cette anecdote lui rappelle le contexte
a la fois mystérieux et tragique qui entoure toujours la mort de sa mére. En s'interrogeant sur les
évenements qui auraient mené a ce qu'elle soit pendue sur la place publique, Narces plonge a
nouveau dans ses souvenirs. Cette fois-ci, il se remémore « un dimanche de novembre poisseux »
(MS,12) de 1979, le jour ou le paléontologue Edmond Bernissart a été assassiné.

Dans le premier chapitre du roman, Emile Ollivier propose ainsi au lecteur trois énigmes coup
sur coup. D'abord, il y a la question des origines paternelles de Narces. Puis, le mystére entourant la
mort tragique de sa mere. Enfin, il y a I'assassinat de Bernissart. Ces énigmes, le lecteur s'en doute
bien, sont liées : « Toute mort évoque d'autres morts. » (MS, 44) Or, le troisitme souvenir a de
particulier qu'il semble ne pas avoir de rapport, a premiere vue, avec le drame familial du
protagoniste. Edmond Bernissart est victime d'un attentat lors d'une de ses conférences sur
I'extinction des dinosaures et les mysteres du cosmos. On comprend que ce personnage aurait été «
assassiné a cause des interprétations imprévues (figuratives) de ses propos sur les dinosaures@ ».
Son discours sur les dinosaures aurait plutot été confondu avec le code utilisé par la rumeur
publique pour désigner «les sbires d'un gouvernement en place depuis prés d'un quart de siécle ».
(MS, 19)

Une piste sociohistorique permet d'éclairer le role de ce paléontologue dans I'histoire de
Meére-Solitude. Apres avoir décrit la cohue qui a suivi le coup de feu dirigé vers Bernissart, le
narrateur lie cet attentat a la mort de Jean-Jacques Dessalines en 1806. Encore une fois, la mort de
Bernissart évoque une autre mort :

Jadis, il y a aujourd’'hui soixante mille cent quarante-cinqg jours de cela, le dix-
sept octobre mil huit cent six, tous les manuels d'histoire le confirment, a six
cents meétres de Téte-Beoeuf, a Point-Rouge, mourait Jean-Jacques Dessalines,
celui qui joua le role que I'on sait dans les fastes révolutionnaires. (MS, 22)

Pour le narrateur, I'assassinat de Bernissart s'inscrit dans une lignée de crimes qui remontent aux
origines de I'histoire de Trou-Bordet. Comme Ollivier I'explique dans une entrevue avec Jean
Jonassaint : « [toute] I'histoire de ce pays se résume dans une répétition de meurtre, de violence, de
piIIage@. » Des crimes qui, par le fait méme, ont quelque chose de singulier, comme s'ils renvoyaient
toujours vers le méme meurtre, la méme violence, le méme pillage.



Ainsi s'enchevétrent histoire nationale et histoire personnelle. Narces va encore plus loin et
décrit d'ailleurs sa quéte comme étant précisément rattachée a celle de son pays : « Perdu dans les
abysses de mes paysages intérieurs, je me suis assigné a moi-méme cette exploration muette de
mon passé et celui de mon pays. » (MS, 25) Tout au long du roman, les destins individuels et
I'histoire nationale sont intimement liés. Selon Ollivier, ce nécessaire entremélement s'explique car
Trou-Bordet est un univers dont la structure est « inchangée depuis quatre siecles™ » et o « tout se
ramene au jeu tragique de I'éternel recommencement@. » Par conséquent, I'assassinat de Bernissart
n'est que le premier exemple de ce perpétuel recommencement : sa mort, déja liée a celle de Noémie

. . [25]
Morelli, renvoie ici a « celle de tout un peuple__ ».

Dans Mere-Solitude, I'énigme a donc une nature double : elle se dessine a la fois sur le plan
personnel (Narcés cherche a élucider ses origines familiales) et sur le plan collectif (chaque énigme
s'inscrit dans une lignée de crimes et de mysteres beaucoup plus vaste). Pour reprendre les mots de
Joélle Vitiello, «les romans d'Ollivier oscillent entre les deux péles d'un microcosme local et d'un
macrocosme globalﬁ ». Cette dualité contribue a créer un brouillage plus général des énigmes qui
tourmentent le protagoniste. Comment Narces pourra-t-il parvenir a élucider un mystere qui s'inscrit
dans I'histoire de son pays — une histoire qui, elle-méme, est créée a partir d'une pluralité de
perspectives sur le réel ? Certes, la grande Histoire, ou I'histoire « officielle » retient les batailles
glorieuses, les exploits des héros de guerre. Cette version de I'histoire est datée, notée et inscrite
dans les livres. Elle est enseignée a I'école. Mais la « petite histoire », quant a elle, se batit autour des
abus d'un gouvernement totalitaire, de la violence, de la rumeur, du quotidien et de I'ordinaire. Elle
s'inscrit dans I'oralité, dans le subjectif, dans les Iégendes et la folie. Narcés devra donc sans cesse
négocier avec ce réel dédoublé pour parvenir a déméler le passé de sa famille. Aprés tout, comme le
dit Luc Boltanski : « La recherche de la vérité doit [...] tenir compte d'une tension constante entre

. . [27]
I'officiel et I'officieux__. »

Emile Ollivier construit alors son récit en faisant constamment interagir les multiples plans de
la réalité entre eux. L'intérét de ce tressage audacieux réside dans le fait qu'il ne tend pas vers la
résolution de I'énigme. L'entremélement de ces trois plans fait plutot ressortir les correspondances
entre les individus et les sphéres qui les entourent : la famille, les proches, les voisins ou la société.
Autrement dit, c'est avant tout ce qui relie les plans entre eux qui intéresse Ollivier. Contrairement au
récit d'enquéte traditionnel qui se fonde sur I'élucidation graduelle et linéaire de I'énigme, I'enquéte
d'Ollivier s'intéresse surtout a la « relation » entre les énigmes.

Entremélement des trames « officielle » et « officieuse »

La trame narrative de Meére-Solitude donne naissance a une série d'éléments énigmatiques
qui demeurent a jamais inexpliqués. En racontant I'histoire d'Astrel — grand-pére de Narcés — et de
sa femme Rebecca, on évoque la présence envahissante de lézards dans le jardin de la demeure



familiale, aussi surnommé «le jardin d'Absalon”® ». C'est un lieu ou « seules les plantes dont les
racines ne [s'enfoncent] pas profondément dans le sol [peuvent] survivre. » (MS, 72) Il est intéressant
de constater que ce qu'on pourrait appeler une « poétique des lézards » se dessine comme un filon
qui s'entreméle graduellement au récit, au fur et a mesure que Narcés progresse dans son enquéte.
Si, habituellement, I'enquéte évolue au rythme de I'élucidation, c'est plutét I'inverse qui se produit ici :
plus Narcés en apprend sur sa famille, plus les mysteres s'accumulent en trame de fond.

Ainsi s'explique la présence des lézards. Bien qu'extrémement familier avec la maison et ses
alentours, Astrel Morelli dit ne jamais avoir pris connaissance d'un élément du jardin, c'est-a-dire
d'un «perron dont les trois marches ne [conduisent] nulle part.» (MS, 73) Convaincu que ce
mystérieux escalier méne — comme le veut la légende — tout droit vers la fortune d'un aieul Morelli,
« [enfouie] dans les profondeurs du sol » (MS, 74), Astrel développe une obsession qui consiste a
creuser tous les jours dans le jardin. Cette fouille, qu'il méne avec acharnement, alimente les ragots
des habitants des alentours. Elle s'accompagne également d'un envahissement graduel de lézards
qui, au fur et a mesure qu'Astrel explore les profondeurs de la terre, surgissent d'un peu partout :

Ces grands lézards étaient avec [Astrel] d'une étonnante familiarité. [..] Il en
avait sur les épaules, sur les genouy, ils s'aventuraient méme a entrer sous les
jambes de son pantalon. Astrel secouait alors le pied et marmonnait quelques
mots inintelligibles pour les faire sortir. (MS, 84)

Rapidement, les lézards deviennent de plus en plus gros et de plus en plus agressifs avec le
personnel de la maison. lls ont également une emprise sur la santé de certains personnages qui les
cotoient au quotidien. C'est Rebecca qui souffre le plus — jusqu'a en mourir — de la présence de ces
bétes. Accablée d'une étrange maladie, elle n'a plus que quelques jours a vivre : «vingt jours
d'atroces souffrances. » (MS, 86) Son mal a la fois mystérieux et horrible est décrit comme suit :

Personne n'avait jamais entendu parler de cette forme de cancer atteignant
directement la moelle épiniere. Camphre, éther, morphine, rien n'arrivait a
calmer les atroces douleurs qui la faisaient japper. Car elle jappait, en proie a
de perpétuels délires. Ce sont les flammes que lancent les yeux des iguanes
qui me consument, disait-elle. Il y en a des milliers dans la chambre. (MS, 86)

Les lézards semblent liés a une force maléfique qui surgit des entrailles de la terre. Plus on creuse
dans le sol, plus on se rapproche d'un danger. Les fondations de la maison s'enracinent dans une
terre pourrie, qui, métaphoriquement, renvoie aux origines des Morelli. Hantés par leur fortune née
des crimes coloniaux, ils ne peuvent se défaire de leur passé qui ternit leur réputation depuis des
générations. Creuser dans la terre signifie déterrer le passé et réveiller les monstres endormis.



Cette « poétique des lézards » joue un role dans la progression du roman d'enquéte d'Ollivier.
Luc Boltanski, dans son analyse de la figure du complot, souligne qu'une certaine opposition entre
un réel «officiel » et un réel «officieux » contribuerait a faire évoluer les récits d'énigmes : « A une
réalité de surface, apparente mais sans doute illusoire, bien qu'elle ait un statut officiel, s'oppose une
T , . . . , [29] .
réalité profonde, cachée, menagante, officieuse, mais bien plus réelle”". » 1l ajoute que ce sont «[les]
aventures du conflit entre ces réalités [..] [qui] constituent le fil directeur de I'ouvrage qu'on va
. [30] . VAT s , R
lire_".» Si le roman d'Ollivier n'est pas, a proprement parler, un roman sur le complot, la trame
narrative emprunte parfois des motifs qui s'y apparentent. Nous pensons notamment a la rumeur
qui, systématiquement, nourrit une « contre histoire » sur les Morelli : une histoire qui se dessine
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comme une «contre réalité__». La réflexion que propose Boltanski peut ainsi s'appliquer a celle
d'Ollivier : la tension qui résulte des conflits entre les trames «réaliste » et «occulte » de Meére-
Solitude participe a la progression de I'enquéte. Par exemple, on croirait qu'a force d'enquéter sur les
origines de la présence des iguanodons dans le «jardin d'Absalon », Narces parviendrait enfin a
découvrir ce qui a mené a la mort de sa mere. C'est en interrogeant continuellement les liens qui

unissent ces trames opposées que I'enquéteur pourrait finalement résoudre |'enquéte.

Il semblerait toutefois que, dans Meére-Solitude, les trames « officielle » et « officieuse » ne
soient pas tout a fait en conflit. Dans le roman d'Ollivier, la « réalité de surface », sur laquelle Narcés
enquéte, ainsi que la «réalité cachée » des lézards semblent plutdt se superposer. En effet, la
« poétique des lézards » donne a voir une nouvelle facette d'interprétation du réel, c'est-a-dire celle
de I'inexplicable. Si le récit d'enquéte traditionnel peut avoir comme objectif d'élucider cette trame
obscure « secondaire » et de la faire advenir dans la «réalité de surface », il n'en est rien dans Meére-
Solitude. Ces deux réalités se cotoient jusqu'a la fin du récit, elles se fondent I'une dans l'autre. A
Trou-Bordet, I'inexplicable cohabite avec la logique. Aucune réalité ne prédomine sur l'autre; les
deux existent en méme temps et possédent la méme valeur factuelle. Ainsi, bien que les lézards
aient quitté le jardin d'Absalon apres la mort d'Astrel Morelli, ils refont surface au moment ou I'oncle
Gabriel reprend les excavations abandonnées :

Nagueére, [les |ézards] avaient déserté la cour des Morelli, mais ils étaient
revenus depuis que l'oncle Gabriel avait décidé de reprendre les fouilles
abandonnées par son défunt pére. Absalon avait sorti les instruments et,
jusque vers quatre heures, sueurs, ahans, les pelles et les pioches blessaient
les entrailles de la terre. (MS, 139)

L'auteur fait durer le mystere jusqu'a la fin. Par la méme, Ollivier se réapproprie la maniére dont les
trames « officielle » et « officieuse » interagissent entre elles : ce n'est pas leur opposition qui
constitue le fil conducteur du récit, mais leur cohabitation qui en fait la trame. Dans ce cas-ci, la
« poétique des lézards » contribue bel et bien a faire progresser I'enquéte, mais elle le fait en



nourrissant I'aspect insaisissable du récit que Narcés cherche a reconstituer.
Tissage entre diverses instances narratives

Tout au long du roman, Ollivier saute d'une instance narrative a une autre en passant d'une
narration autodiégétique a la premiere personne a une narration omnisciente a la troisieme
personne. Si le va-et-vient narratif devient un outil qui permet a Ollivier d'étoffer la relation entre une
perspective subjective (personnelle) et une perspective omnisciente (macrocosmique) du réel, il
contribue également a créer un brouillage narratif qui nourrit le caractére chaotique du récit et
répond ainsi au chaos de Trou-Bordet.

Le récit s'ouvre d'abord sur une narration au «je» : « J'avais sept ans. Je troublais, en bon
petit diable, la legon de calcul du vieux pére Anselme; il piqua, comme seuls savent le faire les
Blancs, une colére de braise. » (MS, 9) Quelques pages plus loin, le narrateur révele son identité : «
Parmi eux, moi, Narces Morelli. » (MS, 17) Toutefois, dés que le lecteur se dit que Narcés sera son
narrateur tout au long du récit, il tombe sur cette phrase écrite a la troisieme personne : « Narces
Morelli était submergé d'angoisse. Il réussit a se frayer un chemin dans la panique et arriva, hors
d'haleine, a sortir par le grand portail, sur le devant de la cour.» (MS, 23-24) Sans qu'il y ait un
changement de paragraphe ou un quelconque signe pour annoncer une variation de narration,
I'action est maintenant racontée par un narrateur apparemment omniscient. Le méme narrateur
décrit ensuite les détails de la pendaison de Noémie Morelli :

Les images qu'il a vues défiler cet aprés-midi éveillent, en lui, d'autres images.
Cet apres-midi de novembre poisseux lui rappelle un autre apres-midi de
novembre poisseux : place des Héros-de-I'Indépendance, un gibet, un corps de
femme se balangant lentement au milieu d'insultes obscenes, de cris de haine
et de crachats; la poigne ferme d'Absalon, retenant un désir éperdu de fuite de
ce gargonnet a culottes courtes. Noémie Morelli a expiré face aux tribunes du
Champ-de-Mars ou pullulaient jupes fleuries et guayabelles aux doux coloris.
Absalon dit qu'il faut que ces images s'incrustent dans sa mémoire. Ce
souvenir brumeux remonte. La mort de Bernissart évoque une autre mort. Il
marche a pas pressés vers sa demeure. Une larme de miséricorde pour Noémie
Morelli! (MS, 24)

Le fait qu'Ollivier ait choisi de décrire cette scéne par une perspective omnisciente nous éclaire sur le
fonctionnement de la mémoire et, surtout, sur ses failles. Précédemment, lorsque Narcées évoque le
souvenir de sa mere, il ne se prononce pas sur sa pendaison. Sa pensée se détourne plutot vers
I'histoire d'Edmond Bernissart. Etant donné son trés jeune age, Narcés a trés bien pu avoir oublié les
détails de cet événement tragique. Cela dit, il serait tout aussi intéressant d'explorer la possibilité



selon laquelle le personnage aurait été incapable de se remémorer le jour de I'exécution de sa mére a
cause du mécanisme de défense qui empéche certains traumas de refaire surface. Il aura donc fallu
gu'une perspective omnisciente intervienne dans le récit pour que le lecteur accede a cette scéne.

Si la narration omnisciente prend ici le relais pour décrire la pendaison de Noémie Morelli, cela
n'aura été que pour quelques phrases. Dans un changement tout aussi soudain, le lecteur retrouve
son narrateur initial a la page suivante : « Que puis-je dire de ce pays? Que puis-je dire de cette
ville ? Je suis né et j'ai grandi dans cette ville vomie par la mer, coincée par la montagne. » (MS, 24)
Le lecteur est ainsi replongé dans la subjectivité de Narces.

Mais cette perspective est limitée et, par le fait méme, ne posséde pas les mémes « pouvoirs »
que la voix omnisciente. Elle est rythmée par les émotions, les observations et les sensations de
Narces et transmet particulierement I'angoisse que ressent le protagoniste devant la tache qu'il s'est
confiée : « Je m'appréte a affronter les terreurs de la nuit, nuit de gypse, nuit de novembre avec ses
dents de gypse. [..] Je traverse d'un pas pressé la ville, regne de I'insensé.» (MS, 25) Dans ce
passage, l'auteur choisi d'utiliser un vocabulaire qui renvoie a des images trés vives, presque
tranchantes. La narration a la premiére personne permet ainsi a Ollivier de mettre de l'avant les
sensations vécues par son protagoniste. De ce fait, dans le premier chapitre, le mot « novembre »
apparait douze fois, tandis que I'expression « novembre poisseux/poisse/gluant » est utilisée neuf
fois. Une expression qui associe le mois de novembre a la « nuit » et au « gypse » revient également a
deux reprises (par exemple : « novembre poisseux avec ses dents de gypse et la misére. » (MS, 26) A
la maniére d'un refrain ou d'un mantra, l'univers sombre, inquiétant et gluant du mois de novembre
ramene Narces a son obsession originelle. Cette perspective, axée sur une expérience empirique du
réel, renvoie directement a la temporalité cyclique du roman : une histoire ou le recommencement lie
perpétuellement les morts entre elles.

Trou-Bordet est littéralement englué dans un univers sombre et menagant. En créant ce
tissage ou cet entremélement de diverses instances narratives tout au long du roman, Ollivier
rappelle au lecteur que sa perception du monde se transforme selon notre point de vue. Dans ce cas-
ci, le microcosmique rencontre le macrocosmique et la subjectivité rencontre I'omniscience. Tout se
passe comme si lI'on observait un objet photographié a la fois en contre-plongée et a vol d'oiseau :
en découle un effet de lecture qui donne une sensation de vertige. Le lecteur devra donc toujours
garder en téte que les scenes qu'on lui décrit ont de multiples revers : elles ne sont peut-étre
qgu'apparences ou illusions. Tout au long du récit, il devra rester méfiant et valider les informations
qu'on lui transmet. Selon la voix qui lui raconte I'histoire, le lecteur pourra parvenir a différentes
conclusions. Ce qui est certain, c'est qu'aucune interprétation ne pourra satisfaire son besoin
d'élucider le mystére entourant les origines familiales de Narceés.

L'enquéte travestie : une collection d'histoires



Dans Meére-Solitude, 'enquéte progresse selon divers procédés d'écriture s'inspirant de la
meéthode du tissage. D'une part, I'entremélement des trames officielles et officieuses ainsi que le
brouillage entre I'histoire collective et I'histoire individuelle multiplient les pistes de résolution
possibles dans un chaos relatif. D'autre part, les instances narratives s'entremélent pour donner vie
a un récit toujours influencé par la subjectivité de I'observateur. Cette enquéte qui travestit les regles
du genre littéraire «[refuse] les modéles épistémologiques d'observation et d'enregistrements des
faits, pour prendre en charge l'instabilité imprévisible du réel@. »

Selon le schéma d'enquéte traditionnel, Narces devrait pouvoir résoudre le mystere entourant
la mort de sa mere une fois tous les éléments du puzzle rassemblés. Or, dans Mere-Solitude,
I'enquéte demeure inachevée ; Narces reste profondément insatisfait, méme aprés avoir découvert
les circonstances entourant la mort de sa meére :

Maintenant qu'Absalon a parlé, bien qu'il ait dit tout ce qu'il savait sur ma
famille, mon pays, sur les événements qui les ont bouleversés, je n'ai encore
qu'une connaissance fragmentaire, faite d'addition de bréves images, de
lambeaux de mémoire, de récits lacunaires, de sensations mal définies.
Qu'importe maintenant! Tenter de reconstituer ce qui s'est passé, ce serait un
peu comme si on essayait de recoller les débris dispersés, incomplets d'un
miroir. Il n'en résulterait qu'incohérence, dérision, idiotie. Sous la surface
éclatée de tant d'histoires, il ne subsiste plus qu'un pays léprosé, se
désagrégeant en poussiére, en rien. (MS, 199)

Face a ce tableau fragmentég, la résolution du puzzle n'est plus suffisante pour conclure I'enquéte; il
n'y a pas réellement d'image globale et compléete qui permettrait de résoudre I'énigme de fagon
satisfaisante. Laurent Demanze propose toutefois une piste de réflexion tout particulierement riche
pour l'analyse de Meére-Solitude en soulignant que I'enquéte contemporaine a ceci de particulier
qu'elle s'apparente davantage a la collection qu'au puzzle.

Dans Meére-Solitude, les histoires s'assemblent pour former un tout hétérogene. Comme dans
une collection de timbres, chaque élément est unique. Il a cependant été associé a d'autres objets
par un collectionneur qui y aura vu un tout. De fait, la collection est fondamentalement subjective :
elle n'a de sens ou de valeur que pour celui qui l'organise. Dans son roman, Ollivier propose une
collection d'histoires lugubres, grotesques et misérables. Chacun de ces récits est singulier, mais
appartient au méme ensemble, c'est-a-dire a celui de la déconfiture des Morelli et de Trou-Bordet. Si
Narces est celui a qui on légue une vaste collection de récits hétéroclites sur les Morelli, il devra
ensuite y trouver un sens quelconque. Les récits qui composent Meére-Solitude ne sont plus «[..] les
pieces d'un puzzle, dont la lecture recomposerait I'ensemble, mais une représentation complexe,
fragmentaire et contradictoire du réel, quelque chose comme un portrait cubiste, qui fait éclater les



facettes et donne a voir en méme temps des perspectives inconciliables@. » Ces récits, bien qu'ils
soient tous uniques, ne font que répéter le méme destin tragique. Dans ce cas-ci, c'est la mémoire
qui collectionne les meurtres, les disparitions, les pillages. La mémoire, qu'elle soit celle d'Absalon,
de Narces ou de tous les habitants de Trou-Bordet, conserve précieusement le souvenir de tous ces
évenements parfois grotesques, mystérieux, humoristiques, mais toujours noirs.

T Le présent travail est une version écourtée de mon mémoire de maitrise intitulé L'enquéte dans
Mére-Solitude d’Emile Ollivier : brouillages et inachévement (2022). Cet article revisite I'hypothése
centrale de mon mémoire sous le signe du travestissement et du tissage. Le texte est en majeure
partie le méme : il en reprend plusieurs passages et analyses telles quelles.

T Emile Ollivier, Mére-Solitude, Paris, Albin Michel, 1983, p. 148. Désormais abrégé en (MS), suivi du
numeéro de la page.

3] . .. . . . - . )
_Au cours de sa vie, Ollivier publie sept romans et cing recueils de nouvelles. La critique identifie
généralement Paysage de I'aveugle comme un recueil composé de deux nouvelles. Cela étant dit,
I'édition originale indique qu'il s'agit bel et bien d'un roman.

" En effet, le fonds d'archives Emile Ollivier (P0349) conservé a I'Université de Montréal contient une
collection de manuscrits, de notes préparatoires, de correspondances, de photos et de plusieurs
documents audiovisuels. Entre autres, ces archives témoignent du fait que la question migrante est
relativement secondaire pour Ollivier et qu'il a tout fait pour s'inscrire dans une filiation plus large.

™ Trou-Bordet est le nom de Port-au-Prince au début de la colonie. En choisissant cette ancienne
appellation, Ollivier crée une forme de télescopage ou de condensation historique qui lie le passé
colonial au présent. Ce détail participe au fait que tout semble arrété et englué dans cet univers ou
rien de change depuis des générations.

ﬁ Emile Ollivier, Mére-Solitude, Paris, Albin Michel, 1983, p. 44. Désormais abrégé en (MS), suivi du
numéro de la page.
T Tzvetan Todorov, Poé€tique de la prose, Paris, Seulil, coll. « Poétique »1971, p. 57.
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Idem.

T Idem.
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Luc Boltanski, Enigmes et complots. Une enquéte & propos d'enquéte, Paris, Gallimard, coll. «



Essais », 2012, p. 22.

T Tel que théorisé par H. R. Jauss dans Pour une esthétique de la réception, Paris, Gallimard, coll.
« Tel », 1978.

E Lucienne Nicolas, « Emile Ollivier », dans Espaces urbains dans le roman de la diaspora haitienne,
Paris, I'Harmattan, 2002, p. 240.

(3]

~P0349/B1,5, « 9 novembre 1970 ».

(14]

Comme en témoignent ses calepins conservés aux archives, il puise non seulement ses
inspirations dans le Nouveau roman, mais aussi chez les formalistes russes et chez des auteurs
comme Joyce, Beckett, Faulkner ou Kundera : des noms d'auteurs éparpillés au travers de ses notes
dont les ceuvres participent a I'élaboration de son projet d'écriture. Ses inspirations dépassent
d'ailleurs largement le domaine littéraire : Lacan, Freud, Bergman, Niki de Saint Phalle, et d'autres
noms du domaine des arts, du cinéma, de la télévision, de la philosophie et de la psychanalyse
s'immiscent dans ses réflexions. Ollivier apparait comme un universitaire d'une grande curiosité et
d'une vaste érudition.

[15] .. . . s s el .
Dominique Viart, « Atelier littéraire : Comment nommer la littérature contemporaine », Fabula,

https://www.fabula.org/atelier.php?Comment_nommer_la_litterature_contemporaine

(https://www.fabula.org/atelier.php?Comment_nommer_la_litterature_contemporaine) [consulté le 6
avril 2022].
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__Dominque Viart, art. cit.

®1 Christiane Ndiaye, « Ollivier, le baroque au féminin (Vers une nouvelle esthétique du roman
haitien) », Etudes Littéraires, vol. XXXIV, n° 3, 2002, p. 69.
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2 Jean Jonassaint, « Emile Ollivier : Assumer une certaine polyvalence », dans Le pouvoir des mots,
les maux du pouvoir : des romanciers haitiens de I'exil, Paris, Montréal, Editions de I'arcanterre, Les
presses de I'Université de Montréal, 1986, p. 89.
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__Ibid, p. 90.
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T Joélle Vitiello, « Au-dela de I'ile : Haiti dans I'ceuvre d'Emile Ollivier », Etudes Littéraires, vol. XXXIV,

n° 3,2002, p. 51.
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_ Luc Boltanski, op. cit., p. 45.

[28] . . . . . . R .. \ 5 .
__ Il va sans dire que ce détail contribue lui aussi a nourrir le caractere mystérieux d'Absalon a qui

I'on doit le nom de ce jardin qu'il entretient depuis toujours. Pourquoi est-il le gardien de ce jardin et
pourquoi n'est-il pas affecté par les prétendus pouvoirs maléfiques des lézards s'il les cotoie au
quotidien ? Le mystére autour de ce personnage s'épaissit toujours davantage.
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_ Luc Boltanski, op. cit., p. 15.
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2 |_aurent Demanze, Un nouvel age de l'enquéte : portraits de I'écrivain contemporain en enquéteur,
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Le texte en drag :

Une nouvelle métaphore pour penser la
traduction au-dela de la binarité

Dans La Traduction et la Lettre ou I'Auberge du lointain (1985), Antoine Berman affirme : «[...]
autant les définitions conceptuelles de la traduction sont rares et répétitives, autant ses définitions
métaphoriques proliferent[..]! ». En effet, si la traductologie est une jeune discipline, la
conceptualisation de la traduction remonte a I'époque de Cicéron2. La binarité hiérarchisée entre
texte source et texte cible engendre une série de métaphores picturales. Ces métaphores tendent a
réduire la traduction & une simple copie de l'original®. La supériorité des auteur-es sur les
traducteur-ices est symbolisée par I'image de maitres et de leurs serviteurs?. Quant a la relation
entre fond et forme, elle est souvent comparée a celle entre « le fruit et sa peau® », ou illustrée par
diverses métaphores vestimentaires dont celle de Nicolas Perrot d'Ablancourt qui sera discutée
ultérieurement. La binarité associée a I'opération traductive favorise également son analogie avec un
autre systeme, qui a été pendant longtemps considéré comme strictement binaire : le sexe. Des
« belles infidéles » de Gilles Ménage a I'image de vierges incarnant les textes a traduire®, en passant



par les femmes captives de Thomas Drant, ces métaphores de la traduction liées au sexe
représentent les femmes tantot comme le texte de départ, tantdot comme le texte d'arrivée, mais quel
que soit le comparé, elles sont toujours placées dans une position de dominées. Cet article propose
d'analyser la représentation dévalorisante des femmes dans les métaphores pour la traduction, puis
d'envisager une nouvelle métaphore grace a la traduction féministe pour mettre fin a cette situation.

Des « belles infidéles » aux « femmes captives »

Au XVII¢ siécle, la traduction des textes classiques en francais était guidée par le souci de
beauté du texte traduit. Cette tendance a pris forme entre les XIV€ et XVI¢ siecles notamment grace a
Nicole Oresme, traducteur d'Aristote, et @ Jacques Amyot, traducteur de Plutarque’. A une époque ou
le francgais venait de remplacer le latin pour devenir la langue officielle du Royaume de France, la
traduction était dotée d'une double mission : elle devait a la fois « faire connaitre a un nouveau public
qui ignorait le latin les richesses de la culture antique » et « enrichir la langue frangaise pour la rendre
égale aux autres plus fameuses langues? ». La traduction jouait donc le réle de « modéle
formateur? » dans la formation de la culture et de la langue francaises. Le cardinal de Richelieu,
ministre de Louis XIII, créa en 1635 I'Académie francaise dont I'une des missions était de définir « le
bon usage » du frangais. Dés sa création, I'Académie était consciente de l'importance de la
traduction dans la formation du modele de la prose francaise : son premier secrétaire, Valentin
Conrart, fit entrer plusieurs traducteurs a I'Académie!®. Ce n'est pas un hasard si Nicolas Perrot
d'Ablancourt (1606-1664), traducteur de César, Cicéron ou Homere, chef de file de la traduction libre,
est élu membre de I'Académie francaise. Nicolas Perrot d'Ablancourt et les traducteurs qui
I'entourent partagent le méme but qui est d'enrichir le francgais, mais uniquement de « ce que
I'Antiquité a de plus beau!! ». Il n'y a donc rien d'étonnant a ce qu'ils suppriment ou atténuent les
passages moins esthétiques qui « choqueraient les beaux esprits de leur temps, public auquel ils
s'adressaient]2 ». Soucieux de la qualité du style du texte produit, ils n'hésitent pas a « présenter les
héros de I'Antiquité sous I'habit d'un cavalier francais et avec la pompe des plumes et des
clinquants!® ». Ce style de traduction libre est connu aujourd’hui sous le nom de I'école frangaise des
belles infideles!4.1l résulte d'un commentaire de Gilles Ménage (1613-1692) sur les traductions de
Nicolas Perrot d'Ablancourt : « Elles me rappellent une femme que j'ai beaucoup aimée a Tours, et qui
était belle mais infidéle.]® » Dans sa métaphore, Gilles Ménage compare le texte source a lui-méme :
un homme aristocrate du XVII® siécle, détenteur du pouvoir ; et le texte traduit a l'une de ses
amantes : sans doute illettrée, dépourvue de tout droit de s'exprimer. Reprise par beaucoup de
traductologues, comme George Mounin’® et Roger Zuber!’, la métaphore s'éloigne progressivement
de son contexte initial et devient désormais synonyme de la traduction libre. Dans son texte célebre
« Gender and Metaphorics of Translation » (1988), en partant d'une perspective légérement différente



de la comparaison initiale, Lori Chamberlain met en avant la complicité entre I'enjeu de la fidélité en
traduction et celui de la fidélité dans les mariages traditionnels, qui se cache derriere la métaphore
des « belles infideles » :

Pour les belles infidéles, la fidélité est définie par un contrat implicite entre la traduction
(en tant que femme) et l'original (en tant que mari, pére, auteur). Cependant, I'infame
« deux poids, deux mesures » opere ici comme dans les mariages traditionnels : la
femme/la traduction infidéle est jugée en place publique pour un crime que le
mari/l'original est Iégalement en incapacité de commettre. En bref, ce contrat qui rend
I'infidélité de I'original impossible est le révélateur d'une anxiété bien réelle face aux
problemes de la paternité et de la traduction : il imite le systéeme de relations

patrilinéaires ou c'est la paternité — et non la maternité — qui rend une filiation
18

[égitime.

Selon le mécanisme du patriarcat, dénoncé par les féministes matérialistes comme Christine
Delphy et Monique Wittig, le contrat de mariage permet aux hommes de « s'approprier pour eux-
mémes la reproduction et la production des femmes ainsi que leurs personnes physiques!? ». Ainsi,
au sein d'une société patriarcale, tout comme la création d'un-e enfant est rapportée a I'homme alors
que le labeur de la femme, c'est-a-dire I'enfantement, est réduit a une procréation, la traduction,
placée du coté féminin, n'est qu'une activité secondaire par rapport a I'écriture. Ce cercle vicieux de
« femme-traduction-reproduction » correspond d'ailleurs a la situation réelle en France au XVII®
siecle : si les hommes ne supportaient pas qu'une femme devienne femme de lettres, ils acceptaient,
en revanche, que les femmes pratiquent la traduction, car « ce sont les idées d'un autre, le plus
souvent celles d'un homme, qu'elles réexpriment et non leurs propres idées. Quand elles pensent par

elles-mémes, elles s'arrogent un privilége réservé aux hommes.?° »

En suivant cette logique, afin d'attester I'originalité de la traduction, le ou la traducteur-ice doit
usurper le réle de l'auteur-e et revendiquer ainsi une paternité. C'est exactement ce que les
traducteurs de I'école des « belles infidéles » ont fait. En « présentant les héros de I'Antiquité sous
I'habit d'un cavalier francais?! », ils imitent le texte source pour en inventer un nouveau. Le principe
qui gouverne la production du texte cible est donc l'invention au lieu de la traduction proprement
dite. Pour Nicolas Perrot d'Ablancourt, ses traductions se présentent comme des ambassadeurs qui
doivent s'adapter aux coutumes des pays ou ils sont envoyés, plutot que comme des femmes qui
imitent I'ceuvre d'un homme :

Les divers temps veulent non seulement des paroles, mais des pensées différentes; les
Ambassadeurs ont coutume de s'habiller a la mode du pays ou I'on les envoie, de peur
d'étre ridicules a ceux a qui ils tachent de plaire.??



Cependant, contrairement a ce que sa métaphore laisse entendre, Nicolas Perrot d'Ablancourt
ne s'est pas contenté de toucher uniquement a la forme des textes classiques, mais il corrige tous
les « passages qui choqueraient les beaux esprits de leur tempsZ2 », comme « les comparaisons

tirées de I'Amour entre Gargons » dans les textes de Lucien?*, ou encore « des vieilles Fables trop
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rebattues, de Proverbes, d'Exemples et de Comparaisons sur-années » dans les vers de Homere
Cette intervention du traducteur correspond a une autre image métaphorique, plus brutale, élaborée
par Thomas Drant (1540-1578) :

Tout d'abord, je lui ai fait ce qu'on avait commandé au peuple de Dieu de faire a leurs
femmes captives qui étaient belles et ravissantes : je lui ai rasé la téte, coupé les
ongles, c'est-a-dire que je lui ai arraché sa vanité, et sa superficialité matérielle. [...] J'ai
anglicisé les éléments non pas dans la veine de la propriété latine, mais plutot dans
celle de sa propre langue vulgaire. [...] J'ai rapiécé sa logique, amplifié et soigné ses
similitudes, adouci ses rudesses, prolongé toute forme étroite de discours, changé et
beaucoup altéré ses mots, et non ses phrases, ou du moins (si j'ose dire) pas son
objectif.26

A l'inverse des « belles infidéles », d'aprés la métaphore de Thomas Drant, en rasant la téte et
en coupant les ongles de ses captives, le traducteur s'identifie a la fois comme mari et conquérant et
exerce une violence sur les textes sources devenus femmes captives. Lori Chamberlain nous offre
une interprétation alternative de cette métaphore en se référant a la Iégende biblique de Samson et
Dalila. Dans cette légende, Dalila coupe les cheveux de Samson, lui 6tant ainsi sa force. Selon
Chamberlain, la tonsure des textes sources symbolise la privation du pouvoir masculin, une forme de
« castration symbolique?’ ». Dans cette perspective, les femmes captives de Thomas Drant ne sont
plus des femmes en tant que telles, mais des hommes castrés, des hommes qui ont perdu leur
phallus, « le signe de la paternité, d'autorité, et d'originalité28 ».

Chez Gilles Ménage comme chez Thomas Drant, I'activité traduisante est considérée comme
une opposition binaire et asymétrique entre texte source et texte cible : le critere de la fidélité insinué
par la métaphore de Gilles Ménage privilégie le texte, la langue et la culture de départ, alors que la
métaphore de Thomas Drant encourage une approche cibliste orientée vers le texte, la langue et la
culture d'arrivée. Ce mode de compréhension dichotomique de la traduction rend possible son
analogie avec les catégories de sexe, car dans une société patriarcale, la relation entre homme et
femme se traduit également par une opposition binaire hiérarchisée. Ainsi, les femmes, en tant que
dominées, sont toujours comparées a la partie subordonnée : le texte cible dans la métaphore de
Gilles Ménage et le texte source dans celle de Thomas Drant. Cette relation binaire hiérarchisée entre

homme et femme, entre texte source et texte cible, est renversée par les traductrices féministes



comme Barbara Godard qui proposent de dépasser les oppositions binaires traditionnelles, ce qui me
permet d'établir une analogie entre leur activité traduisante et une autre pratique qui transcende les
catégories de sexe : le drag.

Une copie sans l'original

A partir des années 197022 aprés avoir constaté « la mainmise du patriarcat sur l'acte
d'écriture et de réécriture3? », des écrivaines et des traductrices canadiennes commencent a
expérimenter de nouvelles écritures destinées a « rendre visible le féminin dans la langue®! ». Nicole
Brossard, auteure de L'’Ameér (1977), Amantes (1980), Le Désert mauve (1987), ses traductrices
Barbara Godard et Susanne de Lotbiniére-Harwood, ont été parmi les pionniéres de ce mouvement.
L'activité de traduction menée par ces deux traductrices, ainsi que leur réflexion sur leur propre
pratique32, ont servi de source d'inspiration aux théoriciennes canadiennes en traduction féministe,
notamment Sherry Simon et Luise von Flotow. Ces derniéres ont respectivement publié Gender in
Translation (1996) et Translation and Gender (1997), qui sont devenus deux ouvrages de référence
sur le sujet. Ce courant féministe en traduction, connu sous le nom de « I'école canadienne de
traductologie » (Canadian school of translation theory)33, a ensuite guidé et inspiré la pratique des
traductrices féministes du XXI¢ siecle, telles que Noémie Grunenwald, I'auteure de Sur les bouts de la
langue (2021), et Corinne Oster, traductrice de Sherry Simon. C'est en m'appuyant sur la pratique et
la réflexion de I'école canadienne, ainsi que sur celles des traductrices qui ont suivi ses pas, que je
fonderai mon analogie entre la traduction et le drag.

En traduisant les ouvrages de Nicole Brossard, Barbara Godard et Susanne de Lotbiniéere-
Harwood ont rapidement réalisé qu'un simple transcodage ne leur suffisait pas pour transmettre
efficacement le message de |'auteure au lectorat anglophone.Comme I'explique Barbara Godard :

In the course of translating the works of women writers, | have been pushed into an
active relationship with their words. For these are writers consciously attempting to
find new sources of meaning for women within language, meanings heavily dependent
on the cultural context of their being women and speaking the language of a minority
excluded from the encodings of culture in our systems-grammars and dictionaries. In
no way could their works be translated with the simple help of a dictionary, for the
meanings | was to recode were not to be found there.3*

La traduction de Barbara Godard du titre L'’Amér de Nicole Brossard (Coach House Press,
1977) en est un exemple probant. L'auteure livre tous ses sentiments mitigés envers la maternité par
le biais d'un seul néologisme qui laisse entendre « mere », « mer », « ameére », « aimer ». Elle enléve le

« € » muet a la fin du mot pour faire entendre la voix du féminin. Face a un jeu de mots construit a



partir des particularités de la langue frangaise, absentes dans la langue anglaise, la traductrice
choisit d'épeler le sens insinué par l'auteure — The se (a) (la mer), The sour mothers (les meres
ameres) et Smother (étouffer, nuage) — a I'aide d'une typographie originale :

The e

our
mothers
Or: The Disintegrating Chapter

by Nicole Brossard
translated by Barbara Godard

Fig. 1. La page de titre de These Our MothersZ®.

Si la différence entre les deux titres saute aux yeux, la traductrice réussit a transmettre le
message de l'auteure tout en préservant le plaisir de I'énigme pour les lecteur-ices du texte traduit.
Plus important encore, en méme temps que Barbara Godard échoue a traduire le titre par de seuls
signes verbaux, elle enrichit le champ de possibilités de la traduction par des moyens
typographiques. Comment peut-on évaluer la fidélité de cette traduction par rapport au texte
source ? C'est le critere de la fidélité lui-méme qui doit étre revu, car comme le souligne Sherry
Simon : « [...] pour la traduction féministe, la fidélité n'est due ni a I'auteur-e, ni aux lecteur-ices, mais
bien au projet d'écriture — auquel participent auteure et traductrice [...]3¢ ».

Les traductrices engagées dans un projet de traduction féministe ne sont plus simplement
assujetties au texte source, mais s'en servent comme source d'inspiration pour créer un texte qui

serait plus efficace dans la lutte contre « la mainmise du patriarcat®’ » sur la langue d'arrivée.



Prenons comme exemple le cas du Brouillon pour un dictionnaire des amantes de l'écrivaine
francaise Monique Wittig et I'écrivaine américaine Sande Zeig. Cinquante-huit termes figurant dans
la version francaise (Grasset, 1976) n'ont pas d'équivalent dans sa version anglaise Lesbian Peoples:

Material for a Dictionnary (Avon Books, 1979), cosignées également par les deux auteures, tandis
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que ce dernier présente a son tour quarante-cing termes sans équivalent dans I'édition frangaise
Par exemple, le terme Maryhood, qui désigne un regroupement de femmes initié par Mary Firth —
pickpocket et receleuse anglaise du XVI€ siecle — figure uniquement dans Lesbian Peoples.

Quant aux auteures, investies dans un tel projet de traduction, elles peuvent également
s'inspirer des travaux des traductrices féministes. Nicole Brossard décrit dans son journal intime du
3 février 1983 a quel point la traduction anglaise de L'’Amér de Barbara Godard enrichit ses réflexions
sur sa propre écriture39. Elle concrétise ensuite ses réflexions avec les traductions réciproques
qu'elle réalise avec Daphne Marlatt dans Characters/Jeu de lettres (La Nouvelle Barre du
Jour/Writing, 1985) et Mauve (La Nouvelle Barre du Jour/Writing, 1986). En utilisant la dérive sonore
qui se produit lors de la transition de l'anglais vers le frangais, les deux auteures détournent
I'attention du contenu textuel vers « la matérialité de la langue et les structures formelles et
rhétoriques de médiation du message*® ». Elles démontrent ainsi I'idée illusoire de la « fidélité » en
« accentuant le processus interminable de réécriture des traductions interlinguistique et
intersémiotique*! ». S'agissant du Désert mauve (Editions de I'Hexagone, 1987), Nicole Brossard
transforme I'ensemble du roman en une (pseudo)traduction, dans laquelle elle insére une
conversation imaginaire entre la traductrice et son auteure, évoquant ainsi les multiples échanges
entre Nicole Brossard et ses propres traductrices. Dans ce dialogue constant entre I'auteure et la
traductrice, I'« originalité » du texte devient contestable, comme le constate le poéete mexicain
Octavio Paz:

Cada texto es unico y, simultaneamente, es la traduccion de otro texto. Ningun texto es
enteramente original, porque el lenguaje mismo, en su esencia, es ya una traduccion:
primero, del mundo no verbal y, después, porque cada signo y cada frase es la
traduccion de otro signo y de otra frase. Pero ese razonamiento puede invertirse sin

perder validez: todos los textos son originales porque cada traduccion es distinta. Cada
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traduccion es, hasta cierto punto, una invencion y asi constituye un texto unico.

Antoine Berman souléve également la question de |'existence supposée d'un texte « original »
auquel la traduction devrait étre loyale et fidele. Il commente ainsi les métaphores picturales de la
traduction :

Dire que la traduction est une peinture, c'est dire qu'elle est une copie (que la peinture,
elle-méme, est une copie). En fait, elle est copie de copie. Le fait d'étre copie de copie
renforce les traits ontologiquement discutables de la copie : si déja la peinture, en elle-



méme, échoue partiellement a capter le « naturel » [...], que dire de la reproduction de
cette peinture 743

Cette notion de « copie de copie » fait écho a I'analyse de Judith Butler sur le drag. Ce dernier
désigne les compétitions organisées dans les bals américains a partir de la seconde moitié du
XIXesiécle_*4. |l restait peu connu du grand public jusqu'a la diffusion du documentaire Paris /s
Burning en 1991. Pendant sept ans, la réalisatrice Jennie Livingston a filmé plusieurs bals au
quartier de Harlem a New York et a réalisé des entretiens avec des personnalités du milieu du drag.
Dans le documentaire, des candidat-es, dont la plupart sont d'origine afro-américaine et hispanique,
défilent sur le « podium » de la salle lors des séances de bal. lels sont jugé-es selon le critére de la
ressemblance de leur performance avec le genre ou le stéréotype représentés. Les themes sont trés
variés : de « schoolboy/schoolgirl » a « military » en passant par « high fashion ».

Dans son ouvrage Trouble dans le genre, Judith Butler commence son analyse du drag par
une présentation du travail anthropologique de Esther Newton. L'anthropologue constate que dans la
version la plus complexe du drag, I'apparence « extérieure » de la drag queen est féminine mais son
essence « intérieure » (corps) est masculine. Cependant, lorsque cette personne ne pratique pas le
drag, son apparence « extérieure » (son corps) est masculine alors que son essence « intérieure » est
féminine?®. Cette double inversion montre, selon Judith Butler, que contrairement a ce que la
« matrice hétérosexuelle?® » prétend, le genre est un phénoméne complexe dont le rapport avec le
sexe anatomique est contingent plutét que cohérent. Le fait que le drag reproduise une image unifiée
de « la femme » fait ressortir le statut fondamentalement construit de ce prétendu original féminin.
Autrement dit, « en imitant le genre, le drag révéle implicitement la structure imitative du genre lui-
méme?*’ ». Le drag est donc au genre non pas ce que la copie est a I'original, mais plutét ce que la
copie est a la copie.

L'art de ne pas réussir

Ce qui pousse les performeur-euses de drag a créer un monde alternatif dans les salles de bal
est I'échec quotidien auquel iels doivent faire face dans la vie réelle. En s'appuyant sur les deux sens
de la survie développés par Walter Benjamin — (iberleben (survivre), lié aux traces laissées aprés la
mort de quelqu'un, et fortleben (survivance), a tout ce qui échappe avec succés aux griffes de la

t* — le théoricien queer Lee Edelman affirme que les sociétés hétéronormatives sont incarnées

mor
par le « futurisme reproductif », qui est un moment ou l'immortalité rejoint un « sens de la
postérité »*2. Dans cette logique, toute personne qui n'assume pas sa tache de reproduction et qui
met en danger la survie des sociétés hétéronormatives représente un échec. Un tel échec est
néanmoins nécessaire a la présentation de la normativité, car selon Lee Edelman, « métabolisée
comme le reste abject de toute procédure d'identité, I'impossibilité de l'intégrer dans de telles

procédures permet de consolider la positivité de la forme identitaire® ».



Comme |'échec semble tellement inévitable dans le monde réel pour les personnes queers,
elles se tournent vers des univers alternatifs. Pour les performeur-euses de drag, les bals
représentent non seulement un univers favorable a I'homosexualité, mais aussi un monde alternatif
qui leur permet de réaliser ce a quoi iels échouent dans le monde réel a cause de leur genre, de leur
couleur de peau ou de leur classe sociale, comme en témoigne la drag queen Dorian Corey :

In real life, you can't get a job as an executive unless you have the educational
background and the opportunity. Now, the fact that you are not an executive is merely
because of the social standing of life. That is just pure thing. Black people have a hard
time getting anywhere. And those that do are usually straight. In a ballroom, you can be
anything you want. You are not really an executive but you're looking like an executive.
And therefore you're showing the straight world that “I can be an executive. If | had the
opportunity, | could be one, because | can look like one.” And that is like a fulfillment.>'

Les performeur-euses sont organisé:es en « maisons » concurrentes dirigées par des
« meres » qui jouent un double role : préparer leurs enfants aux bals et leur offrir un refuge familial.
En effet, comme le montre le film de Jennie Livingston, la plupart des personnes qui participent aux
bals sont des enfants de la rue, rejeté-es par leur famille biologique a cause de leur expression de
genre ou de leur orientation sexuelle. Selon Judith Butler, ces maisons ne sont pas une simple
imitation du systeme de parenté hétéronormatif, mais :

De fagon significative, c'est dans |'élaboration d'une parenté a travers la resignification
des termes mémes qui réalisent notre exclusion et notre abjection qu'est créé I'espace
discursif et social pour une communauté, de sorte que I'appropriation des termes de la
domination les réoriente vers un futur plus ouvert et plus encapacitant. [..] Cette
appropriation de la culture dominante n'a pas pour but de rester subordonnée aux
termes de la domination, elle vise plutot a les reprendre, ce qui est en soi une forme de
puissance d'agir, un pouvoir qui passe par le discours, qui est discours, qui passe par la
performance, qui est performance, qui répete afin de refaire — et qui y parvient
parfois.>2

Certes, performer dans un bal peut étre considéré comme une tentative de s'échapper de la
réalité pour se diriger vers une utopie, mais la fuite dans la perspective queer peut représenter un
« plan de route des modes alternatifs d'étre au monde®3 », comme le suggére le théoricien queer
José Esteban Mufioz :

L'utopie n'est jamais prescriptive, et elle est toujours vouée a I'échec. Malgré cette
négativité apparente, il est possible d'extraire une politique générative a partir de
I'esthétique d'échec queer. On peut déceler un noyau de potentialité au cceur de



I'échec.?*

Les traductrices féministes se confrontent également souvent a I'échec, réalité incontournable de
leur pratique. Selon Luise von Flotow, la stratégie paratextuelle, la stratégie de supplémentation
(supplementing) et celle de détournement (hijacking), sont les trois stratégies principales que les
traductrices féministes adoptent dans leur projet de traduction®®. Cependant, comme le souligne
Jacqueline Henry, « chez certains, la note du traducteur est aussi clairement un aveu d'échec®® », car
ces notes perturbent la fluidité du texte, interrompent sa lecture et parfois témoignent de l'incapacité
des traducteur-rices a rendre certains éléments particuliers de la langue source tels que des jeux de
mots, des allusions ou des dialectes®’. Outre les difficultés linguistiques, les culturémes, qui, selon
Hans Vermeer et Heidrun Witte, représentent « un phénomeéne social, ayant une portée culturelle
spécifique pour les membres d'une société®® » peuvent également contribuer a I'échec des
traducteur-ices. Ce défi lié aux culturemes est illustré par les propos célebres de Dominique Aury
dans sa préface aux Problémes théoriques de la traduction de Georges Mounin (1963) :

[..] quand on aura traduit le scone écossais et le muffin anglais par petit pain, on n'aura
rien traduit du tout. Alors que faire ? Mettre une note en bas de page, avec description,
recette de fabrication et mode d'emploi ? La note en bas de page est la honte du

traducteur [...].%°

Pour les traductrices féministes, cet « échec de traduction » remplit néanmoins une double
fonction, essentielle a leur pratique: elles leur donnent I'occasion de faire entendre leur voix dans le
texte traduit tout en contribuant a la création d'un texte en accord avec les principes de I'écriture

féministe, comme l'explique Corinne Oster :

D'une part, en effet, les notes allographes affirment la présence et la participation
active de la traductrice au sein du texte en méme temps qu'elles explicitent ou
contextualisent certains aspects intraduisibles du texte original pour participer au
projet de traduction féministe en attirant |'attention sur le processus de traduction a
I'ceuvre. Mais d'autre part, elles s'inscrivent dans une complexification de texte — miroir

de la nature multiple de I'écriture féminine — souvent pronée par les auteures elles-
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mémes.

Le paratexte joue d'ailleurs un role central dans le projet de traduction féministe que Corinne Oster
entreprend avec la monographie de Sherry Simon, Gender in Translation. En effet, dans Le genre en
traduction (Artois Presses Université, 2023), la traduction du texte de Sherry Simon est entourée
d'une introduction critique de soixante pages de la traductrice, ainsi que d'une postface de vingt-
cing pages dans laquelle elle retrace I'évolution de la traductologie féministe sur les vingt-cing
années séparant Gender in Translation et Le genre en traduction. De plus, la traduction est enrichie
de deux cents trente-six notes de bas de page, ou la traductrice explique ses choix de traduction,



commente les propos de l'auteure, fournit des références supplémentaires et comble les lacunes
contextuelles. Par exemple, a la suite de la traduction d'un passage de Barbara Godard cité dans le
texte de Sherry Simon, Corinne Oster insére une note de bas de page pour expliquer sa traduction du
mot-valise « womanhandling » inventé par Barbara Godard :

Barbara Godard joue avec les mots. Le mot-valise « womanhandling » est une
appropriation féministe de manhandle, que I'on pourrait rendre par « malemener /
maletraiter / mettre a male », et qui au féminin devient un jeu de mots difficile a
traduire. Nous proposons un autre mot-valise, « femmener » qui laisse
malheureusement de coté une partie du sens de l'original. [...]8"

En admettant que sa traduction « laisse malheureusement de c6té une partie du sens de
I'original », la traductrice reconnait son « échec », au lieu de prétendre créer une « parfaite
neutralité », illusion entretenue par la pratique de traduction orthodoxe®2. Corinne Oster interrompt
délibérément la lecture et attire I'attention des lecteur-ices frangais-es sur le contexte de la création
du mot-valise « femmener ». Elle met en lumiére la fagon dont Barbara Godard rend visible le féminin
dans la langue anglaise, a savoir I'appropriation féministe d'un terme qui occulte le féminin. En
traduisant le terme « manhandle » par trois jeux de mots, elle compense non seulement la perte de
sens, mais reproduit également la stratégie de supplémentation utilisée fréquemment par Barbara
Godard dans sa propre traduction de Nicole Brossard. Ce geste d'annotation est lui-méme un
exemple frappant de ce que Barbara Godard entend par « womanhandling®® » :

Il existe une distinction fondamentale entre I'intervention des traductrices féministes et celle
de I'école des « belles infidéles ». Les traducteurs de I'école des « belles infideles » cherchent a
adapter leurs textes aux normes de la culture d'arrivée, alors que les traductrices féministes
s'efforcent de remettre en cause le patriarcat sur lequel repose la société de la langue cible. Ces
derniéres n'ont pas besoin d'usurper leur auteure ni de revendiquer la paternité de leur texte, car la
traduction féministe se situe en dehors du patriarcat et des catégories de sexe. Comparer la
traduction a la pratique de drag ne consiste pas a placer hommes et femmes, texte source et texte
cible, sur un pied d'égalité, mais a envisager une nouvelle relation non binaire, non linéaire et non
concurrentielle, voila en quoi elle est une solution possible pour libérer les femmes de leur position
subalterne dans les métaphores de la traduction.
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