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CRISTINA ALVARES (Braga)

La toile des genres: fils Iyriques et Voix.féminine dans le
Roman de la Rose ou de Guillaume de Déle, de Jean Renart
: (XIITe siécle)*

1. Citations Iyriques et altérité générique du roman

L1, Amour des lettres et travail Jféminin

femme, genre auquel les cantigas de amigo appartiennent également. Ma communication
ne concerne donc pas directement le genre que I’ on étudie ici mais vise a y jeter une
lumigre décalée, du moins je I’ espere. Ce décalage est dii non seulement au fajt qu’ il
s’ agisse de littérature frangaise mais aussi, et surtout, au fait que ces fragments lyriques se

que tressent, les deux genres lttéraires mais aussi le lieu de I’ énonciation o se rencon-
trent les voix des deux genres sexuels. Car, corume on sait, I’ un des problémes les plus
intéressants des chansons de femme (que ce soit des chansons de toile, des cantigas de
amigo ou autres) est la différence de genre entre sujet de [* énoncé et sujet de 1’ énoncia-
tion. I’ essaierai donc d introduire 3 la problématique de I’ articulation entre les genres
littéraires et les genres sexuels dans le Guillaume de Déle.

Mais d” abord il faut que Je vous présente Jean Renart et son oeuvre, ce que je ferai en
exposant briévement les aspects que les études littéraires médiévales ont traités notam-
ment dans le Guillaume de Déle. Ceci me permettra dés A présent de mettre en relation
deux caractéristiques de ce roman qui seront développées par la suite: la reflexivité de
I écriture (1° amour des lettres) et la représentation du travail féminin.

Tout ce qu’ on sait de Jean Renart ¢’ estqu’ il aécritun lai, le Lai de |’ Ombre, et deux
romans, L’ escoufle et Le Roman de la Rose ou de Guillaume de Déle qu’ il a dédicacés ay
comte de Hainaut et 3 I’ évéque de Beauvais ~ il était donc ay service de grands seigneurs
du Nord-Est de 1a France qui était 4 I' époque la région ia plus urbanisée et développée du
pays.

Ces trois récits ont été groupés, notamment par Rita Lejeunel, sous la désignation de
romans réalistes dans la mesure oi ils n’ ont pas recours au merveilleux (breton ou autre),
mais aussi parce qu’ ils peignent des tableaux fideles — corme on dit - des formes de vie
de plusieurs classes sociales, notamment en ville. On les a considérés réalistes jusqu’ ala
parution en 1979 d’ un essai de Michel Zink?. Zink y montre de fagon remarquable que le
Guillaume de Déle est un roman tout 3 fait invraisemblable et artificiel, ie., qui ne cache

*  Als Vortrag gehalten im Rahmen der wAcgio integrada luso-alema™ Cantigas de amigo — Frauenlieder
beim Kolloquium »Lypologie im Vergleich™ (FU Berlin, 6.11.1998).

1 R.Lejeune, L’ oeuvre de Jean Renart, Paris 1935.

2 M. ZinK, Roman rose et rose rouge, Paris 1979,
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pas |’ artifice de son dispositif d’ écriture par un effet de réel, qui n’ escamote pas sa nature
de fiction mais I’ assume consciemment. Son référent est moins la réalité urbaine du Xe
sitcle que la langue et la littérature, ¢’ est-2-dire, des textes. Certes, cela est vrai pour
n’ importe quel texte littéraire, mais ce qui est nouveau, dans ce roman, ce qui fait son
artifice, comme le dit Zink, ce qui fait son art, ¢’ est que, par le biais justement des citati-
ons lyriques, il explicite le mécanisme qui le produit et qui doit moins 3 I observation
qu’ 2 la lecture.

D’ autre part, les romans de Renart ont été alignés sur la tradition de Floire et Blanche-
fleur, roman jidyllique de 1150. Les romans idylliques sont, selon Myrrha Lot-Borodine,
ceux qui racontent I’ amour de deux enfants, leur séparation et leurs retrouvailles. Si dans
L’ Escoufle ce schéma est trés visible, dans Guillaume de Déle il I’ est bien moins (il y est
mais trés décalé). Mais ce qui est le plus important dans ce qu’ on appelle la tradition de
Floire et Blanchefleur (Amadas et Ydoine, L’ escoufle, Guillaume de Déle, Galeran de
Bretagne, Guillaume de Palerne, Floris et Lyriopé), ¢’ est, & mon avis, la déchéance ou
méme a faillite du registre guerrier, qui occupe pourtant une place prépondérante dans
@’ autres romans courtois. La force, la valeur militaire du héros, est remplacée par I art
(1" engin) verbal (rhétorique) et I’ art manuel, I’ art de faire de beaux objets tissés et bro-
dés, des ornements, des accessoires, des joyaux, ce qui ouvre la voie & une présence plus

active des personnages féminins — car on préssuppose une sorte d’ affinité entre le féminin

et la catégorie de I’ artificiel, la femme ayant une nature seconde, latérale, dérivée, par
rapport 1 homme, tout comme I’ ornement, I’ artifice, I’ art par rapport a la nature®. Mais
I activité du personnage féminin dans ce groupe de romans ne s* épuise pas dans le tissage
et 1a broderie, travaux réalisés a la maison. Cette activité est également déplacement, mo-
bilité. On remarquera que dans les romans bretons et autres, la femme, objet de quéte du
chevalier, est immobile, fixée 4 sa terre dans une sorte de consubstantialité, alors que dans
les romans idylliques elle jouit d* une mobilité qui I’ emmene en ville. Cet affranchisse-
ment de la femme par rapport i Ia terre, cette espéce d’ ,,émancipation® urbaine de Ia
femme, bien que transitoire (car A la fin elle redeviendra riche héritiére), est solidaire de
I" affranchissement du théme ou du registre de I’ amour par rapport A celui de la chevale-
rie: la femme n’ a plus 3 &tre assiégée, délivrée, conquise par les armes*, Ce déclin du
registre guerrier fait que le tournoi du Guillaume de déle, par exempie, n’ est important
que dans la mesure ol il est prétexte 3 la féte: les gens mangent, boivent, échangent des
regards et des cadeaux, dansent et chantent des chansons dont des morceaux sont insérés
dans le récit.

1.2. Amour du lyrigue

Finalement, et cela est vrai surtout pour Guillaume de Déle, les romans de Renart ont &té
considérés comme des romans lyriques et on y met en relief la contamination ou I’ hybri-
dation des genres provoquée par les citations lyriques. En fait, le roman lyrique semble

3 H. Bloch, Erymalogies et généalogies: une anthropologie littéraire du Moyen Age francais, Paris 1989,

4 Je ne veux pas dire que la mobilit§ des personnages féminins traduise une réelle émancipation sociale
des femmes au XIIle sidcle; cette mobilité est un effet du déclin du regisire guerrier dans les romans,
cela depuis les premiers romans courtois, depuis Chrétien; il faut pourtant souligner que dans les villes
les plus développées, les plus vivantes, il y a des femmes qui travaillent pour leur propre compte,
notamment dans le commerce d’ objet de luxe, de joyaux.
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advenir de la radicalisation d" une caractéristique des romans idylliques que je propose de
nommer: 1’ amour des lettres. A I’ image de Floire et Blanchefleur dont I’ amour est né et
se nourtit de la lecture de textes paiens, les couples amoureux de ces romans £lisent com-
me idéal, comme modéle, comme référence, un autre couple représentatif d’ un‘texte dela
tradition littéraire occidentale: le Guillaume de L’ Escoufle 2 comme modéle Tristan, c‘eux
de Galeran et de Fresne sont Péris et Héléne et aussi Tristan et Iseut, ceux de Floris et
Lyriopé sont Piramus et Thisbé. Par le biais du modtle 11ttéra1're del’ amour, ces romans
se donnent une référence textuelle centrale grice 2 laquelle ils révendiquent une plac/e
dans la tradition littéraire et établissent avec elle des rapports intertextuels. Allns1, le ré-
férent de ces romans est-il d’ abord la littérature, et I’ amour qu’ ils racontent est-il d’ szord
un amour de la littérature, un amour des lettres. Et méme un amour de la lettre. Le Guillau-
me de Déle met ceci en évidence dans le fait que Conrad tombe amoureux non pas de
Liénor qu’ il n* a jamais vue, mais de son nom - la sonorité de son nom, le pur signifiant
dans sa matérialité sonore: il I aime 2 1a lettre de son nom.

Or, les insertions lyriques radicalisent cette fonction intertextuelle de I’ amour c‘les
letires en posant comme modéle du Guillaume de Déle non pas un ou des textesi narratifs,
mais des chansons (d’ amour, de croisade, de femmcs), citées t_e]les quelles, a la IettFe,,
sans souci d’ intégration au discours narratif, Renart f:re:e ?inm une nm_wellle Enodahte
d’ appropration et de transformation de la tradition l1ttera1rf=., tout & f’a1t différente de
I’ invention topique. Définies dans le prologue comme les hel?x brodés du romarn, Ies.
citations explicitent ce qui est en jeu dans I’ invention topique, puisque le topos estun lieu:
un lieu-commun. Avec la citation, le lieu-commun devien'f le lien d" un texte‘ individuel.
De plus, &1’ intégration homogénéisante de 1’ invention topique, la citation lyrique oppose
sa non-intégration hétérogénéisante: 1’ altérité du genre lyrique au sein du roman est pré-
servée. Ainsi, ce roman est-il le premier qui, dans la littérature narrative en la’ng!.le vulgai-
re, assume explicitemment, visiblement, audiblement (puisque les chansons e-ta{en,t chan-
tées lors de la performance) son aliénation non seulement a d’ autres textes, mais ad’ autres
genres, notamment au lyrique. Et cé qu’ il raconte et chante ¢’ est finalement son amour du

lyrique®.

1.3. Le mode lyrigue du Guillaume de d6le

1.3.1. parasitismes

L’ amour de ce roman pour les chansons soumet le récit a l.a logique dl.i genre lyrique, au
mode® lyrique. Car les citations lyriques ne sont pas 12 pour 111_ustrer‘le, rec'lt (tel que l’e font
d’ autres romans postérieurs), mais pour lui imposer une fonctionnalité lyrlque dont' 1 ?ffCt
est de couper le fil narratif et de parasiter I’ action (et non pas de la paraliser). Ceci fait du

5  C’ est pourquoi d’ ailleurs les mod2les de comportement des personnages sont.lyriques-: Conrad aime
Lienor & travers I’ écran, le modzle, de la canso, comme si elle était une dame ma-cce§s:b’1e.

6  C’ estladistinction que Hans-Robert Jauss établit entre structure de genre a f()l:lCthI’l 1ndept’anfi‘ante o
constitutive et structure de genre & fonction dépendante ou concomitante (I-_.lttérature medn:.vale et
théorie des genres, in: G. Genette / T. Todorov [Hg.], 'I.Ttéorie de‘s genres, Paris 1986, 5.44). L gxr;:rr;—
ple qu’ il donne est celui de la satire qui prend une fonction E:onst:tutrve dar'ls ll‘.:S oeuvres de Rutel (1)6;1 )
par exemple, ol elle apparait comme genre autonome. Mal-s dans la prédication, le poéme moral, gs
états du monde ou !’ épopée animale, la satire est une fonction dépendante. On parlera alors de mode

satirique.




300 Cristina Alvares

Guillaume de Déble un roman oii presque rien ne se passe: on & méme parlé comme d’ une
narration sans intrigue’. Ou, dirais-je, dont I’ intrigue est désarticulée et parasitée par
I’ intervention des chansons qui créent des pauses grice auxquelles le récit se dilate sans
que I" action n’ avance. Parasitée parce que le mode Iyrique introduit un élément parasite
(tranger, exogene) dans le récit au nivean 1) du signifié o I’ action diégétique est étouf-
fée par la description des actions oisives de Ia cour ou du pléssié de Dole, oli rien ne se
Dasse sauf que mére et fille brodent, peut-&tre pour meubler I absence d’ événements; ii)
du signifiant od le discours s’ étend selon le modéle fournit par les chansons citées, et vit
a leurs dépens, se nourrit, pour ainsi dire, de chansons.

1.3.2. discours troubadour

Wolf-Dieter Stempe! définit le roman médiéval en rapport avec le genre lyrique : ,,On ne
dira jamais assez I” importance de la lyrique occitane pour la constitution et I’ évolution du
roman au XIle sigcle”s. Les deux caractéristiques fondamentales du roman sont, selon lui,
la prédominance du discours sur I’ histoire et la mise en cause du dispositif fictionnel®. En
effet, ,Ja subversion du récit par le discours qui prend en charge son propre faire® [pro-
duit] ,,un jeu d’ emboitement d’ énoncés et d’ énonciations qui se plait 2 dénoncer I’illusion
mimétique“!?, La réunion de ces deux aspects constitue ce qu’ il désigne ,,discours trouba-
dour* et qu’ il étndie chez Chrétien et dans des rorans postérieurs, mais pas chez Renart.
Le discours troubadour est .1’ activité linguistique d’ un sujet parlant i la premiére per-
sonne qui dans un message auto-réflexif adressé 3 un allocutaire implicite ou explicite, ne
§e tourne pas seulement sur lui-mé&me, mais aussi sur son dire (...) et commente son faire
poétique (le discute, justifie, explique, définit)!!. Stempel considére que le discours nar-
ratif de Chrétien a ouvert la voie & I’ intégration de traits lyriques dans le roman, dans la
mesure oll souvent il se désintéresse du déroulement de I’ action au profit d’ ,,une réfléxi-
vité qui dit son dire et son faire“!2, Romans comme Le Bel Inconnu, Partonopeu de Blois
et Joufrois de Poitiers exploitent cette voie ouverte par Chrétien, puisque leur histoire se
dédouble d’ un discours ot Ie narratenr assume un Je Iyrique pour commenter 1’ action,
raconter sa propre histoire et établir un rapport d’ analogie entre lui-méme et le héros: ce
sont des métalepses lyriques du narrateur dont 1’ effct est de pointer la fiction comme telle.
Le lyrique transcende le diégétique. Ces trois romans correspondent donc & des pas en
avant dans la déconstruction du discours narratif par le discours troubadour, lequel est
produit par une intégration narrative de topoi lyriques, méme s’ il s’ agit 1 &’ un autre
discours, extérieur et paralléle au récit.

Le Guillaume de Dole radicalise ce processus. Le discours troubadour n’ y résulte pas
d’ une intégration narrative de traits Iyriques puisqu’ il coincide avec les textes mémes des
troubadours: le lytique apparait, au sein du roman, dans son autonomie. De plus, le fait
que ces citations soient énoncées par des personnages au liew du narrateur, rabat le dis-
cours lyrique sur le plan diégétique: au lieu du commentaire de 1* histoire par la voix

T F. Carmona, El roman Ifrico medieval, Barcelona 1988.
8 W-D. Stempel, La modernité des débuts: Ia rhéiorique de I’ oralité chez Chrétien de Troyes, in: M.Selig
{/ B.Frank / ].Hartrann [Hg,], Le passage a I’ écrit des langues romanes, Tiibingen 1993, §.297.
9 ebda S.278 und S5.283.
10 ebda 5.278.
11 ebda 8.284,
12 ebda 5.278,
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d’ une instance qui lui est extérieure (le narrateur hétérodiégétique), 1’ histoire est inter-
rompue de I’ intérieur par les voix des personnages. Le lyrique devient immanent au dié-
gétique'®. La conséquence la plus intéressante est que 12 o la métalepse faisait du narra-
teur un Je lyrique, la.citation dépouille le discours des personnages de toute subjectivité:
en citant des textes qui composent un patrimoine littéraire collectif (qui sont propriété
commune), les personnages n’ énoncent aucunement un discours propre, antonome, qui
viendrait du dedans (du coeur) et exprimerait leur intériorité. Autrement dit, 1’ appropria-
tion diégétique du lyrique I’ exproprie de ce qui fait son lot: exprimer la vie intérieure
(I" 4me, le coeur) d’ un sujet.

2. Citations lyriques et métafiction

La citation établit I autonomic et 1 altérité du genre lyrique au sein du roman dans la
mesure oll elle garde la lettre du texte. Ce privilege de la lettre pointe la priorité de I écri-
ture comme travail sur et avec des textes, dans la construction de la fiction. C’ est cette
mise en évidence de 1 artifice qui est 21’ origine de la fiction, qui constitue la métafiction.

La métafiction n’ est pas un genre ou un type post-moderne de roman mais une fonction
du langage, dans la mesure ot tout discours contient potentiellement Ia possibilité d’ un
métadiscours: il s’ agit donc d” une tendance dans le roman!4. La métafiction est cette
écriture qui défait I’ illusion mimétique pour attirer I’ attention sur son statut d’ artefact,
de construction. Il s agit d’ approfondir la conscience de la fiction en conscience de la
litterarité, en mettant en évidence que la fiction n’ est pas une représentation soi-disant
naturelle de la réalité, mais le produit ou 1’ effet du travail de I’ écriture.

2.1. Mise en scéne de la métaphore textile selon de modéles des chansons de toile

En ceci la métaphore textile joue un role important car elle figure la nature, ou p]utéf't
I’ artificialité du roman comme texte, comme textile. Il s’ agit d” une métaphore conventi-
onnelle, topique, qui représente |’ écriture comme tissage, broderie, couture; elle explicite
I” affinité étymologique entre le textile ct le texte. On la trouve chez Chrétien de Troyes
dans Philomena et Cliges, récits ol des personnages féminins s’ expriment au moyen du

13 En remplagant la métalepse par la citation de textes d’ un autre gente, le Guillaume de Dole femplace
la transgression des niveaux narratifs par la trangression des genres, Il me semble qu’ il s’ agisse lade
dépouiller le narrateur de son statut transcendental et omniscient (P, Waugh, What is metafiction and
why are they saying such awful things about it? In: M.Currie [Hg.], Metafiction, London / N.Y, 1995,
5.51). Une autre stratégic de ce dépouillement est mise en place dans la seconde partie du roman,
lorsque le narrateur passe A Lienor les moyens de tisser le dénouement de 1’ histoire. ‘

14 Selon P.Waugh (ann. 13, p.40-43) bien que la notion soit récente, 1a pratique de la métat:is.:uon.nfi r Iest
pas du tout et I’ une de ses stratégies est le dialogue avec les conventions de la tradition littéraire.
Commenter d* autres textes revient # commenter son propre texte, en le mettant en évidence comme
construction, comme travail. C’ est pourquoi la définition de la métafiction comme auto-conscience,
auto-référentialité ou récit narcissique (Hutcheon) est assez problématique (M. Currie, Introduction,
in: Metafiction [ann. 13] p.1). Il ne fautpas oublier que la voie de I auto-référentialité est le dialogue
avec d’ autres textes, d’ autres genres, une appropriation et une transformation, voire une transgression
de leurs conventions. Dans les romans médiévaux il n’ y a pas de métaficiton sans aliénation au dis-
cours de I’ Autre qu’ est la tradition.
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tissage ot de la broderie'®. La métaphore textile fait de I’ écriture un art manuel et lni
assigne le genre féminin, ' '

Ce que Jean Renart introduit de nouveau dans le traitement de la métaphore textile,
¢’ est sa mise en scéne selon de modele des chansons de toile, en méme temps qu’ il Ini
enléve la fonction diégétique qu’ elle a chez Chrétien. Il s” agit de 1a scéne ol Lienor et sa
mere, qui sont en train de broder, chantent des chansons de toile dans lesquelles une mére
et une fille sont occupées a broder. Les premiers vers'6 chantés par la mére reproduisent le
cadre méme de leur énonciation.

Fille et la mere se sieent a I orfrois,
a un fil d’ or i font orfeuls croiz.
Parla la mere qui le cuer ot cortois. (1159-61)

Zink souligne que la scéne est brossée d” apres les fragments lyriques eux-mémes!’. Ceci
implique que Renart ait composé son roman & partir des chansons, par conséquent les
personnages, Lienor notamment, n’ ont de substance ni de consistance autre que littérai-
re!®: elles viennent des chansons de toile. Ainsi le roman exhibe-t-il son dispositif de
production et se donne-t-il & voir comme un objet tissé ou brodé de fils lyriques. Ceci
siégnifie que la fiction est le produit du travail de 1’ écriture sur un matérie] textuel hétéro-
géne, .

2.2. Voix féminines

Dés le prologue la métaphore textile est associée 4 la double forme d° énonciation du
roman fait comme un ,,dras” brodé, ici et 13, de beaux vers: on y chante et on y lit. Or, dans
la scéne des chansons de toile, le chant est celui des femmes!®. Il y a donc lieu de s’ inter-
roger sur le statut et la fonction de la voix féminine dans la production du roman. Autre-
ment dit, on touche la A la question polémique du genre de |’ instance de 1’ énonciation
dans Ies chansons de femmes®” et qui se trouve transposée sur le roman. En prenant la
chanson de toile pour modele, le roman met en scéne le programme fictionnel des chan-
sons de femme dont |’ auteur est un homme qui emprunte une voix féminine ou qui donne
voix 4 un personnage féminin?!, Ainsi, I’ ambiguité qui traverse la double énonciation
narrative et lyrique du roman acquiert de surcroit une dimension qui se pose au niveau de

15 Philomena qui fut violée par son beau-frére, lequel lui a ensuite coupé la langue, raconte ceci dans une
tapissetie qu’ elle envoie & sa soeur qui est ainsi mise au courant des crimes de son mari; Soredamor
brode une chemise d’ Alexandre, duquel elle est amoureuse, avec un fil de ses cheveux dorés afin de Ini
déclarer son amour, )

16 Yean Renart; Le Roman de la Rose ou de Guillaume de Ddle, ed. F. Lecoy, Paris 1979, v.1159-61.

17 Zink [ann. 2], p.29-30.

18 idem:idem.

19 Stempel [ann, &, p. 285] soutient que, dans les romans qu’ il étudie, 1a mise en scéne de 1’ oralité est une
stratégie axiale de la réflexivité du discours. Dans le Guillaume de Ddle, il 8 agit d’ une mise en sc2ne
du chant.

20 Zink [ann. 2]; R. Lemaire, Passions et positions: contributions & une sémiotique du sujet dans la poésie
Iyrigue médiévale en langues romanes, Amsterdam 1988,

21 Dans la deuxidme partie du roman, le narrateur délégue 2 Lienor la fonction narrative de tisser le fil
narratif jusqu’ au dénouement du récit,
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1’ ambiguité masculin-féminin?2. Remarquons que dans cette scéne, & chaque fois que les
hommes demandent aux femmes de chanter, elles se font un pen prier. De Lienor on dirait
méme qu’ elle le fait & contre-coeur: ,,mainienant, ne me demandez plus rien!®, ,il ne
serait pas courtois de me demnander davantage*. Ceci suggére deux choses: d’ abord que
les personnages du réeit ne s’ identifient pas aux personnages de ces chansons que la mére
dit démodées; puis, que les chansons de toile, que des hommes font chantera des femmes
— ne réjounissent qu’ eux-mémes ou les réjouissent davantage. N’ est-ce pas 1a suggérer que
ces chansons interprétées par des femmes, aient été composées par des hommes qui y
construisent une image de la femme qui leur piait? En fait, demander aux femmes de
chanter des chansons de toile ¢’ est leur demander leur désir, ¢’ est-a-dire d’ exprimer une
entiére disponibilité 2 aimer. Remarquons que la succession des trois chansons dessine
une croissance de la disponibilité féminine 21" amour: de la soumission de la jeune fille
aux conseils puis aux coups de la mére dans I’ espace domestique, 2 la solitude dans un
espace naturel et indéterminé ol elle se présentc comme femme indéterminée, hors tout
cadre 1égal, et, en tant que telle, déterminable® - et, d’ ailleurs, souhaitant cette détermi-
nation qui ne pourra &tre accomplie que par 1" ami qu’ elle attend.

2.3. Métaphore textile et temps féminin

Je voudrais encore dire quelques mots sur la deuxiéme chanson de Lienor qui est une
chanson de femme et qui ressemble  une cantiga de amigo, pour la metre en rapport avec
une autre signification de la métaphore textile: le temps. D’ aprés la mére, s* il n’ y a pas
d’ identification, de coincidence, entre ce que 1* on chante (énoncé) et la situation ot I’ on
chante (énonciation), ¢’ est que le facteur temps y est intervenu.

Biaus fils, ce fu ¢ca en arriers

que les dames et les roines
soloient fere lor cortines

et chanter des changons d’ istoire®*

La chanson de toile appartient au passé?3, le passé prestigieux des dames et des reines, qui
contraste avec leur propre présent de femmes de la noblesse appauvrie et déchue. La chan-
son de toile interrompt le récit pour y creuser la dimension du temps jadis, fil qui remonte
en arridre pour ramener au sein du roman I” éclat nostalgique de la tradition littéraire? et

22 I avancerais quand méme ceci: le travail de 1” écriture sur les genres, le jeu dialectique qu’ elle établit
entre eux, rend insuffisante la stricte définition du genre comme institution littéraire et contrat social,
dont 1a fonction idéologique en fait un instrument de pouvoir — et d' un pouvoir intéressé par la
(re)définition des genres sexuels. Cette conception purement sociohistorique du genre fait I’ économie
de I’ hétéropénéité de 1 écriture et de son pouvoir de subvertir, ou du moins d° ébranler, la fonction
instrumentale et idéologique de la littérature.

23 A. de Libera, Penser au Movyen dge, Paris 1991, p.207.

24  Guillaume de Déle [ann. 16] v.1148-51, ‘

25 Meémesic’ est le passé récent: Zink a beaucoup insisté sur cetie scéne comme 1’ une des stratégies qui
a le mieux produit I’ effet d* ancienneté présumé caractéristique des chansons de femme. Je remar-
querai pourtant que le méme effet nostalgique est produit par les citations de cansos.

26 Freud constate que gargon et fille quittent la phase phallique de fagon différente: 1a castration, i.e., la
perception du manque de phallus chez la mére, introduit 1a fille dans I’ Cedipe ol elle n'a qu’ & attendre
1a substitution du pére par celui qui effectivement lui donnera un enfant (8.Freud, La disparition du
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aristocratique. L’ autre genre introduit dans le roman le temps passé. Or, ce temps passé
est également le temps qui e passe pas: présent lyrique de la toile qui arréte et le temps
narratif ¢t le temps de Lienor. Je rappelle que la culture occidentale a toujours souligné
I association entre le tissage (et activités apparentées) et une expérience féminine dutemps,
dont le prototype est Pénélope. Le trait le plus saillant de cette expérience serait 1’ atten-
te*”. Que font les jeunes filles des chansons de toile sinon filer et tisser le fils du temps
autour d’ une absence, d’ un vide, que le travail textile tente de meubler? En fait, elles
travaillent dans attente d’ un ami qui ne vient pas (elles travaillent cette attente). C’ est
justement le cas de la deuxigéme chanson de Liénor, ol la jeune fille apparait seule dans la
nature.

Le bele Doe siet au vent;

souz I’ aubespin Doon atent.

Plaint et regrete tant forment

por son ami qui si vient lent:

wDex, quel vassal a en Doon!

Diex, quel vassal! Dex, quel baron!
Je n' amerai se Doon non.

»Com es chargiez, com ez floriz!
A toi me mist plet mes amis,
mes il ne veut a moi venir...

»Dex, quel vassal a en Doon!
Dex, quel vassal! Dex, quel baron!
Je n’ amerai se Doon non. “3

Belle Doette attend Doon sous |” aubépine. 1l est en retard, dit le narrateur, Mais dans le
discours de Ia jeune fille, o1 I’ exaltation du refrain encadre la plainte adressée 41’ aubépi-
ne, le retard est interprété comme abandon. Lieu de la rencontre manquée, lieu de cette
absence qu’ il voile de par sa présence sur-fleurie, I" aubépine devient 1’ objet du fantasme
d’ abandon de Ia jeune fille qui pourtant soutient son attente (le fantasme joue de la présence
et de I absence de I’ objet). N” est-ce pas 14 également la fonction de 1a toile? — celle de
voiler ou de cerner une absence ou une impasse, A travers le travail des fils composant une
trame qui voile le manque d’ événements, Te néant de la vie ou la vie (comme) vide. Or,
dans la mesure o il est lui-mé&me une toile, le Guillaume de Ddle a aussi cette fonction de
voile: celle de broder la vie, son vide, de 1’ habiller en rouge (tout comme les vers qui,
dans le prologue, sont comparés & la teinture rouge) avec des artefacts qui couvrent son
réel incolore, son ennui, son néant, un pen comme les travaux de Lienor et de sa mére
embellissent les églises dépourvues d’ ornements et de richesses. 11 §° agit, autrement dit,
de la fonction de la littérature selon Jean Renart ; faire de 14 vie un art.

complexe d’ Oedipe {1923), in: La vie sexuelle, Paris 1969, p.122). Cette position subordonnée et
dépendante de la femme a stirement des raisons historiques bien plus qu’ anatomiques et biologiques.
Dans un autre texte, Freud établit une relation entre le tissage et la castration féminine, en disant que le
tissage, substitut de la pilosité pubique, a fonction de voile sur I’ absence du phallus.

27 1l ne faut pourtant pas oublier que I’ insertion lyrique est une innovation littéraire grice & laquelle le
roman ,,sera nouviaus toz jors“ (v.23),

28 Guillaume de Dble [ann. 16] v. 1203=16.
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