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L’allocutaire et sa fiction

Cet article a comme point de départ et est stippaléune conférence
que Gilles Philippe a présentée a Constdors du Séminaire 2006 de I'Aclif, au
sujet du discours sans destinataire. Cette extelleonférence, dont une
synthése est publiée dans ce volume, remet ensdiscule probléme du cadre
communicationnel du discours. Il s'agit, plus psécnent, d’'un discours situé
dans un cadre moins « canonique », un cadre corcationinel dont les
positions d’émetteur et de récepteur, ou de locuteud’allocutaire, restent non
saturées.

Au premier abord, le probléme d’un discours samsitkur et/ou sans
destinataire semble contredire I'évidence selorudlig tout discours serait
nécessairement adressé a un allocutaire

Deux configurations discursives ont le plus attligttention des
spécialistes (linguistes ou philosophes) qui sé¢ posé la question d'un discours
en cadre non communicationnel : les notes de boouit le discours endo-
phasique €f. Gilles Philippe, ce volume)

Ces deux formes de discours souvent rapprochéedreandifférentes
de par leurs conditions de production.

Les brouillons sont des séquences de discours sx@@evue d’une
réutilisation ultérieure. Il s'agit de notationsidBes, organisation des savoirs
individuels avant d’écrire un texte particuliet siagit aussi de notes prises sur
un discours oral ou écrit, écrits aide-mémoire cemiagenda, les carnets
d'adresses ou la liste de courses, un numéro éehtitte, etc., utilisés ensuite
comme arguments ou preuves, comme aide-mémoiteCescénoncés, bien que
sans destinataire, donc sans but illocutoire, amme<destination » : étant donné
que prendre des notes est un proces intentionelnates sont destinées a étre
utilisées comme telles ou a étre réemployées dambseours ultérieur, souvent
adressé a un allocutaire. Je risquerai de parles dartains cas de but pré-
locutoire.

Pour étre décrit et défini, un énoncé endophasppse d'abord un
probléme de méthode d'analyse, celui de la cotistitudu corpus. Nous ne
disposons, pour ce type de discours, que de désagp faites par les
psychologues ou par les sujets eux-mémes. Le mguelintérieur du roman
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moderne, ne saurait pas se constituer en objetaly'sen pour le discours
endophasique, car il est construit sur le modélecelei-ci et & partir des
descriptions mentionnées. Dans un cas comme dautsd, on ne peut pas parler
de but illocutoire, le discours endophasique ngfas, dans la plupart des cas,
intentionnel.

Si ces deux formes de discours sans destinataintsapprochées, c’est
parce que l'observation du corpus de notes de llwouét la description des
discours endophasiques révelent des caractéristiqggeimunes aussi bien au
niveau de la syntaxe qu’a celui du vocabulairdadeosodie, etc.

1. Discours de fiction et cadre communicationnel

Ces deux configurations discursives qui ont évellidtention des
spécialistes en tant que discours sans destinaoreg des discours naturels, des
discours dont « I'énonciation » est historiqueng#terminée.

Le but de cet article est de cerner le probleme doadre commu-
nicationnel dans le cas du discours de fiction.

Nous posons comme acquis que le discours littéestrain discours de
fiction, résultat d’une pratique mimétique. En tgoe représentation de discours
naturel, le discours de fiction n'a pas de margsidormels Yoir a ce sujet Gilles
Philippe 2005) mais il a des contraintes pragmatiques {cfci-dessous). En
théorie littéraire, le probléme du cadre commuiicetel et de [intention
communicative du discours de fiction est posé wBffiément suivant les genres
du discours (épique ou lyrique) et suivant leudssglutions » historiques, et se
rattache le plus souvent a d'autres problémes diéla littérarité : le statut
autoréflexif du texte poétique (Jakobson, Ruwetkthtut du « je-origine » dans
le discours lyrique (les aristotéliciens: Hamburgetc.), le respect des
conditions d’accomplissement des actes de langaegrle 1972 : 1982).

2. Le Mime et son public

Dans le Chapitre 6 de Roétique e produit de lanimesisest I'histoire, la fable
(mutho$ qui nous met en présence d'images « exemplairesnéormes ». Cette
pratique mimétique est créatrice d'un espace-tentipspace-temps de la
représentation, lieu de rencontre du poéte et depsiblic. Avec laPoétique
d’Aristote, nous nous trouvons en présence d'uremgre esthétique de la
réception : 'acces a cet espace-temps de la mmp@don se fait par la pratique
mimétique des deux cotés, celui du mime/poételst da public.

Le public « prend plaisir aux imitations « 'instinct d’'imitation étant
naturel en nous ainsi que la mélodie et le rythngaristote, éd. 1980 : 33)Et
c’est cet instinct méme qui donne au public accés$a areconnaissance.
(Re)connaitre par la voie de haimesissignifie connaitre par la raison et
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limagination. Cette activité mimétique est indissble de ses composantes
ludique et intentionnelle.

L’activité de création littéraire commence aveaitiée dye dans le jeu
et avec la reconnaissance de ce jeu par le paerdi y a donc double moteur
de l'opération mimétique : du c6té de la productiore tendance naturelle a
représenter, du c6té de la réception le plaisg gux images »Perret 2001 : 91)

Si lamimesisest une activité par laquelle on crée une oeular, ctlle
est en méme temps moyen d’action sur le spectateurcar I'oeuvre d’art doit
convaincre et créer chez le public le plaisir. & lppétes se réglent sur les
spectateurs et composent selon la préférence decteuAristote, éd. 1980 : 48)
et selon « la faculté de perception » de ceux-ci.

En fait, en parlant du spectateur, Aristote pariendspectateur «in
fabula », celui qui, praticien de lamimesis,entre dans I'espace de l'activité
mimétique en méme temps que le pbéte

Toutes les poétiques classiques et modernes senmnetaccord pour
reconnaitre la fiction comme point de départ ddittérarité. Cette vérité n'a
d’ailleurs jamais été contestée, mais elle n'a jamassé non plus de provoquer
des inquiétudes dans I'histoire de la poétiquegrehe connait pas de poétique
qui ait ignoré que ce principe de la fiction exgulle la sphére du littéraire la
poésie lyrique, la fiction étant synonyme de rédeiffiction. L'objection faite a la
fiction lyrique vise essentiellement I'indétermiicett de la source énonciative. La
distinction entre les énoncés de réalité et lemémde fiction se fait a partir du
« je-origine », la source de I'’énonciation qui dans le premier cas réelle et
déterminée, dans le deuxieéme, fictionnelle. C’estds, par exemple, de Kate
Hamburger (1986) qui, en parlant du je-origineiffidait référence a la fiction
narrative. La poésie lyrique serait ainsi « unemratténuée de fictivité »
(Genette 1991 : 22.)

Le fait que le discours lyrique soit « comme undiflan », qu'il n’ait
jamais été prononcé par son auteur, n'entre pasamradiction avec la
définition du discours fictionnel en tant que protion mimétique. L'élément
commun du Sujet mimétique lyrique et du Sujet miquit narratif c'est le fait
gu’ils ne préexistent pas au discours, ils se cois&nt avec celui-ci.

Nous posons que cette condition, le caractéreofiogl de I'instance
discursive, est une condition suffisante pour abérgr le poéme comme
discours de fiction. Celui qui diie dans le poéme est une instance qui se
construit dans et par le discours, tout le long phéme. Le discours des
Correspondancesu celui duCygnen’a été prononcé par son auteur, ni par son
instance énonciative, inscrite dans le discours plie ne I'avait été le discours
de Madame Bovarypar son narrateur ou par Flaubert. Le destinathirdiscours

L Au XVlle siécle, D’Aubigné, dans le Livre VIl « Bespectateurs et comment le Poéte
doit les prendre », apprécie comme vicieuse touleesse au Spectateur, toute
communication entre la scene et la salle qui paulaie éclater l'illusion de la fiction,
pourrait rappeler au spectateur son statut exttiafinel.
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fictionnel, une instance fictionnelle que la voilsalrsive peut appeldéu, a un
degré de présence variable. Plus facilement refgédsns le discours de récit
qui pose la fable comme ayant eu lieu, ce destieatst moins saisissable une
fois que le discours pousse a ses limites la reptasvité (fable ou description
d’objets donnés comme réels ou imaginaires). @dtservation reste encore trés
générale. Pour tenter de fournir a cette intuiltes « points de capiton », jai
choisi de resserrer I'étude dans son versant tipder la fiction lyrique, et dans
son versant pratique a un exemple de Mallarmé.

3. Lamimésisau sens large

La conception moderne de la fiction dépasse lesesadristotéliciens
pour se mettre au service de toute méthode denaahe

Mallarmé, & la suite de Descartes, nous invite asidérer avec
précaution ce positionnement de 'homme dans Igdge en situant la fiction au
coceur méme de la pratique du langage. Le poetestdtr a la tradition
aristotélicienne de lanimesisune rupture qui marquera la poésie et toute la
production littéraire qui viendra aprées. Cette mnptannonce le déclin de I'art
représentatif et le déplacement de I'objet de &aton littéraire sur la pratique
mimétique elle-méme. Mallarmé trouve chez Descdit@ge de la fiction en
tant que « procédé méme de l'esprit humain — @et qui met en jeu toute
méthode ». Et l'instrument de cette méthode eslamgage, «le langage se
réfléchissant » (Mallarm&C, Notes I.- 1869 851).

Nous lisons chez Descartes que l'objet des géomesite« un corps
continu, un espace indéfiniment étendu en longuéangeur, profondeur,
divisible en diverses parties, qui pouvaient addrerses figures et grandeurs et
étre mues ou transposées en toutes sortes ».sHbpiu « je pris garde qu'il n'y
avait rien du tout en elles [les démonstrations gimmetres] qui m'assurat de
I'existence de leur objet: car par exemple, jeaisybien que supposant un
triangle, il fallait que les trois angles fussegaéx a deux droits, mais je ne
voyais rien pour cela qui m'assurat qu’il y eut emonde aucun triangle »
(Descartes, éd. 2000 : 53)

Pour le probléme qui nous occupe ici (le rappotteele discours et le
cadre communicationnel), Descartes pose expliciemee la fiction n’est plus
un intermédiaire entre 'univers de I'ceuvre et lenake réel (la fiction est dans le
langage méme) et que le discours ne fait pas smgrieréférence a un monde
qui est déja la. Mais il y a plus. Si rien ne nassure que le discours du
géomeétre référe a un triangle qui existe dansdétéé rien ne nous assure non
plus que les hypothéeses et les calculs que failme géometre soient adressés a
un allocutaire : il construit un discours avec ddsonnements, des allers-retours
des raisonnements, etc., qui, tout comme les ragdsrouillon, n'a pas de but
illocutoire ni de destinataire.

La philosophie fait aujourd’hui la distinction emtfesmodéleset les
théories scientifiques a partir du statut de fiction quiest propre qu’aux
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premierd. La fiction littéraire est un monde modélisé. Oeedes modéles
épistémiques (en science) ont en commun avec lstremtion dans l'art c’est
l'imaginaire fictif, qui est soumis & volontéde lindividu. Dans ce sens la
littérature et les sciences, par des méthodes fepéxs, toutes fictionnelles,
s'appliquent & un travail similaire sur le langagenprégné de la matérialité et
de la confusion sensibles ddssegjui sont dites ».

4. La fiction mimée et le cadre communicationnel

Le statut d’'un discours comme discours de fictierdéfinit a partir de
son cadre pragmatique, celui désigné fpartise ludique(Schaeffer) odeintise
partagée(Searle). La feintise dans la fiction littérairst @in acte intentionnel.
C’est lintention de I'auteur d’'une assertionja posture illocutoire qu'il prend
par rapport a elle », qui nous permet d’identifigr texte comme oeuvre de
fiction. Mais, « pour que le dispositif fictionnplisse se mettre en place, cette
intention doit donner lieu a un accord intersubijec{Schaeffer 1999 : 264)

Cette idée de Searle et Schaeffer, selon laquriteg les fictions ont en
commun la feintise ludique partagée semble de ri@ome I'évidence ; notre
adhésion se fonde ici sur un sentiment tétu qus awons a I'égard du langage
et de notre pratique courante de la langue, a sawee l'individu humain
mobilise la langue pour dire quelque chose a quefguet sur un geste qui
échappe presque au contrdle, celui de cherchgréaarederriere tout discours un
sujet, fat-il fictionnel et qui serait notre inteduteur.

Pour Schaeffer, la différence entre les fictiondigaques) est donnée
par I'entrée en jeu des protagonistes. Cette disbim entre les fictions repose
sur «la facon dont elles nous permettdi@ccédera cet univers » et sur la
modalité selon laquelle « I'univers fictionnel pdefigure dans le processus
d’'immersion mimétique » (Schaeffer 1999 : 243).

Dans son analyse des dispositifs que met en jelistmurs de fiction,
Schaeffer se sert de deux notiotes vecteur d'immersioetla posture d’immer-
sion Les vecteurs sont des « feintises ludiques »«daaorces mimiques », que
les créateurs utilisent et qui permettent aux riegp de reconnaitre la fiction,
d’adopter une posture adéquate ; c'est la clé dentlans l'univers fictionnel.
Ces vecteurs, sans étre marqués linguistiquement, prteurs de contraintes
pragmatiques. Les postures d’immersion sont lesescé’immersion que nous
assignent les vecteurs.

La combinatoire de ces deux coordonnées permehaeSer de distri-
buer les postures d'immersion sur un axe dontXe€mes sont : « I'immersion

2 « Nous défendons ici la thése selon laquelle leslétes scientifiques doivent étre
interprétés comme des fictions [...] Un modéleuest oeuvre de fiction.» (Barberousse et
Ludwig 2000 : 16).
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purement mentale » (celle qui est induite par wit e fiction) et I'immersion
dans une situation intramondaine (celle de I'acsemrscéné)

L'analyse de Schaeffer nous intéresse ici pour deoiifs : d’abord, les
deux opérateurs qu'il propose pour I'analyse décléonalité, le vecteur d’'im-
mersion et la posture d'immersion, sont définisaétipde la production et de la
réception de l'univers fictionnel ; or, dans ca#ation tout est intentionnel : le
créateur fournit la clef d’entrée en fiction, lee@teur reconnait et accepte cette
posture; deuxiemement, ce modéle montre lgotentionnalité de la feintise
ludique n’est pas nécessairement porteuse de botutoire.

J'explique :

Le premier vecteur d'immersion de Schaeffer est feintise ludique
d’actes mentaux ». La posture d'immersion assakiée vecteur est l'intériorité
subjective. Schaeffer donne ici I'exemple du « mlogoe autonome » de Molly,
a la fin du roman de Joycéllysse « Le textesimule un flux de conscience
verbale », «la posture d'immersion qui est provest notre propre vie
mentale nous pensons la pensée de Molly

Avec ce texte, le monologue de Molly, nous sommegrésence d'un
discours monophasique mimé. Mais ce monologue, &sséhdans la matrice
narrative globale du texte de Joyce, utiliseradeteur d'immersion de celui-ci,
ou bien, un vecteur secondaire dominé par le preréevecteur principal nous
permet d’adopter une certaine posture d'immersidégard du monologue. La
feintise ludique partagée, propre a tout texte dgioh, son caractere
intentionnel, se maintiennent grace au vecteur dantide la structure du récit.

Le deuxieme vecteur identifié par Schaeffer esa felintise d'actes
illocutoires ». La plupart des fictions mises escdurs sont, dans la bonne tra-
dition aristotélicienne, des fictions narrativasous accédons a l'univers de fic-
tion par la perspective d'un narrateur qui « prétemous raconter des faits
réels », des faits ayant eu lieu. Mais « rien Blidit la confection d’'une forme
verbale qui consisterait entierement en actes dgalge déclaratifs ou inter-
rogatifs feints » nous dit Schaeffer (1999 : 24Bpur les mémes raisons,
j'ajouterais que rien n’interdit qu'un texte comrgemonologue de Molly soit
donné comme totalement autonome, et qu'il fonctoan dehors d’'une matrice
textuelle qui imite le modéle communicationnel (eoenc’est ici le cas du texte
narratif dUlysse.

Le premier vecteur d'immersion mentionné ci-desselgqu’il est défini
et illustré, bloque le modéle communicationnelnténtion communicationnelle
est reportée au niveau du premier vecteur d'immoersi’énonciateur du récit
pose un énonciateur, Molly, dont la capacité dsigerest mise en doute, il le
fait parler et le regarde parler. A I'’énonciatiam mhonologue on ne peut associer

3 Entre ces deux extrémes: la feintise illocutoleesubstitution d'identité narrative, le
passage des mimémes purement mentaux a des mimantetevent de I'accés perceptif
au monde (les arts figuratifs, le cinéma, etc.).
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aucun but illocutoire : a c6té du narrateur (etcdu@, « nous pensons la pensée
de Molly »*.

4.1. Ainsi procéde le Mime

« Ainsi procede le mime ». La pratigue mimétiquezMallarmé n’'a
pas comme objet une réalité préexistante, ni ne poepose les « faits » comme
ayant eu lieu. En fait, le Mime ne « raconte » genait jamais eu lieu, « son jeu
se borne a une allusion perpétuelle, sans que«daiage la glace », sans que cela
puisse devenir présent effectif 'espace de I'activité mimétique esh espace
mental, la mise en scéne est « I'emploi a nu de la pensée Mime installe
«un milieu de pure fiction ». La scéne « n'illestyue l'idée »: « un Lieu se
présente, scénanajoration devant tous du spectacle de Soi (Mallarmé
L’action restreinte, OC 370). Comme le Mime, « fantdme blanc, comme une page
non encore écrite », « la dansen&st pas une femme qui daris€, elle n'est
pas une femmemais une métaphore [..dlle ne danse pas elle suggeére.
(Mallarmé,Ballets, OC: 304)

« ... un tour owne jonglerie(tout Art en est la!) lequel consiste a
feindreson avis prouvé par un fait demetgpothétiquele plus de temps que
la disposition des spectateurs le permepour suggérer cependant a I'esprit des
conclusions qui seraient exactes en supposantegiadt lsur quoi tout repose fat
vrai. » (Mallarmé Notes sur le théatre, OC341 (c’'est moi qui souligne))Le fait
demeure hypothétique tant que « de beaux et sasitaentiments » prennent
possession du spectateur, le temps que le spectsteen disposition deenser,
a son compte, la pensda mimé. C'estla loi de la Fiction.

Le Mime de Mallarmé adopte le plus souvent cetstyre. Il meéne son
jeu, ce tour, cette jonglerie, sur une scéne quursespace mental, devant un
public ayant « une préparation littéraire suffigamf car ce public doit « suivre la
méthode », il doit oublier, «ignorer exprés » santalité de lecture, qui lui
demande de chercher la fable. Le Mime n’'imite @asime. Ce qu'il propose
(suggeére) a son public par lanajoration devant tous du spectacle de Soi »,
c’est de penser sa pensée a ¢«rhnsparence de pensée s’unifientre public et

4 DansL'origine des genresTodorov associait les différences entre les geareelles qui
existent entre les actes de parole et il montrdit gxiste des genres qui ne dérivent pas
d’'un acte de parole plus simple : «le sonnet &st bn genre littéraire et il n'est pas
d'activité verbale <sonneter> »; le sonnet coddfiEs propriétés discursives comme le
ferait n'importe quel autre acte de parole ; tocteade parole qui permet au sujet de
s'identifier a son discours (Todorov 1978 : 50).53

5 « Mallarmé maintient la structure différentielle th mimique ou de lmimesis mais
sans l'interprétation platonicienne ou métaphysiqueimplique que quelque part I'étre
d’un étant soit imité. » (Derrida 1979 : 234.)

5 « Ce conte s'adresse a I'Intelligence du lectelimeet les choses en scéne, elle-méme »
Mallarmé,Igitur, OC: 433.
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causeurcomme une glace qui se fend, la voix tueMallarmé La musique et les
lettres, OC :654)

4.2. Le faune chatié

Le texte del’aprés-midi d’'un faunese présente comme une alternance
de séquences de récit et de fragments de comnedtafiaune : « le monologue
oscille perpétuellement entre l'effet de réel dagitréet I'illusion lyrique du
discours, sans que le faune, et par la méme ledecpuissent faire la part du
réve et de la réalité. » (Marchal 1998 : 1169)dbate du faune (« Aimai-je un
réve ? ») — le fait de ne pas savoir de quel cétéadiitre il se situe, « dans le
monde ou 'on vit ou dans le monde ou 'on ne @sp — entraine a la fusion des
éléments de réve et de réalité.

Le texte comprend trois passages de récit marqunétakques et/ou
avec des guillemets. Par ces fragments de rélatteur apprend « I'aventure »
du faune, le motif de son doute. Les fragments état rconstituent ainsi le
prétexte et I'objet de débat pour les fragmentsalamentaire. Le commentaire
du faune a la fonction de mettre en doute les demmdl récit. L’histoire du
faune est sans arrét remise en question : le fenime- compose sa partition dans
son espace de fiction, entre le désir et son saugerréve ou de réalité.

Le vecteur d'immersion dans la fiction qui deviaérmettre au lecteur
de définir sa posture d'immersion est fourni damssdus-titre « églogue », et
rectifié par l'inscription du faune comme personmagiique qui « récite » un
monologue.

L’APRES-MIDI D’'UN FAUNE
Eglogue

LE FAUNE

Ces nymphes, je les veux perpétuer.

Si clair,

Leur incarnat léger, qu'il voltige dans I'air
Assoupi de sommeils touffus.

Le poéme se construit autour du doute du faunlimai-je un réve? ».
La question traduit le rapport « incertain » dunkuavec la réalité et le réve, la
réalité vécue et la fiction comme produit de sdnlagur « incarnat léger » [des
nymphes] « voltige dans l'air », il est «si clairqu’il atteste la réalité des
nymphes.

Les « amours » du faune sont purenfenives. Le voeu prononcé dans
le début du monologue n'exprime pas le désir dundade faire la chasse aux
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nymphes, mais celui de perpétuer (par la parol@pparition supposée des
nymphes, car le faune veut perpétuer les nymplsgsudies.

Il s’agit « d’'une exigence purement esthétiqueffirnae Marchal, la
vision des nymphes « est réduite a une illusiontidte, illusion créée par la
flote enchantée d’un faune musicien ». (Marchal51989). L'analyse des faits
(« Réfléchissons! ») porte le faune a retenir commage une illusion : les
nymphes sont le produit de son désir, de ses sbubelix (= qui fabulent), effet
du chant de la flOte.

Le doute du faune est celui méme qui apparait @eDéchet des Noces
d’Hérodiade: « elle se réveille — rien de tout cela est-ilvar». Tel est le sens
de la question « Aimai-je un réve », question qgaaise I'ensemble discursif
du poéme et qui n'aura pas de réponse autre gtienta d'un surgissement :
« je vais voir... » du dernier vers du poémejd.est ici le mime qui a mimé la
fiction du faune. Ce qu'il va voir («je vais voij c'est le résultat de cette
pratique de la parole, le poéme (« I'ombre »).

Le vecteur d'immersion dans la fiction est aingirfo par le dernier
vers du poéme. Isolé du reste des fragments pasparce blanc de deux lighes
ce vers donne la matrice discursive du poéme ujet sjui se nommée feint
d’'assister au monologue et, par Ia, a la constmalu poéme. Le lecteur aurait
pu avoir la chance de suivre le vecteur d'immersjae dévoile le dernier vers
du poéme et adopter la posture de destinatairésdowts de cge. Ce faisant, le
lecteur aurait pu (feindre de) revendiquer l'aterte I' « ombre » a coté
l'instance de locution. Mais cette (im)posture est fait bloquée, car, en
apostrophe le destinataire est inscrit textuellémencouple % Le lecteur non
seulement ne peut pas usurper la place de ce aedtin mais il est en difficulté
s'il essaie de l'identifier comme instance : « cleup c’est tout au plus l'idée de
couple, objet de désir du premier vers.

Si le lecteur n'avait pas «une bonne préparatittBrdire », il se
considérerait le destinataire des fragments de)(fiaacit et des commentaires du
monologue. Au lieu de « penser la pensée » du fautercherait la fable. S'il
arrive & « ignorer expres » cette posture, il sevie a la fin du poeme en dehors
de l'espace de l'activitté mimétique, il ne peut remmue sa solitude et sa
lucidité.

" Le travail sul’Aprés-midi d’un faunerecouvre une période de plus de vingt ans (entre
1865 et 1886-1887), une période pendant laqueti@igil sur le poéme est plusieurs fois
abandonné et repris. Les espaces qui séparentadgmdnts du poeéme ne sont pas
identiqgues dans les deux éditions de La Pléiadés de Mondor de 1945 et celle de
Marchal de 2003.

8 Dans la version de 1875 intitulé®mprovisation d’un faunde dernier vers est « Suis-je
pas chéatié ? » et il est suivi d’'une notule de Brd#al : Les derniers vers manquént
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Conclusions

Quel que soit le type de discours, une réflexion lgu statut du
destinataire est indissociable du modéle commupiua¢l qui est régi par la
relation émetteur-récepteur et qui, suivant le sehdraditionnel, instaure le
destinataire comme protagoniste du cadre figudatifliscours.

Avec la diversification des pratiques langagiéms,modele ne cesse
d'étre remis en question depuis plusieurs décenpess les linguistes qui
enregistrent son incapacité a rendre pertinemmemnipte de la diversité des
pratiques langagiéres.

Notre analyse fait apparaitre les conclusions sié@s:

- Le modéle communicationnel, envisagé dans un ékmgi, tel qu’il
est développé par les travaux de Goffman ou Orenghpar exemple, maintient,
dans le « cadre participatif », les deux protagerigle la communication : le
destinataire y est validé avec son statut ou ri&locutif.

- Il existe des pratiques / productions langagiéresse réalisent en
dehors de ce cadre participatif : ces productianslé&finissent essentiellement
par I'absence de valeur illocutoire et, de ce fat, 'absence du destinataire.

- Les productions langagieres qui n'associent gavaleur illocutoire
sont repérables aussi bien dans le discours nafueetians le discours de fiction.

- On peut imaginer un schéma centré sur le modsenwnicationnel
qui recouvre tant le discours naturel que le dissdictionnel régis par la
relation entre les locuteurs. La plupart des diszale fiction littéraire suivent
(imitent) cette logique d’essence aristotélicienB&st ce qui a donné naissance
a des développements théoriques autour du stanamateur et du lecteur.

- On peut essayer de placer a gauche de ce scli@nmaunicationnel
(dans un pré-schéma) les productisasis destinataire« naturelles » (notes de
brouillons), qui ont une valeur utilitaire, susdblet d’étre destinées a un emploi
ultérieur, dans un discours qui mobilise le cadidigipatif.

- A droite du méme schéma on pourrait situer lesdpctions
langagieres de discours de fiction sans destimatdés discours de fiction sortis
d'une pratique mimétique qui se déroule elle-mémedehors du schéma
traditionnel ; plus précisément, des discours dgofi redevables a la nouvelle
esthétique qui s’est mise en place avec la poStéeitBaudelaire et de Mallarmé.
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